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RESUMO

O Romantismo brasileiro foi uma era de reconhecimento da identidade nacional e a libertacao
criativa de vérios artistas brasileiros. Na literatura, José de Alencar e seu indio Peri,
anunciavam ao mundo um selvagem brasileiro com a bravura de qualquer homem branco
civilizado. Na musica, 0 mesmo Pery, representado na Opera de Carlos Gomes tornou-se
simbolo da “selvageria” e talento musical do Brasil. Essa “Selvageria” aqui representada ndo
estd ligada ao primitivo ou ao incivilizado, nos referimos a busca do homem romantico
brasileiro as suas proprias raizes, a exclusdo do racionalismo copista, em virtude da
espontaneidade dos afetos que libertam o que h& de mais verdadeiro no homem. Trazemos
também analise do libreto da dpera genuinamente Brasileiro, Noite de Sdo Jodo, que sintetiza
figuras do nosso folclore e tem a leveza do amor romantico puro e inocente. Utilizando o
romance O Selvagem da 6pera, de Rubem Fonseca como roteiro, tracamos um paralelo
criativo entre musica e literatura como artes irmas na criagdo da opera Il Guarany. E um
paralelo entre o proprio Peri/Pery um com a liberdade de criacdo literaria e 0o outro com a
responsabilidade dos palcos ao redor do mundo. Reacendendo o0 mito do “selvagem
brasileiro”, com exemplo na literatura modernista do insurgente Macunaima, este trabalho é
um estudo sobre a identidade nacional durante 0 romantismo, a recusa da copia, a liberdade
criativa e a formacdo do carater do povo brasileiro através da literatura e da 6pera como

género hibrido e transcendental.

Palavras Chaves: Romantismo. Opera. Libreto. Selvagem. Identidade Nacional.



ABSTRACT

The Brazilian Romanticism was an era of recognition of national identity and the creative
release of several Brazilian artists. In the literature, José de Alencar and his Indian Peri,
announced to the world a Brazilian wild with the bravery of any civilized white man. In
music, the same Pery, represented in the opera of Carlos Gomes became a symbol of
"savagery" and musical talent of Brazil. This "Savagery" represented here is not linked to the
primitive or uncivilized, refers to the pursuit of Brazilian romantic man their own roots,
deleting the copyist rationalism, because of the spontaneity of affection releasing what is most
true in man. Also brings analysis of genuinely Brazilian opera libretto, Noite de S&o Jo&o,
which summarizes figures of our folklore and has the lightness of romantic pure and innocent
love. Using the novel O Selvagem da Opera, of Rubem Fonseca as the script, we draw a
parallel between creative music and literature as sister arts in the creation of the opera Il
Guarany. And a parallel between Peri / Pery the first one with freedom of literary creation and
the other with the responsibility of stages around the world. Reigniting the myth of the
"Brazilian wild" with example in modernist literature of Macunaima insurgent, this work is a
study on national identity during the romanticism, the refusal of the copy, the creative
freedom and the formation of the character of the Brazilian people through literature and

opera as hybrid and transcendental genre.

Key Words: Romanticism. Opera. Libretto. Wild. National Identity.
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1 INTRODUCAO: ENTRE O BRASIL E A ITALIA UMA SELVAGEM
INVENTANDO OPERA

O processo de criacdo deste texto foi como compor uma nova Opera. Cada nota/palavra
vinha, através dos sons que se harmonizavam diante de mim. Cada leitura se transformava
num grande ato conduzido em minha propria mente. Os personagens principais: Carlos
Gomes e José de Alencar faziam um dueto afinado. Gomes como Tenor, com sua historia
emergente, vontade de crescer de se firmar. O renegado exaltado, o grande astro ressentido.
Gomes entra em cena e faz sua grande aria, conta sua historia, emociona o publico. Como
todo bom tenor, tem explosdo dentro de si, um brado retumbante e inquieto. Durante suas
récitas eu ficava sem ar, nos momentos em que Gomes cantava, mesmo sendo regente, eu
conseguia admird-lo orgulhosa de minha escolha. Nesta Opera, Alencar € um baritono
reconfortante, com sua voz melodiosa me dando suporte para encontrar tudo que eu
procurava. A versatilidade de Alencar me impressionava a todo instante, por descobrir que ele
era capaz de fazer coisas inimaginaveis. Os graves dele eram o fazer literario, conhecido de
todos e 0 senso comum de 6tima qualidade, mas seus agudos me agucavam, uma vontade de
fazer musica, uma vontade de servir e acima de tudo a capacidade de harmonizar. A “voz” de
Alencar era um presente a minha plateia, era o equilibrio que eu precisava para toda essa
composicao/drama funcionar do jeito que estava se formando dentro de mim. N&o tinha como
ndo usar esse baritono em minha Opera particular. Meu personagem secundéario favorito é
Rubem Fonseca com seu realismo rasgado dangava em minha Opera imaginéria, fez o
preludio nessa composicdo intersemiotica e intercontinental. Ele serviu como menestrel. Ele
me convenceu que a ideia daria certo, ele me apresentou os fatos e fez com que me
apaixonasse pela histéria do Gomes, fez com que eu pesquisasse, fez com que eu me tornasse

a selvagem da Opera.

Os personagens estavam prontos, a melodia em andamento, mas eu precisava dar conta
da parte teatral. Quando o publico vai ao teatro assistir uma opera, antes dos musicos darem a
primeira nota 0 que se observa € o cenario. Fui atras de meu cenario, parti atras dos pés de
Carlos Gomes e me vi em Mildo. Sai do plano ideoldgico, juntei passaporte, passagens, uma
agenda para anotacdes e fui. Cheguei 14 em Janeiro de 2013, do aeroporto peguei um trem e
fiquei imaginando o que Gomes sentiu ao fazer esse mesmo percurso 143 anos antes. Seré que
ele tinha medo? Como ele fazia pra se comunicar? Serd que os italianos o viam como

aborigene? Eu senti as pessoas me observarem, pelo tom de minha pele e pelo meu sotaque
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todos sabiam que eu ndo pertencia aquele lugar. Eu era exotica. Gomes era exotico? Era
estranho? Era diferente? No romance de Rubem Fonseca eu li que ele se sentia excluido. Mas

para saber como se sente um “selvagem” no mundo civilizado, apenas se tornando uma.

Fui andando do Duomo até o Teatro Ala Scalla, foi um trajeto curto, poderia ter sido mais
rapido se ndo fossem a quantidade de ambulantes que queriam me vender pulseiras para entrar
no Duomo, mesmo eu claramente andando na direcao oposta. Pensei que Gomes nao teve esse
problema, no século XIX ndo deveria existir esses vendedores, no século XIX talvez nédo
vissem turistas como fonte de renda. O que fazia um brasileiro 1& entdo? Em frente ao Scalla
senti um arrepio enorme, eu ndo estava com medo, estava emocionada. Estava em frente ao
santuario onde a arte brasileira estreou numa época onde aos brasileiros s6 era dado o direito a
copiar. Estava diante do palco onde o exético, o indomesticado, o brasileiro foi aplaudido de
pé e ovacionado. No teatro, ao lado de Verdi e Donizetti, o busto do nosso Carlos Gomes,
eternizado como maestro Italiano da 6pera romantica. E foi ai que vi que meu cenario estava
numa perspectiva errada. Italia ndo. Brasil. Mas ninguém que eu perguntei sabia informar
nada. Nada sobre a importancia dele, nada do fato dele ser brasileiro, nada. Sai de méos
vazias, entretanto, com a mente muito cheia. No outro dia fui procurar o Conservatorio de
Mildo, o lugar para onde Gomes foi mandado pela Imperatriz Tereza Cristina com finalidade
de estudar musica. O local agora se chama Conservatorio Giuseppe Verdi. O nome do musico,

idolo de Gomes.

O conservatorio Giuseppe Verdi hoje é uma instituicdo de ensino tdo respeitada quanto
foi outrora, entrei pelos portdes e fui transportada para 150 anos antes, e voltei a minha 6pera
imaginaria, onde meu Tenor Gomes entra no conservatorio pela primeira vez, desde a esquina
ja ouvia o som dos instrumentos, eu fui recebida por um violoncelista, que se exibia para sua
propria estante ensaiando para uma audicdo que teria em breve, ele se esforcou para entender
meu portugués e explicar num sotaque italianado onde eu poderia encontrar a biblioteca e 1a
as partituras antigas. A diretora do conservatério me recebeu com alegria, durante a gestdo
dela nunca tinha recebido estudantes brasileiros e nem tampouco qualquer outro estudante
interessado em Carlos Gomes. A dpera IL Guarany era conhecida, amada e reproduzida, mas
0 maestro nada, o Brasil nada. Ela me permitiu tocar nos escritos originais do maestro, me
senti perto dele. Li as partituras de proprio punho, suas proprias corregdes. Vi as primeiras
impressdes dos libretos, ainda editorados pela casa Lucca. Respirei 0 mesmo ar que um dia
ele respirou, antes empoeirado, agora devidamente catalogado, organizado e moderno.

Mesmo com um espaco de tempo tdo grande senti que dividia o espaco fisico com ele.
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Descobri que estava no caminho certo, era ele. E essa historia tinha que ser reproduzida.
Minha Opera deveria ser exposta. Ele era o protagonista que eu sonhava e eu jamais iria
arrepender-me. Essa Opera € sobre o ndo lugar do artista brasileiro no mundo. Essa épera é a
vontade de fazer arte e a realidade a sua volta. Essa Opera é 0 romantismo querendo reagir
numa época em que ninguém liderava, apenas seguia. A Italia era o berco da dpera, rainha dos
libretos e maioria nas récitas. (O italiano € a lingua da Opera, que me perdoem Wagner e
Mozart). Mas eu ndo queria saber da supremacia operistica italiana, queria a selvageria dos
tropicos, queria 0s novos modelos, queria a inquietude e o calor do meu pais. Queria achar o
berco de Carlos Gomes, queria achar as raizes da selvageria romantica que me consumia.

Logo, meu cenério ndo era ali, era no Brasil

De volta ao meu Brasil, descobri que muito de Gomes estava em Campinas, sua terra
natal. E outra parte no estado do Pard, onde faleceu. Mas minha mala ja estava cheia de
masica, entdo eu fugi de Sdo Paulo e Carlos Gomes. Resolvi ir atrds de José de Alencar.
Aeroporto de Fortaleza direto para praia de Iracema, a virgem dos labios de mel mais famosa
da literatura. A estatua dela no meio da cidade ndo auxiliava na memoria dos Cearenses.
Quem foi Iracema? Um ou outro respondia. Percebi que o Artista € negligenciado em
qualquer lugar e em sua terra a dor deve ser maior. Era 0 que eu precisava, minhas malas
estavam completas, s6 me restava sentar e escrever. Escrever/compor, compor e solfejar,
solfejar e cantarolar/argumentar. Romantismo porque foi 0 movimento mais dispare que ja
ouvi falar e a dissonancia me atrai. Misturar conservadorismo com a inovagdo, 0 espirito

individual e livre com o coletivo fraterno.

Minha dpera/texto ndo pode ser ouvida por ouvidos além dos meus, entretanto, meu
desejo € que como os quadros de Delacroix, seja “ uma festa para os olhos”. A unido de tantas
linguagens distintas que contém a Opera configura a ela o caracter de uma obra de arte total. O
drama realizado através da cooperacdo entre todas as artes: Musica, teatro, artes plasticas,
unidos tentando representar o mundo. Convido o leitor/plateia a entrar comigo na selvageria
romantica desses dois brasileiros. Que fizeram da arte seu oficio e de sua patria a bandeira

para suas criagoes.
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2 OPERA: O GENERO IMAGO MUNDI

Figura 1. Construcédo da Torre de Babel

Bruno Spinello — acervo do Museo dell'Opera del Duomo, Pisa (Italia)

Literatura e musica possuem sistemas de signos especificos destinados a conduzir a
mensagem comunicativa por meio da producdo de efeitos estéticos (sonoros ou visuais)
peculiares aos seus meios. Entretanto, esses sistemas podem se interligar em composic¢oes
hibridas, e até mesmo encontrar significacdo em aspectos técnicos, semidticos e cognitivos
que ndo lhes sejam proprios. Contudo, mesmo com todos esses fatos, estudar as relacbes entre
diferentes codigos artisticos exige do pesquisador bastante disposicdo para enfrentar
resisténcias tedricas que complicam a proposta da aproximacado. Felizmente, isto ndo significa
que essas tentativas ndo sejam validas e que ndo possam render bons frutos.

A arte das palavras lida com um complexo jogo de combinagfes sintaticas e semanticas
destinadas a produzir uma beleza que impressiona cognitivamente o receptor, a medida em
que ele decifra esses arranjos através da leitura. Na musica temos outro tipo de linguagem, de
tal forma que os efeitos estéticos ocorrem mediante a alternancia entre os sons e o siléncio,
impressionando o sujeito sobretudo pela audicao.

Mdsica e poesia, porém, utilizam valores similares provenientes da métrica, da rima, do

ritmo, da técnica e do esforco do artista. Ndo sdo poucas as producdes académicas que
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tematizam as relagbes existentes entre a literatura e a musica, ndo deixando duvidas da
viabilidade e pertinéncia dessa investigacdo. A semidtica, enquanto ciéncia da linguagem que
opera com a articulacdo dos signos que extrapolam o verbal, fornece respaldo para o estudo

aproximativo das artes.

2.1 0 PURISMO CRITICO E AS ARTES MESTICAS

Entretanto, o melhor argumento em defesa dos estudos intersemidticos de literatura e
masica reside na realidade e no desafio que nos fazem as proprias obras. A modernidade
assistiu ao enfraquecimento das fronteiras entre as artes, determinado pelos préprios textos,
que ensaiam em seus campos experimentalismos diversos de “contaminagdo” com outras
semioses: a poesia concreta, a musica atonal e a performance sdo apenas alguns exemplos de
artes limitrofes, que invadem territérios alheios e questionam o conceito de “pureza” nas
artes. Ha géneros artisticos, porém, que ja nascem mesti¢os e impuros, para 0s quais a nogao
de fronteiras é estranha e mesmo impossivel. E o caso do teatro, que opera a fusdo de varios
elementos, trabalhando com o espaco, o tempo, 0 texto escrito, o texto oralizado, a encenacéo,
a musica, as artes plasticas, enfim: uma forma complexa e essencialmente dialdgica. Mais
recentemente, o cinema também surge de um entrecruzamento de signos: verbal, visual,
auditivo, cinético, diferenciando-se do teatro pela fantasmagoria resultante de seu novo e até
entdo insuspeitado suporte tecnologico.

Neste capitulo, dissertaremos brevemente sobre a Opera como um dos mais “mesti¢os”
entre os géneros. O termo Opera provém do latim opera, plural de opus (“obra”), sugerindo
que esta combina as artes de canto coral e solo, recitativo e balé, em um espetaculo encenado.
Trata-se, portanto, de uma composic¢do dramatica em que se combinam musica instrumental e
canto, com a presenca ou ndo de um dialogo falado. Os cantores sdo acompanhados por um
grupo musical, que em algumas 6peras pode ser uma orquestra sinfonica completa. O drama é
apresentado utilizando os elementos tipicos do teatro, tais como cenografia, vestuarios e
atuacdo. No entanto, a letra da dpera (conhecida como libreto) é normalmente cantada, em
lugar de ser falada. A este momento chamamos de “recitativos”, que se dividem com as arias,
que sdo as cangdes propriamente. Poder-se-ia dizer, entdo, que a dpera é o casamento perfeito
entre a masica e o teatro, onde eles se complementam em espacos que nem sabiam que
precisavam ser preenchidos.

Na musica, a passagem do tempo é audivel através de elementos puramente sonoros. Tais

elementos existem apenas para o ouvido, e todos os auxilios musicais a nossa percepc¢éo real
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do tempo sdo eliminados e substituidos por experiéncias tonais na imagem musical da
duragdo. Entretanto, os elementos da literatura ndo sédo apenas 0s sons, uma vez que, na
poesia, as palavras ndo se destinam meramente aos ouvidos, mas também a percepcao visual
da leitura. Quando palavras e musica se conjugam na can¢do, diz Brown, “a musica engole
ndo apenas as palavras, mas até mesmo as estruturas literais das palavras”. (BROWN apud
BOTAFOGO, 2004, p. 21)

O som expressa mais do que as palavras, porque nossa compreensdo do que ouvimos nao
parte apenas do texto, mas da juncdo do que o outro diz com a nossa concep¢do de mundo e a
concepgdo que fazemos do outro. Isto €, nossa concepcao de sentido se da ndo apenas daquilo
que ouvimos, mas daquilo que podemos compreender e apreender a partir destes sons. Hans
Koellreuter(1987) afirma que o homem é um ser musical. Toda atividade humana, voluntaria
ou involuntariamente, produz sons: a natureza esta repleta deles. Quando 0s sons se
combinam em alternancias simétricas, compassadas e ritmicas, nds fazemos musica. Bohumil
Med (1996) afirma que a musica ndo é apenas uma manifestacdo artistica; & também uma
ciéncia, pois faz parte de um trabalho elaborado e requer uma técnica rebuscada, que interfere
diretamente na execucdo e na reproducdo do trabalho final que chega ao publico. O
compositor que leva a sério o seu trabalho artistico € um transformador, capaz de captar e
processar aspectos da realidade a sua volta a fim de traduzi-los em musica.

No Brasil, 0 género que mais exemplifica esse hibridismo entre literatura e masica é a
cancdo. Na mistura entre a letra e a partitura hd um casamento sonoro que ndo permite aos
ouvidos diletantes ou profissionais dissociar a musica da letra. Ao ouvir o instrumental de
uma cancao, a letra invade automaticamente a memoria. Quando executamos todas as vozes
existentes na partitura, que corresponde a instrumentos diferentes em cada pauta musical,
estamos executando o contraponto, que equivale a execu¢do simultanea de todas essas vozes.
Numa relacdo simples, para que possamos compreender as semelhancas entre um texto
literario e uma composi¢do musical, podemos relacionar cada notacdo musical isolada a uma
letra, vogal ou consoante. Cada frase melddica poderia ser comparada a uma sentenca. E a
execucdo completa do pentagrama seria a leitura de um texto. Cada codigo tem seu
significado dentro de cada linguagem especifica. Assim, no campo musical, temos ainda
figuras musicais que representam as pausas e as respiracfes. Sao elas que conferem um
carater mais dinamico a execugdo musical. “O texto, portanto, equivale a partitura musical; a
leitura equivale a sua execugdo. A obra ndo é, porém, apenas 0 texto executado: é preciso
ouvil-o também.” (KOTHE, 1981, p. 17)
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Quando mergulhamos no mundo musical, percebemos os multiplos significados que a
concepgdo da letra de uma cangdo pode trazer. Ela é dependente da sua formagdo melddica e
harménica. Em sintese, melodia é a leitura das notas soltas horizontalmente, e harmonia é a
leitura verticalizada da obra. Os efeitos estéticos da musica variam de acordo com 0 género
musical a ser executado; nas melodias cléssicas, cada estilo ¢ marcado de acordo com a época.
No caso da Opera, a historia da sua origem segue paralela ao avanco da escrita e da
modernizacdo dos arranjos musicais. Além de literatura e musica, a Opera bebe da fonte do
teatro ritualistico grego.

Segundo Christiansen, (2007) e Cross (1983), a épera surgiu no inicio do século XVII, na
Italia, para definir as pecas de teatro musical as quais se referia com formulagGes universais
como dramma per musica (drama musical) ou favola in musica (fabula musical) — espécie de
didlogo falado ou declamado acompanhado por uma orquestra. Devido ao seu local de
origem, a maior parte das Operas é encenada em latim ou italiano. Suas origens remontam as
tragédias gregas e aos cantos carnavalescos italianos do século XIV.

A primeira obra considerada uma Opera, data aproximadamente do ano 1594 em
Florenca, no final do Renascimento. Chamava-se Dafné e foi escrita por Jacopo Peri e
Rinuccini para um circulo elitista de humanistas florentinos, conhecido como a “Camerata”.
Dafné foi uma tentativa de reviver uma tragédia grega classica, como parte do amplo resgate
da antiguidade que caracterizou o0 Renascimento. Um trabalho posterior de Peri, Euridice —
escrita para as bodas de Henrique 1V e Maria de Médicis, em 1600 — foi a primeira 6pera a
sobreviver até a atualidade. Final do século XIX, Wagner tentou resgatar esse modelo de
tragédia cléassica, através da Arte total. O gesamtkunstwerk® visava unir todas as formas de
arte existentes e atraves da narrativa criar uma nova visdo de mundo ao proprio mundo. O
teatro grego tinha muito desse fato, Wagner mais tarde se utilizou disso dando igual
importancia a musica e ao drama, como veremos mais detalhadamente. A dpera, partindo do

conceito de Wagner visava apresentar ao homem a imagem do mundo, em sua universalidade.

! Gesamtkunstwerk do romantismo Aleméo, criado por Wagner parte do conceito de igualdade entre as artes. Onde todas as
manifestagdes artisticas tem o mesmo valor e devem vir em conformidade dentro da 6pera.
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2.2 OPERA: UMA BABEL DE LINGUAGENS

A Opera nos aparece, essencialmente, como um espetaculo musical a ser interpretado por
solistas, pelo coro e acompanhada por uma orquestra; porém ela ndo se realizaria sem o
contributo de todas as demais artes envolvidas. A composi¢cdo musical a que se denomina
Opera € criada em torno de um enredo ou argumento literério, e destina-se a guiar e conduzir a
representacdo dos atores de um drama, constituindo um elemento semanticamente importante
na organizacdo das cenas que devem compor uma narrativa com principio, meio e fim. A
apresentacdo dos atores, que também podem ser dancarinos e que Sdo0 necessariamente
cantores, é guiada pelo libreto, texto que — como o drama no teatro e o roteiro no cinema —
representa a base da dpera, fornecendo sua matéria, seu conteldo e, ao lado da partitura
musical, sua substancia.

A parte escrita da 6pera contém a historia a ser encenada — mais comumente, embora nédo
obrigatoriamente (h& libretos originais) — adaptada de um texto literario na forma dialégica
necessaria a encenacdo das personagens. A peculiaridade dessa encenacao € que ela € cantada,
e ndo dita. Os recitativos sdo desenvolvidos onde os didlogos cantados demonstram o
virtuosismo dos cantores. Isso envolve a complexa articulacdo de vozes educadas e treinadas
para atingir efeitos especificos, através de uma técnica rebuscada que permite a maxima
extracdo do som do aparelho vocal do cantor, uma vez que precisa ser ouvida em todo o
recinto do teatro, suplantando a orquestra, que fica posicionada no fosso a frente dos cantores,
criando um verdadeiro pareddo sonoro instrumental. O trabalho vocal lida com toda a
musculatura do corpo, e pode ser considerado um verdadeiro exercicio fisico, que demanda
um preparo e um amadurecimento comparaveis aos de um instrumentista. Para o cantor, o
corpo € o seu instrumento. Ha grande variedade de vozes: entre as masculinas, tenor, baritono
e baixo; entre as femininas, soprano, mezzo e contralto, conforme vdo do agudo ao grave.
Cada extensao, porém, tem as suas derivagdes: o tenor, por exemplo, pode ser ligeiro, lirico
ou dramatico; o soprano pode ser coloratura, lirico, dramatico, spinto, etc.

Mas a Gpera também € o espaco das artes plasticas, envolvendo a cenografia, que abrange
desde a engenharia e a arquitetura dos teatros até o design e a decoracdo do palco; a criagcdo

dos cenarios, com todos 0s seus elementos, e dos figurinos. Segundo Nelson José Urssi:

A cenografia, sintese histérica e tecnolégica do ato projetivo cénico, abrange todo o
processo de cria¢do e construcdo do evento estético — espacial e da imagem cénica.
O cendgrafo utiliza-se de elementos como cores, luzes, formas, linhas e volumes
para solucionar as necessidades apresentadas pelo espetaculo e suas matizes poéticas
em diversos meios e fins. Foi considerada, primordialmente, como suporte visual a
dramaturgia. (URSSI, 2006, p. 14)
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A Opera como novo estilo dramético a partir do século XV1 revivia a aura do drama
antigo, com o equilibrio entre a musica, a poesia e o teatro. Os cenarios, inicialmente em
trompe 'oeil®, simulando a tridimensionalidade, eram a representagdo do espaco idealizado e
evoluiram a mobilidade e ao ilusionismo da cenografia dos mdultiplos painéis onde
perspectivas faziam a visdo do espectador mergulhar no palco. A nova maquinaria cénica
oferecia possibilidades mais ricas do que o habitual cenério da Renascenca, e materializava as

caracteristicas do melhor periodo do teatro barroco.

2.3 A LITERATURA SOBE AO PALCO

Claudio Monteverdi (1567-1643) foi um compositor, maestro e cantor italiano que teria
fornecido a base para a estrutura da 6pera nos dias de hoje. Destacou-se como compositor de
madrigais e Operas, tendo sido um dos responsaveis pela passagem da tradi¢do polifonica do
Renascimento para um estilo mais livre, dramatico e dissonante, baseado na monodia e nas
convengdes do baixo continuo e da harmonia vertical, que se tornaram as caracteristicas
centrais da musica dos periodos seguintes, o0 Maneirismo e o Barroco. (CHRISTIANSEN,
2007)

Monteverdi é considerado o ultimo grande madrigalista, certamente o maior compositor
italiano de sua geracdo, e um dos grandes operistas de todos os tempos, além de uma das
personalidades mais influentes de toda a historia da musica do ocidente. N&o inventou nada
novo, mas sua elevada estatura musical deriva de ter empregado recursos existentes com uma
forca e eficiéncia sem paralelos em sua geracdo, e integrado diferentes préaticas e estilos em
uma obra pessoal rica, variada e muito expressiva, que continua a ter um apelo direto para o
mundo contemporaneo, ainda que ele ndo seja exatamente um compositor popular nos dias de
hoje.

Monteverdi trabalhou num periodo de crise de valores estéticos. Até pouco antes de ele
nascer, toda musica séria do Renascimento era produzida dentro do universo da polifonia,
uma técnica que combina varias vozes mais ou menos independentes num tecido musical
intrincado e denso, de forte base matemética e com regras rigidas para composi¢do, que

estavam alicercadas em fundamentos éticos.

? Derivado da expressio francesa “Engana o olho” ¢ um recurso visual que cria uma ilusdo de 6tica, usado
primeiramente na arquitetura. E normalmente utilizado para otimizar os espagos e criar uma sensacdo de
visualizar objetos e formas que de fato ndo existem. Nos cenérios é um recurso valoroso pois auxilia a cena e
impressiona o publico, evita gastos exessivos com a cenografia.
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O contexto para as transformagOes articuladas por Monteverdi foi o conflito entre o
mundo catdlico e os protestantes, que em meados do século XVI estava atingindo as
propor¢bes de uma guerra religiosa. Para combater os protestantes, o papado lancou o
movimento da Contrarreforma, onde a musica sacra desempenhava um papel importante
como instrumento de propaganda da fé ortodoxa. Entretanto, durante a Contrarreforma, a
polifonia também foi reformada, pois até entdo o interesse principal dos compositores jazia na
musica e ndo no texto, e se por um lado as missas polifonicas das geracGes anteriores
produziam um efeito psicologico de majestade e tranquilidade, por outro suas palavras néo
podiam ser compreendidas, pois estavam imersas em um tecido contrapontistico tdo cerrado,
onde vérias vozes cantavam palavras diferentes ao mesmo tempo, que seu significado se
perdia para o ouvinte. Segundo a lenda, a polifonia esteve perto de ser banida do culto, se ndo
fosse Palestrina demonstrar, através de sua Missa papae Marcelli, composta em 1556, que ela
podia sobreviver e a0 mesmo tempo tornar o texto inteligivel.

O propdsito da Contrarreforma, no que dizia respeito a mausica, era conferir
inteligibilidade a composicdo, sem deixar de suscitar uma resposta emocional no ouvinte —
pois muitos entdo viam a polifonia como excessivamente intelectual e fria. Para atender a
essas novas necessidades, além da simplificacdo da polifonia, outros musicos trabalharam
numa linha inteiramente diversa, dedicando-se a resgatar a monodia, ou seja, 0 canto ou
recitativo solo acompanhado por um baixo de simples sustentacdo harmonica, o chamado
baixo continuo, que se estruturava verticalmente em acordes, € ndao mais em linhas
horizontais, como fazia a musica polifonica tradicional. O baixo continuo permitia ainda dar
uma atencdo principal a ilustracdo do texto, e trabalhar com uma liberdade de improviso
inexistente na polifonia, possibilitando a introducédo de ritmos e cromatismos exaéticos.

A primeira grande obra de Monteverdi ndo contemplou os temas sacros, baseando-se no
teatro grego de Ovidio. L Orfeo conta a historia de amor entre Orfeo e Euridice. A primeira
encenacgdo data do comeco do século XVII e ainda restam partituras e partes do libreto. A
representacdo tenta passar ao publico a mesma emocéo da leitura dos épicos. O teatro grego
foi o fundamento para a estruturagdo da Opera, na preparacdo tonal, separacdo dos atores, na
diviséo de voz e na idealizagdo do recitativo.

“Tal como nas antigas tragédias gregas, o coro desempenhava 0 papel principal,
enquadrando os monologos e didlogos dos solistas com uma série de madrigais e dangas.”
(CHRISTIANSEN, 2007 p. 22). A diminuicdo do uso dos coros foi um recurso para enaltecer

as personagens principais. No caso de L 'Orfeo, a divisdo de voz indicava a importancia das
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personagens dentro do enredo. O papel desempenhado pela voz é de extrema importancia no
desempenho do drama, pois ela evoca os sentimentos das personagens. N&do era comum a
participacdo de mulheres no teatro, o que obrigava os homens a representar todos os papéis,
inclusive os femininos, para os quais eram muito valorizados os castrati.®

A segunda Opera atribuida a Monteverdi também é baseada na mitologia grega, Il Ritorno
D’Ulisse in Patria, € traz varios aspectos diferentes para o espetaculo, acrescentando o
elemento do humor a encenacdo. A Opera como entretenimento ocupava cada vez mais espaco
em Veneza, determinando mudangas em sua estruturacdo e orquestracdo. O libreto foi criado
com base nos livros XII1 ao XXIII da Odisséia de Homero, para dar mais agilidade a trama. O
drama foi a grande fonte da Opera. Da agonia barroca a peca cantada, a Opera vai-se
adequando aos enredos propostos. Na Opera Il Ritorno D’Ulisse in Patria, observa-se a
divisdo entre coros e solistas. O coro deixa de ser, portanto, a forca motriz que era em
L’Orfeo, assumindo os solistas uma maior proeminéncia em termos musicais e dramaticos.
Ao se modernizar, a Opera estabelece uma separacdo mais clara entre recitativos (na forma de
discursos) e éarias (cangdes). O papel de Penélope (mezzo-soprani) € notavel pelas frases
curtas e irregulares, utilizadas para expressar a sua perturbacdo emocional; é apenas no belo
dueto final com Ulisses (baritono) que a sua musica se torna mais suave e mais expansiva em
termos liricos.

As Operas que sucederam as producdes de Monteverdi, apesar de ndo terem raizes
mitoldgicas, ainda preservavam o espirito draméatico. Mais tarde, houve algumas subdivisdes
gue ndo trouxeram prejuizo as raizes da Opera, apenas mais versatilidade, abrindo

possibilidades para 0s novos compositores que surgiriam nos séculos seguintes.

3 Castrato (plural castrati) é um cantor masculino cuja extenséo vocal corresponde em pleno a das vozes
femininas, seja de soprano, mezzo-soprano ou contralto. Esta faculdade numa voz masculina so € verificavel na
sequéncia de uma operacdo de corte dos canais provenientes dos testiculos, ou entdo por um problema
endocrinoldgico que impega a maturidade sexual. Consequentemente, a chamada “mudanga de voz” ndo ocorre.
A castracdo antes da puberdade (ou na sua fase inicial) impede a libertacdo para a corrente sanguinea dos
horménios sexuais produzidas pelos testiculos, os quais provocariam o crescimento normal da laringe masculina
(para o dobro do comprimento), entre outras caracteristicas sexuais secundarias, como o crescimento da barba.
Quando o jovem castrato chega a idade adulta, o seu corpo desenvolve-se, nomeadamente em termos de
capacidade pulmonar e forca muscular, mas a sua laringe ndo. A sua voz adquire, assim, uma tessitura Unica,
com um poder e uma flexibilidade muito diferentes, tanto da voz da mulher adulta, como da voz mais aguda do
homem nao castrado (contratenor). Por outro lado, a maturidade e a crescente experiéncia musical do castrato
tornavam a sua voz marcadamente diferente da de um jovem. O termo castrato designa ndo sé o cantor, mas
também o préprio registro da sua voz.
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2.4 O LIBRETO OPERISTICO

O libreto é a raiz da criacdo de toda Opera, o primeiro passo de qualquer grande
composicao. Christiansen (2007) fala da importancia dos libretos (do italiano: pequenos livros
que continham as adaptacdes musicalizadas de uma histdria) para a realizacédo do espetaculo:
os textos eram encomendados aos “libretistas” (adaptadores ou criadores) pelos maestros, pois
sem eles ndo era possivel iniciar a composicdo da musica nem orquestracao da Opera.

Héa compositores como Richard Wagner?, que produzem libretos originais, eles produzem
a historia, sendo letra e musica de sua prépria autoria, entretanto, a criacao dos libretos, na sua
versdo mais conhecida, consiste na adaptacdo de um texto literario ja existente. O libreto se
assemelha a uma peca teatral, no qual sdo demarcadas as falas das personagens, bem como a
divisdo dos atos e das cenas. As primeiras Operas surgiram da adaptacdo das tragédias gregas.
Com o passar dos anos, as adaptacdes focalizaram os enredos de grandes romances. Assim, a
Opera foi se atualizando, convocando ao palco os grandes textos representativos dos Varios
periodos literarios e musicais ao longo da historia.

A centralidade do libreto, porém — tal como ocorreu com o texto dramatico e ainda ocorre
com o roteiro cinematografico — nem sempre foi reconhecida. Muitos maestros ndo davam a
devida atencdo aos libretistas, ndo reconhecendo devidamente o valor do seu trabalho. As
vezes, faziam encomendas a varios libretistas simultaneamente, ficando com aquela versao
gue mais lhes agradava. Por vezes, o libretista necessitava fazer varios ajustes no produto
final para que o libreto se adequasse melhor a obra que estava surgindo. Alguns maestros,
mais cuidadosos, procuravam manter o mesmo libretista, a fim de assegurar uma
uniformidade em suas obras; porém a questdo autoral ndo era respeitada nem considerada.

Linda Hutcheon (2006) afirma que a adaptacdo é um fenbmeno de ubiquacao em todas as
linguagens artisticas e também esta diretamente ligada a questdo da intersemiose. O processo
de adaptagdo dos enredos, sejam eles mitoldgicos, historicos ou romanescos é tdo importante
quanto o processo de criacdo da prépria obra original, por se tratar de uma tradugdo — uma
transcriagdo criativa — que precisa ser inteiramente repensada e adequada ao novo meio onde
sera encenada. Nao existe uma adaptagdo “legitima” ou “fiel”, assim como ndo ¢ possivel
uma traducdo literal e absoluta. Cada obra criada a partir de outra € necessariamente uma
leitura da primeira, contaminada com a perspectiva, a visdéo de mundo, os horizontes de

expectativa e as intencdes de seu leitor.

* Um exemplo cléssico de autoria do libretista Richard Wagner é sua 6pera Der Ring des Nibelungen.
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Assim, embora ndo valorizado como deveria, o libreto tem, por principio, um estatuto de
género, por definir o conteldo da dépera. A composicdo musical, teatral e cenogréfica que
constituem o espetaculo estdo diretamente ancoradas ao conteudo textual do libreto, que
funciona como um mapa do espetaculo, orientando toda a producdo. A relacéo entre forma e
contetdo ndo pode ser definida, portanto, por uma dicotomia. Investigar onde comeca uma
obra e onde termina a outra equivale a tentar descobrir a propria natureza da arte. O poder de
expressao do produto que esta sendo fabricado esta na fusdo de forma e conteudo: uma
espéecie de amalgama. Segundo Cecilia Salles (2004) o autor de uma obra estd presente no
todo da obra. N&o serad encontrado em nenhum elemento separado do todo, e menos ainda no
contetdo da obra, se estiver isolado do todo.

A maior parte dos maestros nao sdo libretistas; ndo estdo capacitados, portanto, para as
exigéncias de uma producdo literdria. Sua formacdo € musical. Apesar disso, ha varias
excecbes, como Arrigo Boito (1842-1918), que atuou em ambas as areas. Boito,

curiosamente, ndo foi um maestro excepcional, mas seus libretos sdo de grande importancia:

Boito foi responsavel pelo inicio do processo de renovacéo do texto para o drama
lirico peninsular. Seus dois trabalhos mais significativos nessa area séo,
evidentemente, Otello e Falstaff, que escreveu para Verdi, dois modelos de género,
em que se realiza o raro milagre da perfeita fusdo poema/musica. (COELHO, 2002
p. 29)

O libreto é, portanto, o pai dessa intersecdo entre artes: é o primeiro gesto, é a silaba antes
da nota, ¢ a linha antes do compasso. E notacao literaria, antes de notacio musical. Apesar de
ndo ser necessariamente de autoria do maestro, o libreto traduz a alma da composicdo. E o
que se quer representar. Nada se concretizaria sem a criacdo do mesmo. O libreto é a base; a
masica € o ornamento. Deste casamento intersemiético, surge uma filha: a dpera. Esta cresceu
e se modificou, com varias faces e modelos representativos. Em quatro séculos de existéncia,
a Opera preservou seus parametros de teatro cantado, modernizando-se e aprimorando-se de
acordo com seu compositor e o seu lugar de origem. Ndo foi apenas na Italia que a Gpera se
popularizou; em muitos outros paises da Europa ela ganhou adeptos que contribuiram
grandemente para 0 Seu sucesso e perpetuacdo, trazendo inovacbes em sua estrutura,
sobretudo musical, além de agregar (ou sedimentar) a participacdo de outras artes.

A Opera ¢ uma arte combinada. “A musica, escrita pelo compositor para ser percebida
pelo ouvinte, necessita de um intermediario, ou melhor, de um intérprete. A musica nao é
apenas uma arte, mas também uma ciéncia.” (MED, 1996, p. 9). Essa combinagdo de arte,

ciéncia, teatro e literatura sofreu varios processos de transformacoes e subdivisdes. O teatro
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falado iniciado no século XVI deu origem principalmente a trés tipos de 6pera: Opera Seria,
Opera Buffa e Opereta.

A Italia é o berco da Opera, mas os rebentos desta arte escolheram diferentes cantos da
Europa para se desenvolver. O alemdo Friederic Handel fez o caminho inverso. Viajou até a
Itdlia para aprender todas as inovagdes que este novo estilo apresentava. A Opera séria, do
ponto de vista técnico musical, trazia arias mais extensas, para poder dar voz ao sentimento
expresso pelos cantores. Era necessario muita emocdo e desgaste vocal e as arias da capo®
normalmente utilizavam castrati nas suas apresentacoes, pela resisténcia necessaria para tal.
Era um festival de virtuosismo dos solistas, com enredos muito tragicos e longos, além de
uma orguestra maior e muito mais variada.

Com o passar dos anos, viu-se a necessidade de um enredo mais leve e agil, com temas
burlescos e personagens comicos. Assim, surgiu a Opera buffa nos Intermedi das Operas
sérias, para causar divertimento ao publico. Os temas giravam em torno de traices, relacdes
extra-conjugais, rivalidade entre patrdes e empregados, entre outros assuntos que chegavam
mais proximo do espectador. E fizeram bastante sucesso.

Contudo, mesmo tratando-se de um género considerado “menor”, ndo se pode depreciar
os grandes nomes e as grandes 6peras comicas. Le Nozze Di Figaro®, de autoria de Mozart, é
uma das mais importantes e populares 6peras de que se tem conhecimento. Don Giovani’
também é um exemplo de dpera buffa que caiu no gosto popular, mas que nao abriu mao da

sua erudicdo e da pompa na sua composicao, na escolha dos cantores e na orquestracao:

Musicalmente falando, esta € a épera mais negra de Mozart. A soturnidade gética
dos primeiros compassos da abertura define desde logo o tom, com suas escalas
cromaticas ascendentes e as suas erup¢Bes de trombone (um instrumento
exclusivamente associado & majestade vingativa do comendador) e, um pouco por
toda a partitura, existe sempre uma corrente de inquietacdo e ambiguidade
harménica. (CHRISTIANSEN, 2007, p. 64)

As operetas, pequenas operas, sao enredos mais ligeiros e dotados de um estilo operistico
mais leve. Mais recitativa que cantada, surgiu na Franca do século XIX e trouxe mais leveza e
agilidade ao cenério da 6pera. A Opera Ballo é o tipo de 6pera que tem o acompanhamento de
bailarinos e dancarinos, podendo ser séria ou cOmica. E os bailarinos ndo precisam ser
necessariamente os cantores. E a adicdo de mais uma arte a este gigantesco hibridismo

denominado épera.

> Da capo, do comeco. As arias da capo utilizavam uma melodia primeiro, sequida de uma melodia contrastante
com a primeira. Posteriormente repete-se a primeira melodia.

® As Bodas de Figaro. Msica de Wolfgang Amadeus Mozart (1786) e Libreto de Lorenzo da Ponte.

" Don Giovani, libreto de Lorenzo da Ponte e misica de Mozart (1787).
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2.5 ROMANTISMO E POS ROMANTISMO NA OPERA ITALIA

Do nascimento da Opera no inicio do século XVII a sua consolidacéo artistica no século
XIX houve uma série de transformacdes quanto a forma de apresentacdo,Rossini, Belini e
Donizeti, foram grandes nomes da época do romantismo final do século XVIII Entretanto, o
maior nome da Opera Italiana foi Giuseppi Verdi, que transitou do Romantismo até o pos-
romantismo sempre mantendo a qualidade de suas Operas e surpreendendo com suas ultimas
producdes no fim da vida. A questdo do romantismo dentro das dperas é tanto politica e social
como musical, e esses fatores externos as artes sao 0s grandes motivadores das composicoes,

porque a arte representa o espirito da sociedade na qual esta inserida.

No Inicio do século XIX a Itdlia estava fragmentada, as manifestacdes artisticas deste
século possuiam um carater de unificacdo do pais. O desejo dos artistas era através de suas
composicdes demostrar o espirito de Estado nacional. A Grande dpera Italiana vinha neste
espirito roméantico, onde a unido da Itdlia, estava presente nas composicdes. A Italia é
inquestionavel berco de Opera, como dito anteriormente e Giuseppe Verdi poderia ser o
embaixador. Suas Operas refletem o que havia no interior do povo italiano, ou o0 que havia no
interior dessa nacdo que comecava a se formar. Com a coroacdo do Rei Vittorio Emanuelle,
pode-se dizer que esse processo de unificacdo teve fim, e o regente dos acontecimentos foi o
proprio Verdi, conduzindo do ponto de vista artistico e fazendo de suas Operas a voz do

sentimento da nacdo italiana. Conforme menciona Lauro Machado Coelho (2002).

Nenhum artista reflete melhor, em sua obra a pureza dessas ideias que Giuseppe Verdi
que, durante cinquenta anos, domina de forma inconteste o panorama musical
mediterrdneo. De 1842, data da estreia do Nabucco no Scalla, até 1870 — pouco antes
de a entrada de Vittério Emanuele em Roma( 2.7.1871) colocar um ponto final no
processo de unificagdo- é ele o senhor absoluto do palco lirico em seu pais. E suas
oOperas espelham com intensidade ndo s6 os anseiso que animaram o Risorgimento,
mas também , e principalmente, a esperanca que tinham todos os envolvidos nesta luta
de que uma vez livre e unificada, a Italia ingressasse numa fase de desenvolvimento.
(Coleho, 2002, p.17)

O pds romantismo italiano tem relagdo com este momento politico que passou apos a
unificacdo. Houve um processo de muita corrup¢do no governo da Italia e incentivo ao
belicismo para retomada de regifes ainda ndo dominadas. A Italia estava livre dos invasores,
mas ndo estava livre de si mesma. Com a economia capenga, e a insatisfacdo crescente, 0s
intelectuais, que antes haviam dado tudo de si pela unificagcdo nacional em prol de uma patria

melhor para os Italianos, sentiram-se traidos e buscavam um resgate a suas proprias raizes.
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Esse movimento deu inicio a Scapigliatura’, que entre seus adeptos estavam Arrigo Boito,
Criador de Mefistéfeles e Condesa de Malfei. Ambos amigos e mentores do compositor

Carlos Gomes. Que chegou na Italia nesse processo de revolta intelectual.

N&o apenas a Italia ascendeu na criacdo de dpera no século XIX, dois outros grandes
correntes de Opera floresceram, culminando nas obras draméticas dos compositores da Italia,
Alemanha e Franca. E fato que a 6pera italiana prosseguiu numa sucesso ininterrupta durante
0 romantismo através das obras de Rossini, Bellini e Donizetti, atingindo o auge de sua
expressdo mais plena nas Operas de Giuseppe Verdi. A 6pera romantica alemd, que recebeu o
seu primeiro impulso com as Operas de Beethoven, Webere Schumann transformou-se,
através dos dotes Unicos de Richard Wagner, num tipo especial de 6pera, denominado, pelo
compositor, “drama musical” Arte totalizadora que coloca todos as artes trabalhando em
conjunto, sem nenhuma arte se sobrepor a outra. J& a dpera francesa, que durante muitos anos
representou uma luta entre a veia nacional da “opéra comique” e o estilo um tanto hibrido e
pretensioso da “Grand Opéra” de Paris, foi rejuvenescida nos ultimos anos do século pelo
aparecimento de um movimento genuinamente nacional, representado pelas 6peras liricas de
Gounod, Massenet e outros.

A Ttnica opera dramatica, “Carmen”, uma obra de Bizet, que fez a sua apari¢do nesta
altura, esta muito avancada em relacdo ao nivel geral deste movimento e ndo criou uma escola

de Opera na Franca propriamente dita.

A OPERA ALEMA

Gustave Kobbé (1887-1918) fala que a Opera alema nao deve em nada a qualidade das
Operas italianas e tem em Wagner um dos maiores compositores de Operas de todos 0s
tempos. Existe um vacuo na descricdo da evolucdo da épera alema entre Weber e Wagner,
porque apesar de talentosos e competentes, muitos compositores nesse meio tempo nédo sao
mais conhecidos nos dias de hoje. Um dos tracos distintivos na 6pera de Wagner foi a forte
influéncia matua entre masica e literatura. A forma artistica compésita da Opera presta-se bem
a traduzir a conjugacdo de tais influéncias, e, uma vez que a Alemanha foi o pais onde o

romantismo floresceu mais vigorosamente, a Opera alemd@ encarna alguns dos

7“0 nome desse movimento vem do titulo do romance La Scapigliatura e il 6 Febbraio, publicado em 1862, por
Carlo Righetti, sob o anagrama de Cleto Arrighi. O romance exaltava o envolvimento dos estudantes
contestadores- cujos cabelos longos e revoltos eram a forma de exibir sua revolta-, no levante de 6 de Fevereiro
de 1853, contra a dominagdo austriaca . (Machado, 2002 p.19)
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desenvolvimentos e ramificagdes mais audaciosos deste movimento. A Alemanha néo tinha,
ao inveés da Italia, uma longa e florescente tradicéo lirica, contribuindo este fator também para
favorecer a experimentacdo. O antecessor imediato da Opera romantica alemd foi o

9”

“Singspiels”, de que “A Flauta Magica™ de Mozart representa talvez o expoente maximo.

Emanuel Schikaneder, diretor de um pequeno teatro popular e amigo franco magom de
Mozart , prop8e-lhe entdo realizar uma nova Opera alema. Entrega-lhe um libreto
inspirado numa lenda oriental, que ele procurou impregnar de filosofia magdnica,
confiando que Mozart extraira dali uma Opera que atraird multiddes, no espirito de
singspiel mas também da Zauberoper (6pera magica) , género muito em voga em
Viena no fim do século dezoito. Alguns meses mais tarde, A Flauta magica em Viena,
mas Mozart j& se encontra muito doente. Ele morre em Dezembro de 1791.
(SUHAMY, 2001 p.48)

No inicio do século XIX o “Singspiel”, gragas, em parte, a influéncia da 6pera francesa
da mesma época, foi acolhendo cada vez mais elementos romanticos, ao mesmo tempo que
mantinha ou acentuava até as suas caracteristicas especificamente nacionais. A Opera que
assinala definitivamente o nascimento da Opera romantica alemd ¢, no entanto, “Der
Freischiitz”, de Weber, estreada em Berlim em 1821. Ela ilustra aquelas que viriam a ser as
caracteristicas fundamentais da épera alemd, nas quais as intrigas baseiam-se em episédios da
historia medieval, em lendas ou contos de fadas.

Em consonancia com as tendéncias literarias contemporaneas, a historia envolve criaturas
e acontecimentos sobrenaturais, de preferéncia num cenario natural selvagem e misterioso,
mas inclui também cenas da vida humilde dos campos e das aldeias. Os incidentes
sobrenaturais e o0 cenario natural ndo sdo tratados como fatores secundarios, fantasticos ou
decorativos, mas com a maior seriedade, como elementos indissoluvelmente ligados ao
destino dos protagonistas humanos. As personagens humanas ndo sdo consideradas como
meros individuos; sdo, em certo sentido, agentes ou representantes das forcas sobrenaturais,
boas ou mas, de forma que a vitdria final do her6i simboliza o triunfo das poténcias angélicas
sobre as poténcias demoniacas. Ja a vitoria €, muitas vezes, interpretada em termos de
salvacdo ou redencdo — concepgdo que talvez constitua um prolongamento do tema da

libertacdo, que tanta importancia teve na opera dos primeiros anos do século. Pelo lugar de

# Singspiel no alemao (brincadeira cantada)é um subgénero de 6pera alema que substitui as arias por momentos
falados e cujas as tematicas séo folcloricas. Alegorias mais populares.

° A flauta mégica de Mozart trata-se de um singspiel em dois atos. Suhamy (1992) conta que o libreto foi
baseado em trés dperas ja existentes e que foi uma tentativa de Mozart se reenguer apds atingir o estado de
miséria.
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destaque que d& ao pano de fundo natural e espiritual da acdo, a Opera alemd difere
profundamente da Opera francesa e italiana da mesma época.

Como mencionado anteriormente, o0 Drama encabecado por Wagner, tem um caracter
mais catalisador em suas influéncias artisticas. Wagner resgata o papel do drama dentro da
Opera e sua preocupacdo com a criacdo das historias folcloricas € uma afirmagdo do seu
conceito de Gesamtkustwerk. A teoria torna-se a pratica e essa obra de arte colectiva é capaz
de libertar. Wagner era o compositor de suas musicas e autor dos seus libretos, a arte total em

suas Operas cede iguais pesos e ddo o tom de equidade nas suas adoraveis composicoes.

O homem como artista pode ser totalmente satisfeito somente na unido de todas as
variedades de arte na obra de arte coletiva, em todas as individualizacfes de sua
capacidade artistica ele néo é livre, ndo totalmente quanto ele pode ser, na obra de arte
coletiva ele é livre, totalmente quanto ele pode ser. O verdadeiro objetivo da arte é
universal, cada qual animado por um verdadeiro impulso artistico que procura
alcangar, através do desenvolvimento completo de sua capacidade individual, ndo uma
glorificacéo de uma capacidade individual, mas a glorificacdo na arte da humanidade
em geral. (WAGNER. In STRUNK, 1998)

O estilo e a forma musical tém, naturalmente, muitos pontos de contato com a Opera de
outros paises, mas a utilizacdo de melodias simples, folcléricas, de cariz marcadamente
alemdo, constitui um elemento novo. Mais importante ainda é o recurso a harmonia e a cor
orquestral para efeitos de expressdo dramatica. Esta énfase nas vozes internas da textura (por
oposicdo a tonica italiana na melodia) pode ser considerada como o equivalente musical da
énfase que o libreto aleméo dé ao clima, ao cenério e ao significado oculto do drama.

2.7 A OPERA FRANCESA

Conforme Christiansen (2007) os principios de Liberté, egalité e fraternité, defendidos
pela revolucao de 1789 trouxeram mudancas significativas no gosto dos Parisienses. A dpera
francesa € um emaranhado de influéncias, em 1752 era a Opera buffa que causava frenesi, com
suas Operas bailados de Lully e Rameneau. No final do século XVIII André Grétry e Etiene

Mehul compuderam o estilo que viria a ser chamado de Opera comique™.

A aria estatica dava lugar a interaccfes musicais mais dinamicas. Foi utilizado o
didlogo falado entre os diversos nimeros, e 0s enredos deixaram de se confinar aos
dilemas de personagens aristocraticas ou mitolégicas, em vez disso, e com inspiragao
parcial na filosofia de Rousseou, a accdo abragcou cenarios exoticos e efeitos

19 Foi criado com o objetivo de fazer parddias operisticas. Em seu repertdrio havia muito da comédia italiana e
também da dpera séria.



30

sobrenaturais, debrucando-se sobre os feitos e aventuras de pessoas normais (0s
salvamentos herdicos foram particularmente populares — um conceito utilizado por
Beethoven em fidélio). (CHRISTIANSEN, 2007 p. 253)

Crescendo no século XIX, hoje se afirma que Paris foi a capital mundial da 6pera deste
século. Um encanto que se apressou da mistura do nacionalismo com todas as influencias
estrangeiras. A “Grande Opera” se expalhou em todos 0s lugares da Franga. E fixou-se na
Opera de Paris, no Palais Garnier onde fica até a data de hoje, com deslumbrantes
apresentacdes que encantam Franceses e turistas do mundo inteiro. Com o passar dos anos, 0
carater revolucionario da Opera se perdeu, mas ficou caricaturado como férmula para este tipo
de dpera, com espetaculos cénicos mais marcados que a beleza musical. A grande dpera era

uma coreografia muitissimo bem ensaiada.

Recorrendo a episddios da historia europeia, normalmente ligados a luta contra a
tirania religiosa ou politica, uma “Grande Opera” parisiense passava normalmente por
um conjunto de pontos predeterminados: um longo interlidio de bailado (muitas vezes
desligado por completo da accdo dramética); um desfile; um duelo ou batalha; uma
inundacdo, incéndio ou cataclismo do género; um grande dueto de amor e um longo e
ruidoso esemblé, com todas as pessoas que coubessem no palco — tudo amontoado nos
trés actos centrais de um total de cinco, para que as pessoas mais finas, que chegavam
tarde ou saiam antes do fim, ndo perdessem os pontos altos da sessdo.
(CHRISTIANSEN, 2007 p. 254)

Muitas das grandes Operas de Paris foram compostas por compositores estrangeiros,
dentre eles os italianos Rossini e Donizetei. A férmula grandiosissima da Grande Opera era
um atrativo para os grandes teatros e a alta sociedade francesa. A classe média se satisfazia
com as arias e o sentimentalismo mais discretos. O compositor de maior sucesso no estilo da
Opera comique foi Giacomo Meyerbeer um alemdo de origem judaica, que compunha com o
libretista francés Eugene Scribe, Meyeber era como um grande diretor de Hollywood nos dias
de hoje, juntando muito dinheiro para realizar suas grandes superproducdes criou Les
Huguenots e Le Propet. O Compositor alemdo Richard Wagner ndo compartilhava desse
carater festivo de seu conterrdneo o que alguns historiadores apontam como uma relacdo
pouco animosa. Causando algum desconforto nos grandes teatros. Esse estilo grandioso veio
ruir na década de 70 deste século. Quando Wagner “venceu” o territorio e tornou-se influéncia
para os jovens compositores. “ Drama musical continuo, livre de barreiras entre o recitativo e
a aria, ou entre can¢ao e discurso” (CHRISTIANSEN, 2007 p.255)

A Opera francesa de maior prestigio e uma das mais conhecidas até o dia de hoje,
incontestavelmente é a Opera Carmem escrita por Georges Bizet (1875) o jovem compositor
faleceu trés meses apds o suposto fracasso daquela que seria sua obra-prima. A opera Carmem

chocou o publico parisiense da época pondo uma cigana como protagonista (soprano
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principal) e com a apresentacdo de um final drastico. O Cenéario é uma praca em Sevilha e a
década é 1820. Carmem é inovadora e o carater cigano ¢ um dos diferenciais.

Carmem foi de fato, moderadamente bem recebida. Paris era, até certo ponto, fria por
diversas razbes. Nao o era no idioma convencional operistico da época. O uso de Bizet
da melodia continuamente fluente levou os criticos a acusa-los de “Wagnerianismo”,
contra quem havia violento preconceito na Paris daquela época. A 6pera também nao
tinha um final feliz. Além disso, as plateias parisienses disseram ainda que ficaram
chocadas com o carater cigano da prépria Carmem. (CROSS, 1983 p. 126)

Apresentada originalmente no idioma Francés a Opera € baseada na novela de Merime.
O libreto foi produzido por Henri Meilhac e Ludovic Halévy, a transgressdo que a
personagem traz s6 foi compreendida meses mais tarde, quando apresentada em Viena e
ferozmente aplaudida por grandes nomes como
Wagner, Brahms, Tchaikovsky e Nietzsche. Carmem é uma histéria de amor proibido entre
uma cigana e um oficial, que termina em tragédia. N&o apenas a historia € cativante, como a
composicdo é digna de um brilhantismo excepcional. A morte do Bizet, segundo Cross (1983)
ocorreu devido a estafa por excesso de trabalho e ndo de desgosto, como alguns historiadores
gostam de afirmar. Bizet tinha nogdo de seu bom trabalho e da qualidade de sua obra. Sobre a

composicdo melddica tomamos nota de Cross:

O preludio comega com o vigoroso ritmo refletindo a festiva atmosfera da tourada do
altimo ato. Entdo, soa o vibrante refrio da “Cancgdo do Toureador”. Esta é seguida
pelo sombrio motivo do destino de Carmem, o denominado “motivo do destino”.
Justamente ai, ha um crescendo orquestral que é seguido por um coro explosivo. Ha
uma dramatica pausa e a cortina se abre. (CROSS, 1983 p. 127)

2.8 OPERA: A ARTE DO FUTURO, IMAGO MUNDI

O mundo inteiro falava a mesma lingua, com as mesmas palavras. Ao
emigrar do oriente, 0s homens encontraram uma planicie no pais de Senaar, € ai se
estabeleceram. E disseram uns aos outros: “Vamos construir uma cidade e uma torre
que chegue até o céu, para ficarmos famosos e ndo nos dispersarmos pela superficie
da terra’. Entdo Javé desceu para ver o que os homens estavam construindo, e disse:
‘Eles sdo um povo s6 e falam uma sé lingua. Isso € apenas o comeco de seus
empreendimentos. Agora, nenhum projeto serd irrealizavel para eles. Vamos descer
e confundir a lingua deles, para que um nao entenda a lingua do outro’. Javé entao
os espalhou pela superficie da terra e eles pararam de construir a cidade. Por isso, ela
recebeu o nome de Babel.

Génesis, 11, 1-9

Como um reflexo da torre de Babel — antes da enigmatica e de modo algum bem
intencionada intervencdo de Javé —, a Opera seduz ndo apenas por sua notdvel habilidade

dialogica, capaz de congregar diferentes linguagens artisticas, intercambiando-as mutuamente
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e fazendo-as soar em consonancia; mas sobretudo por sua impressionante habilidade de reunir
sobre o palco uma infinidade de talentos humanos, realizando-se como o resultado de uma
vasta producdo coletiva e colaborativa, mestica e desterritorializada, onde cada individuo
contribui generosamente com a sua pequena parte para a realizacdo da grande obra que se
expressa como uma imensa cosmogonia dramatica, metafigura utépica de um mundo movido
pela compreensdo e pela boa vontade, destinado tdo somente a produzir encantamento e
éxtase. Literatura, musica, pintura, teatro, danca — todas essas artes se misturam neste espelho
decaido da misteriosa torre biblica do Génesis, desafiando a autoridade deste Criador que
parece temer a forca que representa a unido de suas criaturas.

Richard Wagner, que além de compositor escrevia libretos e participava de suas
encenacdes, deixou-nos textos tedricos importantes como A obra de arte do futuro (1850) e
Opera e Drama (1851), em que propde a nogio de “obra de arte total” — gesamtkunstwerk —, a
sintese de todas as artes. Conceito que define o drama, a arte total, como a unido de musica,
literatura, arquitetura e pintura com uma intencdo Unica: oferecer ao homem a imagem do
mundo: Imago Mundi. O lugar onde este acontecimento maravilhoso se realiza é a cena
teatral, e a obra de arte universal que ele engendra seria a Opera.

Antes de Wagner, Wolfgang Amadeus Mozart afirmou, em A flauta mégica (1791), ato I,
cena 19: “Se a virtude e a justiga espalharem a gloria pelo caminho dos grandes, entéo a terra
serd um reino celeste, e os mortais, semelhantes aos deuses”. Dentre os seus pares, Mozart foi
provavelmente aquele que se notabilizou pela compreensdo da 6pera como uma atividade
alquimica e iniciatica, devido a unidade a que o género parece naturalmente conduzir,
mediante a articulagdo da diversidade de seus meios, a partir da unidade de propoésitos de
todos os esforgos particulares que arregimenta em seu projeto. Ndo por acaso, suas operas
foram concebidas como verdadeiros rituais, possuindo varios niveis de percepcdo e de
significado. Em novembro de 1791, pouco antes de morrer, Mozart comp6s uma pequena
cantata de despedida, “Em alta voz anuncia nossa alegria”, deixando aos homens dispersos
sobre a superficie da terra uma mensagem de esperanca de um temp(l)o de solidariedade —
que misteriosamente chama de “Hoje” —, quando ja ndo havera confusdes e desentendimentos,

e todas as artes ecoardo como uma e mesma lingua:

Em alta voz anuncia nossa alegria
O alegre soar dos instrumentos.
O coracdo de cada Irméo sente

O eco destes muros.



Portanto, consagremos este lugar,

Pela cadeia de ouro da fraternidade,

E com verdadeira humildade de coracéo,
Hoje, 0 nosso Templo.

33
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3 O SELVAGEM NA BASE DO PENSAMENTO IDENTITARIO NACIONAL

No colorido exético do indio americano, o olhar romantico enxerga o vi¢o e a
completude da natureza. Ai situa-se um verdadeiro Eldorado para 0 Romantismo, que
se lanca, sobretudo pela imaginagdo, a aventura geografica e historica, explorando
estas terras do maravilhoso e do ignoto, na procura do primitivamente elementar e
inconsciente, porque nele ndo existiria ainda a cisdo, o fracionamento que o0s
romanticos encontram (desencontrando-se) na cultura do seu tempo. Com o espirito
romantico comecga, portanto, ndo apenas como interesse histérico, arqueoldgico ou
etnolédgico, essa busca do “primevo” e do “original”, que ainda ¢ a nossa e que nos
coloca na sua esfera de irradiacéo.

Anatol Rosenfeld e J. Guinsburg, O Romantismo

Foi o indio que nos ensinou a rir de todos os sistemas e de todas as teorias.
Criar um sistema em nome dele serd substituir a nossa intuicdo americana e a nossa
consciéncia de homens livres por uma mentalidade de analise e de generalizacdo,
caracteristica dos povos ja definidos e cristalizados. A continuagdo do caminho
histérico tupi s6 se dara pela auséncia de imposi¢Oes tematicas, de imperativos
ideoldgicos. O arbitrio mental ndo pode sobreporse as fatalidades cosmicas, étnicas,
sociais ou religiosas.
Menotti del Picchia, Nhengagu verde amarelo ou

Manifesto do Verde-amarelismo

Nunca fomos catequizados. Fizemos foi Carnaval. O indio vestido de
Senador do Império. Fingindo de Pitt. Ou figurando nas éperas de Alencar cheio de
bons sentimentos portugueses.

Oswald de Andrade, Manifesto Antropéfago

Ao escrever Macunaima na primeira metade do século XX no Brasil, Mario de Andrade
propunha-se a trazer para literatura a propria cultura brasileira, num projeto nacionalista
critico e amadurecido como ainda ndo havia ocorrido em movimentos anteriores, como o da
Inconfidéncia Mineira no século XVIII e o do Indianismo romantico do século XIX.

Macunaima, o irdnico “herdi sem nenhum carater”, nativo originario de um processo de
mesticagem branca, negra e autoctone, retratado como preguigoso, malandro, esperto e
sobrevivente, é destituido — na sua moralidade flutuante, fruto de hibridismos étnicos e
culturais, e de uma memoria histérica de abuso e violéncia — de qualquer “carater”
reconhecivel pelas culturas dominantes. Sua “selvageria” ndo advém tanto de uma atitude
rebelde, muito menos nobre e ativa, mas antes de um sentimento e de uma postura de recusa.
“Prefiro ndo ser o que tracaram para mim” — parece dizer Macunaima, como 0 copista

Bartleby, de Melville, diria a seu diligente patrdo: “Prefiro ndo trabalhar”. “Prefiro ndo
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copiar”. E na recusa da “copia” — a imitacdo dos modelos —, associada ao reconhecimento de

sua inevitabilidade, que Macunaima se reconhece, pela primeira vez, como fruto de uma

simbiose formativa, abracando com bom humor suas peculiaridades e excentricidades, e

revelando um gérmen de consciéncia sobre o seu préprio valor, ainda desconhecido do

brasileiro imerso na mentalidade pds-colonialista especular e subserviente. Ao lado da boneca

de pano Emilia, alter-ego de outro grande visionario modernista da geracdo de 22, Monteiro

Lobato, Macunaima poderia dizer: “Eu sou a Independéncia ou Morte!”. Segundo Luiz Costa
Lima (1975):

O espaco em que Macunaima se move é o espaco mitificado das diversas

regides do Brasil; mas o tempo da aventura do mitico personagem, imperador da

Amazbnia, é o tempo estratificado do inconsciente coletivo — reserva dos arquétipos

psicolégicos do povo. Macunaima, entretanto, trazia dentro de si uma outra

linguagem, que melhor captamos desde a leitura cinematografica de Joaquim Pedro de

Andrade: a linguagem da parddia, da popular gozacdo. Pois a tal ponto Mério de

Andrade aprofundava a visdo das raizes, que um resultado inesperado transparecia: a

veia cinica vinha corroer a empostacdo doutoral, a ironia arrebentava o

sentimentalismo, a critica sem meta, o ufanismo. O mimético se desloca para a

parddia e assim Macunaima transita, sem o aval de seu criador, para o terceiro espaco
literario, o da linguagem parodistica. (COSTA LIMA, 1975, p. 70).

Fruto de uma irreverente leitura sobre a recepcdo das influéncias estrangeiras na
mentalidade do brasileiro, e de uma longa meditacdo sobre seus desdobramentos na
constituicdo de um povo que se deseja autbnomo, o etnomusicélogo Mario de Andrade
propBe-se a reunir e a encenar, No romance, a cultura popular espalhada nos quatro cantos da
imensa terra Brasilis, percorrendo cada espaco e vivenciando cada transformacdo. Linda
Hutcheon (1985) discursa sobre a par6dia como uma constante, presente em todas as
manifestacBes artisticas modernas, sobretudo apdés o século XX. No que se refere a
Macunaima, sua imitacdo ocorre como reflexo da alma "ndo civilizada”. Alma que ndo se
atém as regras sociais. Macunaima é uma subversao a singularidade do romantismo. Segundo
Hutcheon, o conceito de parddia ndo pode se limitar a uma mera reinvengdo para denegrir
uma imagem. Em outras palavras, Macunaima ndo tem a funcdo limitada de ridicularizar a

imagem do povo brasileiro, a rapsédia de Méario de Andrade com suas construgdes irdnicas e
irreverentes transmitem a real identidade cultural do Brasil. Os caminhos de Macunaima sdo

0s caminhos da descoberta do nosso proprio povo, seus costumes, valores, expressoes
artisticas — sobretudo advindas do som e da musica, aspectos particularmente caros a pesquisa
de Mério de Andrade — onde uma suposta esséncia de brasilidade expressaria, com grande
eloquéncia, essa juncdo do erudito e do popular que constitui a nossa heranga. Opondo a selva

a urbe e sugerindo um heroi autoctone, que ndo nega suas raizes, mas que ja nao pode
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estabelecer sua identidade a partir de seus modelos formadores fincados apenas na heranga de
um passado colonizador — Mério de Andrade revoluciona a literatura produzida no Brasil:

Tratava-se, portanto, de unir o popular e o erudito, o oral e o escrito, numa
sintese que resultaria a0 mesmo tempo de muita pesquisa (coisa que Mario de
Andrade diz nos textos programaticos) e do pulo do gato da intuicdo artistica (coisa
que ele diz s6 fazendo, nos textos criativos, fora do alcance de imitadores epigonais
que se apegam a receitas). (WISNIK, 2004, p. 109)

Como diz Maria Candida Ferreira de Almeida, a rapsddia de Mario de Andrade, com sua
estrutura musical, aparece como um contracanto do livro de Paulo Prado, patrono da Semana
de 1922, Retrato do Brasil: ensaio sobre a tristeza brasileira. O aspecto parodistico da
rapsddia distorce, assim, a mensagem melancélica do ensaio, escolhendo a via do riso e da
galhofa, “propondo uma nova ética/estética para o povo brasileiro, permeada da alegria e da
busca empreendida em uma cartografia assentada na ironia, rompendo com o tragico das
verdades irreconciliaveis do movimento romantico”. A pesquisadora lembra Gilda de Mello e
Souza, que interpretou Macunaima como um canto, como mdsica, incitada pela classificacdo
da obra como rapsédia, dada pelo préprio autor.*’ A imagem do tupi tangendo um alatde

conduz a leitura do texto, para o qual devemos transformar nosso olhar em uma escuta:

Macunaima foi composto em um momento de grande impregnacao tedrico-musical,
quando Mério de Andrade se dedicava exclusivamente a pesquisa “sobre a criagdo
popular em busca de uma solug¢do brasileira para a musica”. Nesse projeto de
pesquisa, Mario de Andrade assemelhava-se ao Policarpo Quaresma de Lima Barreto,
gue sonhava encontrar na musica popular a autenticidade brasileira. Contudo, Andrade
descobre que a musica popular é um pastiche de diversas influéncias musicais,
principalmente portuguesas, e que ainda ndo havia decorrido tempo suficiente para
gue se forjasse uma musica nacional diferenciada. Inesperadamente, buscando uma
mausica brasileira, Andrade cria uma estética brasileira, ndo calcada apenas na ironia,
pois essa ndo € uma invengdo nossa, Mas transpondo para o texto escrito a estrutura
musical. (ALMEIDA, Tornar-se outro: o topos canibal na literatura brasileira, 2002,
p. 85.)

1 Gilda de Mello e Souza aponta duas formas como dominantes na escritura de Mario de Andrade: “o processo
rapsodico da suite — caracteristico das dancas populares —, e a forma da variacdo, que ocorre tanto na musica
instrumental como nas cangdes”. MELLO E SOUZA, G. O tupi e o alaide: uma interpretacdo de Macunaima.
Rio de Janeiro, Duas Cidades, 1979, p. 13. Eneida Maria de Souza aprofunda a aproximacdo texto/musica ao
descrever o processo linguistico dos repsodos: “Aedos, rapsodos e cantadores da atualidade sdo os intérpretes
das composi¢des conservadas de geracdo a geragdo. O ato de improvisagdo, constituindo o processo instaurador
no exercicio da poesia oral, ndo implica, portanto, a total liberdade criadora do intérprete. Lembramos que a
pratica de improvisacdo depende de um aprendizado longo e laborioso, de uma técnica de memorizagdo que
obedece as leis ditadas pelo fazer poético. Essa técnica, portanto, pode se contaminar de falhas e brancos de
memaria, proporcionando certa liberdade na reproducdo dos cantos e permitindo ao intérprete manipular,
ardilosamente, o seu repertorio.” (SOUZA, EMM. de, A pedra mégica do discurso: jogo e linguagem em
Macunaima. Belo Horizonte, UFMG, 1988, p. 113).
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Em Uma literatura nos tropicos: ensaios sobre dependéncia cultural. Silviano Santiago
afirma que a maior contribuicdo da América Latina para a cultura ocidental vem justamente

da destruicdo sistematica dos conceitos de unidade e de pureza:

Esses dois conceitos perdem o contorno exato de seu significado, perdem seu
peso esmagador, seu sinal de superioridade cultural, & medida que o trabalho de
contaminacdo dos latino-americanos se afirma, se mostra mais eficaz. A América
Latina institui seu lugar no mapa da civilizacdo ocidental gracas ao movimento de
desvio da norma, ativo e destruidor, que transfigura os elementos feitos e imutaveis
que os europeus exportavam para 0 Novo Mundo. Em virtude do fato de que a
América Latina ndo pode mais fechar suas portas a invasdo estrangeira, ndo pode
tampouco reencontrar sua condi¢do de “paraiso”, de isolamento ¢ de inocéncia,
constata-se com cinismo que, sem essa contribuigdo, seu produto seria mera cépia —
siléncio —, uma coOpia muitas vezes fora de moda, por causa desse retrocesso
imperceptivel no tempo. Sua geografia deve ser de assimilacdo e agressividade, de
aprendizagem e de reagdo, de falsa obediéncia. (SANTIAGO, 2013)

Essa contribuigéo, entretanto, foi resultado de um longo percurso, de uma caminhada de
conscientizacdo para a qual contribuiram, cada um a seu modo, grandes augures como 0s
poetas da Inconfidéncia e os poetas do Romantismo. Foram eles que somaram as conquistas
dos ideais racionalistas — tdo necessarios a autoafirmacdo do povo, e ao influxo de coragem e
rebeldia que se verificou no rincdo mineiro das primeiras revoltas contra os abusos da
metrépole — aos valores intimistas, na passagem para uma nova acep¢do da natureza que se
contrapbs a concepcdo cartesiana e enciclopedista, favorecendo como nunca uma releitura
positiva da nossa “selvageria” inata.

Arcadismo e Romantismo surgem, entdo, como movimentos profundamente revisionistas,
ao buscar redefinir a atitude poética e o lugar do homem no mundo e na sociedade. O
Arcadismo se definia pelo culto da tradicdo greco-romana, aceitando o significado literario da
mitologia e da histdria classica, a hierarquia dos géneros e a universalidade das convencdes
eruditas. Sua “selvageria” — manifesta no desejo de escapismo do burburinho mercantilista e
decadente das cidades em crescimento — era estudada, expressa em latim erudito: “Fugere
urbem”, e ocupava um lugar mitico, a refinada Arcadia, regido do Peloponeso onde se
reuniam 0s poetas-pastores da Antiguidade, senhores de uma natureza servil, controlada,
mansa, cornucopiana — ndo uma alternativa, mas apenas uma versdo bucdlica do
empreendedorismo agressivo e citadino do qual tais poetas se diziam ressentidos. Nada mais
distante da natureza selvética, impenetravel, indomada e desconhecida das Ameéricas, tdo
rebelde a agricultura e a pecudria dos classicos quanto a sua poesia metrificada, expressao de

sentimentos controlados, regrados e padronizados.*?

12 «No século XVIII, 0 eixo econdmico da nagéo deslocou-se da Bahia e Pernambuco para Minas Gerais, e com
ele a sede das atividades culturais. As primeiras jazidas de ouro, descobertas em fins do século XVII,
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O Romantismo, porém, concebe de maneira nova o papel do artista e o sentido da obra de
arte, pretendendo liquidar a conven¢do universalista. A “selvageria” romantica nasce de uma
revolta contra o espirito controlado e cartesiano do lluminismo europeu, na busca da auténtica
interioridade do homem, que estaria atrelada aos afetos, e nao a razéo. Para 0s romanticos, so
através dos sentimentos é que as ideias e 0 mundo racional podem adquirir sentido, podem de
fato ser apreciados, porque o sentimento é a medida da interioridade do homem. No sentir, 0
homem é de fato ele mesmo, desde as suas raizes, espontanea e livremente. A esse sentimento
interior, Jean-Jacques Rousseau chama de ‘“Natureza”. Para Rousseau, natureza ¢ cultura sdo
termos antitéticos que se excluem mutuamente. A cultura do racionalismo classico era vista
como um aprisionamento a convencionalismos estéreis. Entretanto, segundo Gerd Bornheim
(1978)

Nao existe suficiente perspectiva histérica em Rousseau, e 0 seu protesto
permanece, assim, reduzido a cultura de sua época, que consegue atingir vivamente.
Volta-se entdo a natureza, mas a uma natureza que deve ser compreendida a partir da
interioridade, tal como ela transparece nas Réveries du promeneur solitaire. Rousseau
entrega-se, em devaneios solitarios, a uma atitude bucdlica, tendendo, em longos
passeios pelo campo, a fundir-se misticamente com a natureza. Essas ideias
encontraram profunda repercussdo o espirito dos “génios” do chamado Pré-
Romantismo alemao, o Sturm und Drang. Esses jovens “génios” levam a sério a
oposicdo estabelecida por Rousseau, exagerando-a a ponto de se entregarem a uma
rebelido frenética a todos os valores estabelecidos. (BORNHEIM, in: GUINSBURG,
1978, p. 81)

O “bom selvagem” de Rousseau ndo se confunde, portanto, com o primitivo, como
quiseram afirmar muitos teéricos do Romantismo no Brasil, ao buscar respaldo e legitimidade
na cultura dominante para os voos nacionalistas do século XIX na literatura e nas artes
tupiniquins. A despeito de suas afirmacdes, Rousseau ndo nega a cultura, apenas busca
submeté-la a uma nova perspectiva. Ja os poetas alemédes tendem, ao contrario, a pintar um

“bon sauvage” no qual ressaltam 0s aspectos mais primitivos, valorizando-o contra ou

desencadearam uma corrida frenética de brasileiros, sobretudo paulistas, portugueses e estrangeiros, para a
regido. A riqueza trouxe o luxo e o gosto da cultura, evidente na quantidade de estudantes que iam a Coimbra
cursar a universidade. A sociedade, em processo de estratificacdo, dispunha de 6cios regulares e cultivava a
musica e o teatro. Ouviam-se compositores europeus como Mozart, Boccherini, Pleyel e outros, e fomentava-se a
criacdo de musica erudita, um montante ainda por avaliar, e numa quantidade que as composicdes de um José
Joaquim Emérico Lobo de Mesquita ¢ dum Francisco Gomes da Rocha exemplificam cabalmente: ‘o que pdde
ser salvo até agora representa um infimo reflexo de uma esplendorosa atividade criadora que alcangou em
diversas ocasides grande beleza, em nada inferior as manifestagdes musicais europeias dessa época. Os trabalhos
colocados em partitura serdo reunidos em uma Monumenta Musicae Brasiliae cuja primeira série dedicada a
Minas Gerais compreendera cerca de 30 volumes’; tal apogeu musical pode ser considerado ‘o maior ja
registrado nos anais da musica artistica do hemisfério americano’. Contemporaneamente, desenvolveu-se a
pintura, com Manuel da Costa Ataide e outros, e a arquitetura e a escultura, nas mdos estropiadas de Antonio
Francisco Lisboa, o Aleijadinho, e de seus discipulos. A Casa da Opera, de Vila Rica, inaugurada a 6 de junho
de 1770, e considerado o mais antigo prédio teatral da América do Sul, encenava toda sorte de pecgas, inclusive
operas.” (MOISES, Historia da Literatura Brasileira, vol 1, 1985, p. 249).
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independentemente da cultura. Segundo Bornheim, “a incompreensdo que revelou Voltaire
qguando disse sobre Rousseau que, se devéssemos seguir a doutrina deste, em pouco tempo
estariamos caminhando de quatro, como os animais, aplica-se muito mais ao Sturm und
Drang, pois a mordacidade de Voltaire responde um jovem poeta, Seume, cansado da cultura:
‘“Vede, nos selvagens somos melhores homens’”. (BORNHEIM, 1978, p. 81).

Macunaima é um gesto afirmativo, é o porta-voz do desejo modernista de expressar sua
brasilidade, de romper com as algemas literarias que impediam o artista de criar. Porém, como
ja dissemos, esse desejo de libertacdo intelectual, licenca poética ou artistica, ndo é
inaugurado pelos modernistas. Antes nasceu no coragdo dos artistas brasileiros ao longo de
sua histéria, aprofundando suas perspectivas no século XIX. O periodo do Romantismo foi
um divisor de &guas para a criacdo de uma manifestacdo litero-artistica genuinamente
brasileira. Com os ideais nacionalistas do periodo romantico foi que se pensou, pela primeira
vez, em criar uma literatura ndo meramente cdpia dos modelos europeus, mas traducdo da
nossa sociedade, do povo brasileiro que, apds anos de colonizacgdo, agora tinha o status de

pais livre, e precisava mostrar isso ao mundo. Para Antdnio Candido:

O neo-indianismo dos modernos de 1922 (precedido por meio século de etnografia
sistematica) iria acentuar aspectos auténticos da vida do indio, encarando-o ndo
como gentil-homem embrionario, mas como primitivo, cujo interesse residia
precisamente no que trouxesse de diferente, contraditorio em relagdo & nossa cultura
europeia. (CANDIDO, 1969).

O indianismo foi, assim, a forma de literatura nacional mais reputada no século XIX,
experimentando seu momento aureo nas décadas de 40 a 60, decaindo a partir dai até que os
escritores se convencessem de sua inviabilidade. Seus mais notorios representantes foram
Gongcalves Dias e José de Alencar. Ainda segundo Céandido, as suas origens sdo previsiveis,
guando se imagina que, no processo de busca de identidade desencadeado desde o nascimento
de uma conscientizagdo nacionalista, a busca do “especifico brasileiro” encontrou no
aborigene uma alegoria plastica e poética. “Nas festas do Brasil joanino ele aparecia
amplamente com este significado, representando o pais com uma dignidade equiparavel a das
figuras mitologicas” (CANDIDO, 1969 p. 18).

O processo se intensifica a partir da Independéncia, pela adocdo de nomes e atribuicéo de
titulos indigenas, pela identificacdo do selvagem ao brio nacional e o seu aproveitamento.
Céndido lembra que em 1825, por exemplo, uma gravura representava D. Pedro recebendo
nos bracos o Brasil liberto de grilhGes, sob a forma de uma india, cujo modelo seria a entéo

viscondessa de Santos. O Romantismo no Brasil recebeu, ainda, grande impulso dos
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roméanticos franceses, como Chateaubriand, que fomentavam o exotismo, influenciando os
primeiros indianistas nacionais, sintonizados com a estética arcade — tardiamente manifesta no
Brasil — que encontraram sua expressdo mais acabada nos poemas épicos de José Basilio da
Gama (O Uraguai, 1769) e Frei Santa Rita Durdo (Caramuru, 1781). Capistrano de Abreu vé
no indianismo um movimento que “reflete profunda tendéncia popular, manifesta no folclore,
de identificar o indio aos sentimentos nativistas”. Candido, contudo, considera esta posicao
“sumaria e mal formulada”, pois, em sua opinido, “tal identificagdo provém, na verdade, de
fonte erudita; a utilizagdo nativista do indio é que se projetou depois na consciéncia popular”
(CANDIDO, 1969). O indianismo teria sido uma construgdo da mentalidade erudita do
periodo que se seguiu as conquistas ultramarinas.

Eram os ilustrados, pois, que utilizavam o indio como simbolo. Candido lembra que José
Bonifécio, por exemplo, vulgo “Tibiricd” na sociedade secreta que fundou, deu ao seu jornal o
titulo O Tamoio, evocando o adversario dos portugueses nas campanhas contra Villegaignon e
encarnando nele a resisténcia nativista. E que o proprio D. Pedro 1, logo ap6s a proclamacao
da Independéncia, autodenominou-se Guatimozim, nome que exprime a inclinacdo dos
ilustrados pelos nativos mais adiantados da América espanhola, notérios por terem oferecido
resisténcia ao colonizador.

Este aspecto é particularmente revelador da mentalidade e da moralidade colonizadoras,
como mostra Alfredo Bosi, ao comentar a diferenciacdo interna do julgamento da familia
Mariz — nobres portugueses supostamente fundadores da cidade do Rio de Janeiro — sobre 0s
indios brasileiros, no emblemético romance roméantico e indianista de José de Alencar, O
Guarani. Enquanto o pai ¢ a filha “admiravam” e “respeitavam” os selvagens, a mae ¢ o filho
os “desdenhavam”, numa atitude “que resultard fatal ao equilibrio da histéria”, mas que se
legitima na defesa de um principio de honradez. Pois, embora a colonizacdo estabelecesse
uma relacdo desigual, de subjugacdo e humilhacdo, apropriacdo e aculturacdo, o0s
dominadores se sentiam justificados quando reconheciam nos indios aquelas virtudes naturais

de altivez e fidalguia esperadas de seus pares europeus, na otica medieval da Colénia:

A honra constitui, como se sabe, a pedra de toque das relagdes pessoais pré-
burguesas. Ela demanda todos os sacrificios, ndo excetuado o da vida, mas
incorpora, na sua dindmica, a fatalidade da vinganga, desde que esta ndo se manche
com a menor indignidade. O olho aristocratico discerne, a priori, 0s homens capazes
de viver, “naturalmente”, uma existéncia honrada e os outros, os vildes, de quem se
podem esperar a¢Ges igndbeis. O que marca o indianismo de Alencar é a inclusdo do
selvagem nessa esfera de nobreza, na qual cabem sentimento de devogdo absoluta
(Peri a Ceci) e também de 6dio sem margens (dos Aimorés ultrajados aos brancos do
solar). (BOSI, “Imagens do Romantismo no Brasil, in: GUINSBURG, 1978, p. 241)
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O indianismo dos romanticos preocupou-se, assim, com equiparar o elemento autdctone,
qualitativamente, ao conquistador, realcando ou inventando aspectos do seu comportamento
que pudessem fazé-lo ombrear-se com este, no cavalheirismo, na generosidade, na poesia. “A
altivez, a destreza bélica, encontravam alguma ressonancia nos costumes aborigines, como 0s
descreveram cronistas nem sempre capazes de observar fora dos padrGes europeus e,
sobretudo, como os quiseram deliberadamente ver os escritores animados do desejo patridtico
de chancelar a independéncia politica do pais com o brilho de uma grandeza heroica

especificamente brasileira”:

Deste modo, o indianismo serviu ndo apenas como passado mitico e lendario (a
maneira da tradi¢do folclérica dos germanos, celtas ou escandinavos), mas como
passado historico, & maneira da ldade Média. Lenda e histéria fundiram-se na poesia
de Gongalves Dias e mais ainda no romance de José de Alencar, pelo esforgo de
suscitar um mundo poético digno do europeu. (CANDIDO, 1969)

Antbnio Candido (1969) aponta essa tendéncia como uma das causas da lusofobia que
acometeu a intelligentsia brasileira em seu processo de busca de autonomia, atingindo o &pice
nos manifestos modernistas de 1922, e travestindo-se, exemplarmente, na figura
escarnecedora de Macunaima, “o herdi destituido de carater” — recusa deliberada de qualquer
conluio da nascente cultura brasileira com 0s mecanismos psicoldgicos de autojustificacdo
dos colonizadores. Jodo Francisco Lisboa, segundo o qual um dos fatores determinantes do
indianismo teria sido “a natural reacdo contra os desmandos e violéncias do colonizador, por
parte dos que estudavam o passado brasileiro”, ¢ mencionado por Candido como o porta-voz
de concepgoes que se difundiram, e que acabaram “dando no extremo oposto, louvando o
indio e vituperando o portugués com igual excesso”.

Para o mestre, contudo, é muito significativa esta utilizacdo compensatoria — ainda que
pelo viés da parédia — do tema do selvagem: era preciso, dentro do espirito romantico
autoctone, encontrar uma grandeza capaz de amainar a “angustia da influéncia” vivida sob a
avassaladora égide da cultura dominante e letrada, e aplainar os sentimentos de menor valia
do colonizado. Para isso, e por razdes diametralmente opostas, aos brasileiros também
interessava a lidealizacdo da selva e do selvagem, mesmo que erigida sobre pilares
contraditérios. Numa visdo kantiana, essa selvageria autdctone pertencem a categoria do
sublime. Devido a sua grandiosidade comovente, Candido cita o texto de um autor

tipicamente “ressentido”, na exibicao desse “patriotismo” angustiado de subalternidade:
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Por que terdo a Escocia e a Alemanha a presungdo de sd elas possuirem esses rios,
lagos, matas, montes e vales misteriosos, donde surgem essas imagens languidas,
transparentes, aéreas, qual névoa que sempre encobre a natureza desses torrdes?
N&o. Nds também aqui temos 0s nossos mitos: génios dos rios, lagos, matas, montes
e vales. Tudo temos em sobejo, s6 nos faltam os pincéis com que tracar os
formidaveis quadros d’Ossian, Faust e Ivanhoé”. (Noberto e Carlos Mildar apud
CANDIDO, 1969 p. 338).

Essa tendéncia define um desejo de individuacdo nacional a que corresponde o de
individuacéo pessoal: libertacdo gracas a definicdo de autonomia estética e politica (expressa
principalmente pelo indianismo) e a conquista do direito de exprimir direta e abertamente os
sentimentos pessoais (manifesta sobretudo nas tendéncias propriamente romanticas do lirismo
individual). Na medida em que toma uma realidade local para integra-la na tradicdo classica
do Ocidente, o indianismo inicial dos neoclassicos pode ser interpretado, segundo Céandido,
como tendéncia para dar generalidade ao detalhe concreto. “Com efeito, concebido e
esteticamente manipulado como se fosse um tipo especial de pastor arcadico, o indio ia
integrar-se no padrdo corrente do homem polido; ia testemunhar a viabilidade de incluir-se o
Brasil na cultura do Ocidente, por meio da superacéo de suas particularidades.” (CANDIDO,
1969). Ja o indianismo dos romanticos, ao contrario, denota tendéncia para particularizar os
grandes temas, as grandes atitudes de que se nutria a literatura ocidental, inserindo-as na
realidade local, tratando-as como proprias de uma tradicdo brasileira, muito embora o

elemento étnico continue sendo adequado aos padrdes comportamentais europeus.

Assim, o espirito cavalheiresco é enxertado no bugre, a ética e a cortesia do gentil-
homem sdo trazidas para interpretar o seu comportamento. A distingdo pode parecer
especiosa, mas 0 seu fundamento se encontra na atitude claramente diversa de um
Basilio da Gama e de um José de Alencar. (CANDIDO, 1969).

Assim, Os primeiros cantos, de Goncalves Dias (1846) decidiram, favoravelmente, o
destino ainda pouco definido do indianismo, dando-lhe categoria que o tornou, para 0s
contemporaneos, a poesia brasileira por exceléncia. Dai por diante, como afirma Céndido, “os
poetas e escritores trouxeram suas contribui¢gdes. Machado de Assis, por exemplo, publicou
um livro inteiramente composto de poesias indianistas, Americanas. Mas 0s anos de 1846 a
1865 assinalam o momento decisivo, quando apareceram 0s outros Cantos, de Goncalves
Dias, Os Timbiras, O Guarani, Iracema, A Confederacao dos Tamoios. O desejo de firmar-se
ndo era tdo grande quanto o desejo de se reconhecer, e esse periodo foi o auge do
autoconhecimento do povo brasileiro”.

Mais na literatura, certamente, do que na musica, como mostra Maria Alice Volpe:
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O indianismo na musica brasileira encontrou aderéncia, perante o pablico e a critica,
como simbolo de identidade nacional justamente no seu periodo de declinio na
literatura. O sucesso retumbante de Il Guarany (1870) — na recepgdo europeia pelo
exotismo; e na recepcdo brasileira, plasmado no mito da fundacdo nacional —
motivou uma série de obras sobre o tema indianista nas décadas subsequentes: a
Opera Moema (1895) de Delgado de Carvalho, o poema sinfénico Marabéa (1894) e a
Opera Jupyra (1900) de Francisco Braga. O mito de fundacédo nacional, embutido no
discurso literario e nas belas artes, teve o seu sistema de submitos gradualmente
dissolvido nas referidas obras musicais ao perpassar a primeira década da Republica.
O indianismo continuou a reverberar nesse imaginario musico-teatral,
deseroicizando a figura do portugués colonizador, suprimindo o tema da conversdo
ao catolicismo e constatando o fracasso da unido entre o portugués e o indio, tanto
pela corrupcdo dos costumes nativos como pela visdo pessimista da miscigenacdo.
(VOLPE, 2012, p. 187)

Para Bruno Kiefer, o movimento musical romantico no Brasil segue uma trajetoria
complexa, pois apenas em meados do seculo XIX teriam surgido manifestacdes romanticas de
certa importancia do ponto de vista de autoafirmacio nacional. “E singular que a objetivacao
do sentimento nativo se realize, sobretudo, em aspectos extramusicais, tais como textos em
portugués, assuntos historicos brasileiros, tendéncias politico-sociais (indianismo, movimento
antiescravista)”. Musicalmente, porém, como diz ele, as partituras S80 europeias,
principalmente italianas. Tem-se a impressdo de que o peso da heranca cultural europeia foi
grande demais em relacdo aos incipientes frémitos de sentimento nacional na mdsica. Kiefer

afirma que:

Observa-se uma vontade de autoafirmagdo nacional as vezes intensa. S a vontade,
porém, ndo basta, ainda mais em se tratando de musica, a expressao mais profunda e
abstrata dos sentimentos. Estes escapam, em grande parte, ao controle da razdo e as
determinagdes da vontade. O aproveitamento de um texto em lingua nacional pode
ser feito por um ato de vontade; a razdo pode orientar a escolha de um assunto; 0s
sentimentos, no entanto, ndo se deixam comandar. Além do mais, precisam crescer e
diferenciar-se. E este processo ¢ muito lento e penoso.” (KIEFER, 1978, p. 235)

De fato, s6 no século XX afirmar-se-ia, com vigor, na musica erudita, o sentimento
nativo. Por isso, Kiefer afirma que “o chamado Modernismo €, na musica, um verdadeiro
NeoRomantismo”. E preciso assinalar que uma das manifestagdes mais importantes da
tendéncia para a autoafirmacéo nacional, no século XIX, foi 0 Movimento da Opera Nacional.
Depois de algumas iniciativas frustradas, funcionando como preltdio para o referido
movimento, surge no Rio de Janeiro a Imperial Academia de Musica e Opera Nacional sob a
lideranca de Dom José Amat, nobre espanhol refugiado no Brasil. No estatuto da entidade,
como destaca Kiefer, chama a atengdo o seguinte artigo: “Uma vez cada ano, pelo menos, a
Academia dara uma partitura nova de composic¢éo nacional.” Além disso, os promotores do

movimento propunham a regular encenagdo de Operas europeias com 0s textos traduzidos
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para o0 portugués, com o objetivo de ir gradativamente contribuindo para a formacdo de um
publico aficionado ao género. Para Kiefer, “A iniciativa de Dom José Amat foi possivel
porque a ideia da Opera nacional estava no ar. Ele sentiu o problema e p6s-se a frente.”

O libreto da primeira Opera brasileira — A noite de Sdo Jodo — foi redigido por José de
Alencar em 1860, e constituiu a estreia deste sonho de autonomia, com musica do também
brasileiro Elias Alvares Lobo e regéncia do Maestro Carlos Gomes. Em 1861, Gomes veio a
publico novamente com outra Opera nacional, A noite do Castelo, com libreto de A.J.F. dos
Reis e musica de sua autoria. Esta apresentacdo foi consagradora para o compositor,
contratado ha pouco como ensaiador da Imperial Academia. Em 1863, Carlos Gomes
apresentou nova Opera, também com texto em portugués, de autoria de Salvador de
Mendonca, Joana de Flandres. Ao contrario da Opera de José de Alencar, contudo, que
versava sobre temas populares e regionais, as Operas de Gomes ndo revelavam essa
preocupacao nacionalista, reproduzindo histérias medievais comuns ao gosto europeu.

Lamentavelmente, a louvavel iniciativa da Imperial Academia durou pouco, e 0 ano de
1864 assinalou o fim do movimento da Opera nacional, atingido por dificuldades insuperaveis.
A (ltima opera encenada foi O Vagabundo, de Henrique Alves de Mesquita. Ao precoce
abortamento deste inicio tdo promissor da Opera nacional — que contou, inclusive, com o
estrondoso sucesso de um virtuose auténtico, brasileiro — segue-se a internacionalizagéo do
talento de Carlos Gomes, que passara a viver a maior parte do tempo na Itélia, produzindo
Operas sobre textos em italiano, com musica italiana. Uma de suas Operas mais notorias foi
justamente a adaptacdo do romance indianista de José de Alencar, O Guarani, pelo italiano
Antonio Scalvini, que “traduziu” a selvageria nacionalista do escritor brasileiro para a
mentalidade dos europeus, ressaltando convencionalmente o primitivismo e o exotismo das
Américas, e neutralizando, assim, qualquer forca revisionista, amparada no impulso da
afirmacdo nacionalista libertaria, que pudesse subsistir no romance.

O texto de Alencar, transformado na épera O Guarani, no entanto, acabou contribuindo
para a assimilacdo estrangeira do selvagem fenémeno da mdsica, formalmente apresentado a
cultura dominante e ao bergo da 6pera mundial como um inusitado e “pitoresco” representante
da barbarie. Assim, o génio nacional exilado valeu-se do preconceito estrangeiro para
impulsionar a sua carreira internacional, revertendo esses ganhos ao Brasil, atraves de suas
subsequentes conquistas, por ser ele exatamente um notdrio filho desta terra. Entretanto, sua
contribuicdo para a formacdo de uma efetiva consciéncia musical brasileira, segundo Kiefer,

“fo1 minima’:
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A tomada de consciéncia do sentimento nativo por parte dos compositores de musica
erudita foi lenta. Pode-se observar uma linha de evolucdo que comega com o
aproveitamento direto do material folclérico — o povo ja realizara antes esse
processo, inconscientemente — passando pela fase da composi¢ao “a moda de” para,
finalmente, atingir o estadio da expressdo musical livre, espontanea, da esséncia do
modo de sentir do povo brasileiro. Essa linha comeca com A Sertaneja, de Brazilio
Iberé da Cunha, lancada em 1869 em S&o Paulo, e atinge o seu apice com o cearense
Alberto Nepomuceno, considerado, com toda justica, o fundador da musica
brasileira. Com sua obra, abriu 0 caminho para 0 Neo-Romantismo, que teve na
Semana de Arte Moderna de 1922 ndo as suas origens, nem a sua definicdo, mas
somente 0 seu momento de exploséo. O sentimento nativo, 0 modo de ser brasileiro,
ndo foi esgotado no NeoRomantismo. A terra brasileira é demasiadamente vasta,
suas potencialidades humanas demasiadamente inconscientes, demasiadamente
futuro. O movimento modernista foi apenas uma etapa na descoberta do Brasil por si
mesmo em termos musicais. (KIEFER, 1978, p. 237)

Segundo Maria Alice Volpe, isso ocorreu porque:

A preocupacdo central da “inteligéncia musical” brasileira durante a década de 1890
estava claramente voltada para a atualizacdo da musica brasileira com as correntes
europeias, muito mais do que propriamente com a reavaliagdo dos simbolos de
identidade nacional. 1sso se torna muito claro na Unica associacdo musical que
promoveu alguma reflex&o sobre a musica no Brasil, o Centro Artistico. A produgéo
musical promovida pelo Centro Artistico torna evidente que assuntos e simbolos
nacionais nio faziam parte da questdo da “ressurrei¢do do teatro nacional” e
“dignificar a arte brasileira” significava emular modelos europeus de “civilizagdo” e
“progresso”. (VOLPE, 2012, p. 187)

Partindo dessa historia palpitante de devoramentos e selvagerias culturais antropofagicas,
pretendemos nesta dissertacdo refletir sobre a formacdo do “povo brasileiro™, suas conquistas
e conflitos, vitérias e derrotas, tais como aparecem representados nas significativas obras
desses dois representantes do Romantismo no Brasil, José de Alencar e Carlos Gomes; que
registraram — nas histdrias que viveram e nas historias que contaram — a complexidade dos
processos, negociacdes e caminhos envolvidos na formacdo de uma identidade nacional. Dois
homens “célebres”, que conquistaram o apice do sucesso em suas producdes, € conseguiram
reconhecimento ainda em vida. Homens que levaram o nome do Brasil a0 mundo, num tempo
em que nem o proprio Brasil se conhecia.

Suas obras, plenas de ritmos, acordes, fantasia e criatividade, permitiram que 0 nosso pais
imprimisse nos anais da histdria nacional e internacional essa marca indelével de seu processo
de formagao. Dois “selvagens”: representantes transplantados do individualismo europeu que
determinou a mundial virada romantica nas artes; representantes de um pais incivilizado que
ndo podia acolher inteiramente as suas ansias rebeldes e desenvolvimentistas, nem 0s seus
anseios de projecdo advindos do natural reconhecimento de seu talento e “genialidade”;
representantes, enfim, do sonho de uma literatura e de uma musica (Opera!) legitimamente

nacionais. Selvagens na origem, selvagens na atitude, selvagens na arte; figuras que abriram
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0s portbes da selva brasileira para os “civilizados europeus” descobrirem que o Brasil, afinal,

tinha mais divertissement ** do que se imaginava.

4 JOSE DE ALENCAR: O SELVAGEM POR TRAS DA PALAVRA

Figura 2. Escritor José de Alencar (a esquerda), Capa da primeira edicdo de seu romance de O
Guarany (a direita)

(Dominio Publico)

O romancista José de Alencar, foi um dos grandes precursores do romantismo
brasileiro, 0 mesmo conseguiu transitar dentre as mais variadas formas de manifestacdo
artistica. Esta supremacia alencariana é reconhecida por escritores de todas as geracdes
futuras. Ele foi o grande responsavel por consolidar o romance brasileiro, com seu patriotismo
e sua visdo além da nossa propria cultura. Além de romances, contos e cronicas, ele também
foi autor de libreto de 6pera, como veremos posteriormente. Uma de suas mais importantes
obras é de fato o Guarani, que foi a base para a criagdo do maestro Gomes e até hoje € a dpera
brasileira mais conhecida ao redor do mundo.

3 Divertissement.é um género musical do século XVII, bastante leve e divertido, e versado em uma grande
variedade de instrumentos. E utilizado como entretenimento em eventos sociais.


https://www.google.com.br/search?client=firefox-a&hs=X8I&rls=org.mozilla:pt-BR:official&channel=sb&q=Divertisment&spell=1&sa=X&ei=DnVAVKOiCMu7ggT6rYGwBw&ved=0CBsQBSgA&biw=1360&bih=657
https://www.google.com.br/search?client=firefox-a&hs=X8I&rls=org.mozilla:pt-BR:official&channel=sb&q=Divertisment&spell=1&sa=X&ei=DnVAVKOiCMu7ggT6rYGwBw&ved=0CBsQBSgA&biw=1360&bih=657
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4.1 SOBRE O ROMANTISMO: O GUARANI (ROMANCE)

Figura 3. A liberdade guiando o povo.

A liberdade guiando o povo, de Eugéene Delacroix (1863, acervo do Musée du Louvre, Franga).

Através dos seios nus da mulher, uma representacdo da liberdade. Pés desnudos e
cadaveres pelo chdo. Assim é a descricdo do quadro mais famoso de Delacroix, A liberdade
guiando o povo (1863), 0 marco de uma nova era, que tomava conta da Franga no final do
século XVIII. A revolucéo francesa estourava com todos os seus simbolismos, dando lugar ao
Romantismo. A mulher do quadro é a materializacdo do novo, a liberdade diante de seus
inimigos, onde pdde prevalecer a forga popular representada na bandeira em suas maos. A
liberdade saiu vitoriosa do embate e de peito aberto, disposta a doar-se, mostrar-se e encarar o
novo cenario mundial a sua frente. O Romantismo foi um periodo que marcou todas as artes
até o final do século XIX e conseguiu se espalhar em varios paises pelo mundo. Liberdade é a
palavra padrdo. Liberdade de expressar-se, ter autonomia para ousar.

O ambiente intelectual cresceu e em todas as esferas sociais 0 modo de pensar mudou
gradativamente. O homem, antes voltado ao culto da coletividade, via-se no meio de uma
atmosfera politica individualista. Durante a segunda metade do século XVIII, a Europa via a
queda de varios estados absolutistas, o despotismo na Franca ruiu diante da Revolucao
Francesa. O periodo do Romantismo ¢ fruto de dois grandes acontecimentos na historia da

humanidade: a Revolugéo Francesa e suas derivagOes, e a Revolucdo Industrial. As duas
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provocaram e geraram novos processos, desencadeando forcas que resultaram na formagéo da
sociedade moderna, moldando em grande parte 0s seus ideais sociais.

J. Guinsburg (1978) ressalta a importancia do Romantismo ndo apenas como escola
literaria, mas como divisor de aguas no pensamento da sociedade do século XVIII. Sabe-se
que o Romantismo é a culminancia do pensamento filos6fico norteado pelo lluminismo. O
movimento romantico aproxima-se da realidade idealizada pela sociedade do século XVIII. E
as revolucbes sO fizeram aumentar a necessidade de subjetividade e fuga da realidade. A
revolucdo Industrial atingiu o estilo de vida das pessoas. Familias inteiras sairam do campo
para viver nas grandes cidades em precérias condi¢cdes de moradia, saneamento e alimentacéo.
Além de viverem em péssimas condi¢BGes de trabalho e sujeitas a todo tipo de doencas e
infeccdes, eram sujeitas a jornadas de trabalho de 18 horas diarias. A situacdo das mulheres
era ainda pior.

A grande ruptura dos padr@es classicos, que projetou 0 Romantismo como fenémeno da
historia literaria e da evolucdo das artes, foi o efeito mais evidente de um rompimento interior
e difuso, no @mago das correlagdes significativas da cultura; rompimento que se aprofundou,
ainda na primeira metade do século XIX, com o desenvolvimento da sociedade industrial. O
poder agora havia mudado de lado, a aristocracia ndo tinha mais espaco fora do sistema
feudal, o clero ndo podia mais deter para si todo conhecimento e poder politico, € uma nova
classe estava surgindo, ou mais precisamente, uma velha classe estava adquirindo seu espaco
dentro das questdes politicas e sociais: a burguesia. Essa classe média pagante e atuante,
influenciada pelos iluministas, ndo aceitava mais o papel de coadjuvantes na histéria, eram
autores e necessitavam dessa representatividade em todas as esferas sociais e artisticas.

O que seria a Arte sendo a transcendéncia daquilo que estd dentro do homem? Para
Cademartori (2002), o Romantismo foi a resposta que a burguesia encontrou para expressar
seu estilo de vida, para se legitimar no mundo. Antes do Romantismo, a classe média sempre
tentou se apropriar da linguagem artistica das classes dominantes. Com a ascensdo do
Romantismo, a burguesia pode ditar as regras do novo estilo. Longe dos padrfes da
aristocracia, a burguesia p6de mostrar o seu espirito romantico, que € um espirito livre,
inquieto, voluptuoso e individualista.

A classe burguesa, tornando-se rica e influente, manifesta um padréo artistico proprio,
atraveés do qual opde a aristocracia sua peculiaridade e afirma sua prépria linguagem, que se
impde por oposicdo aos padrdes aristocraticos: trata-se de uma linguagem que, a frieza da

inteligéncia, contrapde a emoc¢ao e 0 sentimento; & opressdo rigorosa das regras artisticas opde
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a insubordinacdo do génio criador. O surgimento da burguesia como classe ascendente e a
manifestacdo do espirito romantico constituem fendmenos insepardveis. O Romantismo néo
se restringiu a Franca; antes influenciou a arte em todo 0 mundo ocidental. Passeando por estilos
e movimentacGes artisticas, 0 Romantismo pregava o nacionalismo, o individualismo o0 o
sentimentalismo. Da pintura a musica, da literatura ao teatro, a regra era valorizar a expresséo,
a autonomia, a individualidade — ou seja, a propria identidade.

O movimento romantico na literatura comegou com a poesia, na qual 0s poetas usavam
muitas metaforas, o exagero de sentimentos, enaltecer a mulher amada. Na prosa, surgiram
grandes producdes, com temas mais ligados ao objeto nacionalista. O Individualismo, marca
central do movimento romantico, é definido pela necessidade de se sobrepor, manifestar suas
particularidades, exprimir seus proprios sentimentos. E esse individualismo vai influenciar as
outras caracteristicas do Romantismo. A idealizacdo de um amor perfeito, uma virgem
imaculada, de um paraiso, de um her6i maravilhoso, a figura do cavaleiro medieval. Tudo isso
faz parte do imaginario romantico, que tenta construir, através de sua imaginacdo, uma nova
maneira de pensar 0 mundo e as pessoas, dentro do seu proprio egocentrismo, 0
sentimentalismo exacerbado acaba sendo uma das principais bandeiras do Romantismo. Os
romanticos acreditavam na existéncia de um ser tdo nobre, capaz de deter em si toda honra e
bravura, altivez, generosidade e 0 amor a sua terra, caracteristicas que explicam o sentimento
as suas proprias origens, o nacionalismo. Quando o Romantismo veio para o Brasil,
necessitou se adaptar a realidade local. Varios problemas se insinuavam: 0s poetas, desejosos
de representar sua terra, hesitavam em buscar modelos estrangeiros. O medievalismo, as
referéncias as novelas de cavalaria, tdo comuns nos textos roméanticos europeus ndo faziam
sentido numa literatura que buscava autonomia e identidade. Portanto, a figura do indio foi
evocada como o elemento mais proximo, legitimamente nativo, de nosso passado ainda
recente. Seria o elemento guerreiro ideal, o “bom selvagem” no qual se insinuariam elementos
caros a estética dominante: a pureza da alma humana, representada no selvagem, estaria de
acordo com 0s principios romanticos e poderia projetar o Brasil e sua arte la fora. O posto
ocupado pelos cavaleiros medievais foi, assim, transferido para os indios brasileiros, que
cumpriram seu papel, protagonizando ficcionalmente uma realidade através de sua vida

natural nas terras brasileiras.
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4.2 PRIMEIROS ACORDES DO ROMANTISMO NO BRASIL

Quando a corte portuguesa chegou ao Brasil em 1808, fugida da invasado napole6nica em
Portugal, trouxe nas suas naus, com a monarquia, um pouco do refinamento europeu: o gosto
pela arte, a literatura, a musica erudita. A vinda da familia real foi essencial para o processo
de emancipagdo politica e cultural do Brasil, porque sua vinda trouxe 0 progresso, O
investimento em Universidades, Bibliotecas, Teatros e Escolas. O brasileiro passou a ter mais
acesso ao mundo desenvolvido, a novos habitos, oportunidades e perspectivas.

A transferéncia do eixo politico da Bahia para o Rio de Janeiro centralizou na Corte
luso-carioca o turbilhdo intelectual que depois se arrastaria pelo pais. Sendo elevada a
categoria de Reino Unido de Portugal & Algarves, o Brasil assumia uma importante posicédo
no mundo. Durante o Barroco e o Arcadismo, nossa producao ainda encontrava-se presa aos
preceitos luso-europeus. Nao havia uma producdo artistica genuinamente brasileira; que s
comecou a ser produzida, efetivamente, apds o Modernismo. A partir do movimento

romantico, porém, foi possivel engatinhar nesse processo de valorizacao artistica nacional.

Figura 4. A Europa, sustentada por Africa e América

A Europa, sustentada por Africa e América, de William Blake (1796, acervo do VAM — Victoria and
Albert Museum, Inglaterra).
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O Brasil obteve sua independéncia em 1822, e durante o Segundo Reinado, havia um
apelo a criagdo de uma hegemonia nacional. O Imperador Dom Pedro Il era muito culto e seus
conhecimentos abrangiam varias artes e culturas. Era de seu interesse mostrar ao mundo o
progresso de seu pais atraves da producdo de seu povo. Por isso ele ndo hesitou em investir
nos artistas e estudiosos, criando institui¢des e financiamentos para a formacgédo de uma classe
diferenciada no aspecto intelectual.

O marco inicial do Romantismo no Brasil foi a publicacdo de Suspiros poéticos e
saudades de Gongalves de Magalhaes, em 1836, na Revista Niteroi. Em seu primeiro Ensaio
sobre a historia da literatura do Brasil, Magalhdes observa que o pais comecava a tomar
consciéncia de si enquanto nacdo, e isso inspiraria uma posi¢cdo mais nacionalista dentro da
literatura. Essa posicdo se dava pela necessidade de se afastar da cultura portuguesa,
colonizadora, para uma aproximacdo a uma escrita mais independente, em busca de valores
proprios. O poetas, entdo, “descobrem” o Brasil. A natureza e o primitivismo do povo
comecam a servir de inspiragdo para 0s poetas, escritores e outros artistas. O que havia de
mais brasilidade sendo a valorizacao dos nativos brasileiros? O indio serviu de inspiracdo para
Goncalves de Magalhdes criar o seu poema épico A Confederacdo dos Tamoios, simbolo
desse desejo de autonomia nacional. Trata-se de uma epopeia que o processo de colonizagéo
no Brasil, discutindo o processo de aculturacdo do nativo pelo portugués.

A transformacdo do indio no her6i nacional é um diferencial do Romantismo do Brasil.
Sua apreensao, contudo, ndo € tranquila. Se, por um lado, havia o desejo de enaltecer a terra
com suas riquezas, a pureza do homem nativo e suas qualidades; por outro lado havia a
preocupacdo de se afirmar como nagdo desenvolvida e autdbnoma, capaz de dialogar em
termos de igualdade com os paises mais adiantados, saindo da condicdo subalterna imposta
pelo processo colonizador. Isto jamais poderia acontecer se o indio primitivo fosse elevado
como simbolo Unico da nacdo. Assim, o indianismo no Brasil segue uma dética paradoxal,
permeado por contradi¢cBes que continuardo frequentando a literatura e as artes por muito
tempo, e que foram apontadas desde o inicio por muitos de seus representantes mais ilustres.
Veja-se, por exemplo, a 4cida e irdnica critica que o jovem ultrarromantico Alvares de

Azevedo faz a0 movimento em seu drama Macario:

A poesia morre - deixa-la que cante seu adeus de moribunda. N&o escutes essa turba
embrutecida no plagiar e na cpia. Nao sabem o que dizem esses homens que para
apaixonar-se pelo canto esperam que o hosana da gléria tenha saudado o cantor. Sdo
estéreis em si como a parasita. MUsicos - nunca serdo Beethoven nem Mozart.
Escritores - todas as suas garatujas ndo valerdo um terceto do Dante. Pintores -
nunca fardo viver na tela uma carnagdo de Rubens ou erguer-se no fresco um
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fantasma de Michelangelo. E a miséria das misérias. Como uma esposa érida,
tressuam e esforcam-se debalde para conceber. Todos os dias acordam de um sonho
mentiroso em que creram sentir o estremecer do feto nas entranhas reanimadas.
Falam nos gemidos da noite no sertdo, nas tradicfes das racas perdidas da floresta,
nas torrentes das serranias, como se I tivessem dormido ao menos uma noite, como
se acordassem procurando timulos, e perguntando como Hamlet no cemitério a cada
caveira do deserto o seu passado. Mentidos! Tudo isso lhes veio a mente lendo as
paginas de algum viajante que esqueceu-se talvez de contar que nos mangues e nas
aguas do Amazonas e do Orenoco ha mais mosquitos e sez6es do que inspiracdo;
que na floresta ha insetos repulsivos, répteis imundos; que a pele furta-cor do tigre
ndo tem o perfume das flores - que tudo isto é sublime nos livros, mas é
soberanamente desagradavel na realidade! (AZEVEDO, 1852)

Atento ao problema do distanciamento da realidade brasileira de que padeciam seus
préprios porta-vozes, José de Alencar busca atribuir a si mesmo a qualificacdo de escritor
viajante, a fim de conferir maior legitimidade a descricdo dos espacos naturais, como se

percebe neste trecho de O Guarani:

S6 quem tem viajado nos sertbes e visto esses cardos gigantes, cujas largas palmas
crivadas de espinhos se entrelacam estreitamente formando uma alta muralha de
alguns pés de grossura, poderd fazer ideia da barreira impenetravel que cercava por
todos os lados as pessoas cuja voz Peri ouvia sem distinguir as palavras.
(ALENCAR, 1958, p. 82)

Flora Siissekind concorda com Alvares de Azevedo quando este ja diagnosticava que a
mirada paisagistico-classificatéria dos viajantes cientistas do século XIX foi o que permitiu
aos narradores indianistas aproximar seus objetos de descricdo, mesmo falando com dois

séculos de distancia. Em O Brasil ndo é longe daqui, ela comenta:

Do mesmo modo que singulariza e petrifica em grupos escultéricos e quadros
algumas cenas do passado histérico — o que permite a sua transposi¢cdo de um
romance para outro e a impressdo, por parte de D. Diogo, de que ainda estava na
casa do Paquequer, gracas a copia feita por um pintor —, também o movimento
inverso — o transporte de paisagens recém-tracadas a época em relatos de viagem
para uma acdo que se passava no seculo XVII — parece possivel a esse
narradorhistoriador, desde que devidamente etiquetadas como “cenas da natureza”
ou “cenas do passado histérico”. (SUSSEKIND, 1990, p. 211)

Em Dialética da colonizacdo, Alfredo Bosi identificard esta atitude e, de resto, o
indianismo de Alencar como “um mito sacrificial”, no qual assistimos a modelagem da figura
do indio belo, forte e livre num regime de combinagdo com a franca apologia do colonizador.
Essa conciliagdo, dada como espontanea por Alencar, “viola abertamente a historia da
ocupacdo portuguesa no primeiro seculo e toca o inverossimil no caso de Peri, resultando

pesadamente ideologica como interpretacao do processo colonial”:
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Creio que é possivel detectar a existéncia de um complexo sacrificial na
mitologia roméntica de Alencar. Comparem-se os desfechos dos seus romances
coloniais e indianistas com os destinos de Carolina, a cortesa de As asas de um anjo,
de Luciola e de Joana. Sdo todas obras cujas tramas narrativas se resolvem pela
imolacdo voluntaria dos protagonistas: o indio, a india, a prostituta, a mée negra. A
nobreza dos fracos s6 se conquista pelo sacrificio de suas vidas. (BOSI, 2002, p.
179)

E interessante quando o autor coteja O Guarani com o indianismo de Gongalves Dias,
que precedeu o de Alencar em uma geracdo. O jovem poeta ainda estava proximo no tempo e
no espaco do nativismo latino-americano; enquanto o romancista fora formado no periodo que
vai da maioridade precoce de Pedro Il (de quem seu pai fora um habil articulador) a
conciliagdo partidaria dos anos 1850. “O nacionalismo de ambos forjou-se em cadinhos

politicos diversos”, diz Bosi, por isso assistimos, nos Primeiros Cantos do maranhense:

a consciéncia do destino atroz que aguardava as tribos tupis quando se p6s em
marcha a conquista europeia. O conflito das civilizagbes é trabalhado pelo poeta na
sua dimensdo de tragédia, verdadeiros agouros do massacre que dizimaria 0
selvagem mal descessem os brancos de suas caravelas”. (BOSI, 2002, p. 184).

Enguanto O Canto do Piaga e Deprecacdo, de Gongalves Dias, lembram os pressagios
dos vates astecas ao seu povo, anunciando o Apocalipse da invaséo espanhola, Bosi mostra
como, nos romances de Alencar, os valores atribuidos romanticamente ao nosso indio sdo
impedidos de brilhar para ele mesmo: “Nao sei de outra formacdo nacional egressa do antigo
sistema colonial onde o nativismo tenha perdido (para bem e para mal) tanto da sua identidade
e da sua consisténcia” (BOSI, 2002, p. 181). Assim, nas historias de Peri e Iracema, “a
entrega do indio ao branco é incondicional, faz-se de corpo e alma, implicando sacrificio e
abandono da sua pertenca a tribo de origem” (p. 178). Enquanto isso, os Aimorés, verdadeiros
inimigos do colonizador em O Guarani, sdo descritos como “barbaros, horrendos, satanicos,
carniceiros, sinistros, horriveis, sedentos de vinganca, ferozes, diabolicos...”. (p. 178).

Para ndo ser completamente injusto, Bosi confessa ter buscado um momento de
contradicdo em Alencar, que ele descobre apenas em seu ultimo romance indianista,
Ubirajara, quando o escritor j& travava algumas das asperas polémicas literarias de seus
ultimos e sombrios anos de vida, quando era acusado de inventar “um selvagem falso” e de
escrever “numa lingua americanizada”, desviante do canon da matriz. O trecho faz uma
defesa dos tupis da pecha de “traidores” com que os teriam infamado alguns cronistas. Apesar
de significativo, ja ndo e capaz de exercer forca retroativa a tudo o que foi elaborado por

Alencar anteriormente. Entretanto, ele diz: “Foi depois da colonizacdo que os portugueses,
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assaltando-os como a feras e cacando-os a dente de céo, ensinaram-lhes a traicdo que eles
nao conheciam”... (apud BOSI, 2002, p. 181).

Dividido em trés fases, 0 Romantismo foi o primeiro passo do processo de independéncia
artistica do Brasil, pois ainda seriam necessarios mais 86 anos até a semana de 1922, quando a
ligacdo com a metropole se rompeu de modo brusco e definitivo. Sobre os primeiros passos
do Romantismo, o maior nome na prosa literéria foi José de Alencar (1829-1877). O autor foi
amadurecendo juntamente com seus personagens, e foi criando uma nova face no cenario
nacional. Entre o romance Cinco minutos (1856) e o grande classico Senhora (1875) ele se
dividiu num Romantismo que assumia a pureza, a castidade, o amor servil, inspirados no
cenario do trovadorismo medieval portugués, até os primeiros sopros de um nacionalismo
idealizado através do indianismo de suas personagens.

O indianismo foi uma tentativa de trazer para a literatura um herdi que se parecesse com
0 Brasil. Para expor sua sede de identidade, Alencar colocou voz no indio brasileiro. Os
romances geralmente eram ambientados no contexto urbano, com personagens comuns ao
cenario europeu. Quando ele coloca o indio como protagonista, ele tenta quebrar esse estigma
gue permeava o literario. A voz agora é do bom selvagem, do colonizado. A voz agora é do
Brasil, ou especificamente, da visdo romantica que o préprio José de Alencar tinha do pais. O
Guarani, Iracema e Ubirajara, fecham a triade indianista de Alencar. A cada romance, ele vai
acertando a mao na criagdo do “bom selvagem”, desmentindo o discurso dos colonos que os
tachavam de animais ignorantes e sem alma, destinados a escraviddo. Nos romances de
Alencar descobrimos um indio fiel, bravo e devoto — valido pela tentativa de enaltecer e
“redimir” a selvageria do nativo na otica do europeu, porém idealizado e construido sobre o
desconhecimento da verdadeira realidade da selva.

O indio de Alencar, ainda que heroico, torna-se mais “humano”, no sentido civilizado do
termo. A “humanidade” que era recusada aos nativos pelos colonizadores — interessados no
uso da forca de trabalho que eles representavam — sera a eles devolvida na literatura
romantica, que aproxima a sua personalidade e idealiza a sua conduta segundo os moldes dos
homens ditos “desenvolvidos”. Assim, o principal espelho de Alencar ¢ o do cavaleiro
medieval, a cuja bravura e honradez somam-se uma pureza e inocéncia apenas possiveis no
individuo aculturado, dito “selvagem”. Estaria instaurada, assim, a principal contradi¢ao do
Romantismo brasileiro.

A primeira obra do momento indianista de José de Alencar elenca varios elementos do

espirito nacionalista do autor: O Guarani é a criagdo de um mito que corresponde a uma
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realidade fantasiosa do proprio Alencar. A tentativa de Alencar é construir uma visdo coerente
de um Brasil “civilizado” a partir de seus habitantes incivilizados. O indio Peri €, assim, um
prototipo de heroi nacional, o defensor das terras brasileiras. Além de um representante da
imagem europeia do “bom selvagem”, € esperto, intuitivo, corajoso e¢ devoto. Uma
contradi¢do a visdo que se tinha dos aborigenes, visto que, desde o “Descobrimento”, eram
tratados como que desprovidos de qualquer capacidade racional. Por outro lado, uma
contradicdo a natureza mesma destes aborigenes, cujo “heroismo” ndo tinha as mesmas
motivacdes do europeu, e cuja “devocao” havia sido imposta pela agdo dos jesuitas
portugueses; imbuidos, por sua vez, de um sentimento genuinamente missionario, pois
entendiam a Evangelizacdo como um processo de salvacdo dos gentios ou povos barbaros,

tarefa “dificultosissima”, como diz o padre Ant6nio Vieira no Serméo do Espirito Santo:

De sorte — se bem advertis — que distingue Deus no oficio de pregar trés géneros
de empresas: uma facil, outra dificultosa, outra dificultosissima. A facil é pregar a
gente da prépria nacdo e da prépria lingua: Vade ad filios Israel; a dificultosa é
pregar a uma gente de diferente lingua e diferente nagdo. [...] E por qué? Por dois
principios: o primeiro, pela qualidade das gentes; o segundo, pela dificuldade das
linguas. Primeiramente, pela qualidade das gentes, porque a gente destas terras é a
mais bruta, a mais ingrata, a mais inconstante, a mais avessa, a mais trabalhosa de
ensinar de quantas h4 no mundo. ... J& pela muita variedade das linguas, houve
quem chamou ao Rio das Amazonas rio Babel; mas vem-lhe t&o curto o nome de
Babel, como o de rio. Vem-lhe curto o nome de rio, porque verdadeiramente é um
mar doce, maior que o Mar Mediterraneo no comprimento e na boca. [...] E vem-
Ihe curto também o nome de Babel, porque na Torre de Babel, como diz S.
Jerdnimo, houve somente setenta e duas linguas, e as que se falam no Rio das
Almazonas sdo tantas e tao diversas, que se Ihes ndo sabe o0 nome nem o nimero. As
conhecidas até o ano de 639, no descobrimento do Rio de Quito, eram cento e
cinquenta. (VIEIRA, 1657)

Antbnio Vieira tinha plena consciéncia de que a aculturacdo dos indigenas era um
mecanismo barbaro agenciado pela civilizagdo — uma espécie de “canibalizagdo” as avessas,
professada pelo homem “culto”, na qual os selvagens eram “mortos e devorados” pela
ideologia colonizadora, a fim de renascerem “humanizados” e capazes de sobreviver num
mundo afeito a regras diferentes das suas até entdo. Tratava-se, assim, de um processo de
exterminio e resgate, simultaneamente, pois se os indios ndo fossem aculturados nao
poderiam entender, participar nem intervir no mundo dominador, restando-lhes apenas a

sujeicdo, a escraviddo e a morte:

E ninguém se escuse — como escusam alguns — com a rudeza da gente, e com
dizer que sdo pedras, que sdo troncos, que sdo brutos animais, porque, ainda que
verdadeiramente alguns o sejam ou o parecam, a indistria e a graga tudo vence, e de
brutos, e de troncos, e de pedras os far4 homens. [...] De maneira que, assim como
a natureza faz de feras, homens, matando e comendo, assim também a graca faz de
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feras homens, doutrinando e ensinando. Ensinastes o gentio barbaro e rude, e que
cuidais que faz aquela doutrina? Mata nele a fereza, e introduz a humanidade; mata a
ignorancia, e introduz o conhecimento; mata a bruteza, e introduz a razdo; mata a
infidelidade, e introduz a fé; e deste modo, por uma conversdo admiravel, o que era
fera fica homem, o que era gentio fica cristdo, o que era despojo do pecado fica
membro de Cristo e de S. Pedro; [...] (VIEIRA, 1657).

O que fizeram os jesuitas na préatica, também o fizeram os escritores romanticos na
literatura, em particular José de Alencar, como ja comentamos na citagdo de Alfredo Bosi:
“mataram e devoraram”. Pois, assim como os padres, os intelectuais nacionais entendiam que
a cultura brasileira ndo sobreviveria se ndo fosse alcada a um patamar de interlocucédo com a
metrépole e com o0 mundo desenvolvido. Por isso, o indio Peri precisava revelar um carater
semelhante ao do portugués Dom Antonio de Mariz — o que possibilitaria o estabelecimento
de afinidades entre eles, importantes para a preservacdo da prépria vida de Peri. Esperar que o
europeu tivesse discernimento e capacidade de absorver a especificidade das culturas
aborigenes seria querer demais para o grau de adiantamento da espécie humana dos séculos
XVI ao XIX. Caberia ao mais fraco resistir, humilhar-se e aprender, numa primeira etapa, a
fim de garantir a sua sobrevivéncia. Numa etapa futura, talvez houvesse a oportunidade de
repensar essas relacdes, quando o proprio europeu pusesse em questdo as suas escolhas, a
partir das consequéncias que elas determinariam — como de fato veio a acontecer no século
XX.

O Romantismo brasileiro, portanto, desejava mostrar ao resto do mundo as similaridades,
e ndo as diferencas que o nativo tinha com a humanidade dita “civilizada”. Hoje sabemos que
um povo guiado pelo Imperialismo conquistado a guisa de violéncia e apropriacdo nada tem
de evoluido, no sentido ético; porém a época dos Descobrimentos isto ndo representava um
conceito valido. Os europeus revelavam-se superiores porque acumulavam séculos de
experiéncia na arte de sobreviver em condig¢des indspitas sobre a Terra. Haviam desenvolvido
um sistema de escrita que garantia o repasse do conhecimento acumulado para as novas
geragdes, e, sobretudo, estavam infinitamente a frente no que se refere aos avancos
tecnoldgicos. Isto os possibilitava viver num grau de independéncia dos ditames da Natureza
inimaginaveis para os nativos selvagens, e também de dominar outras nac6es pelo poderio
bélico, com armas de eficiéncia jamais sonhada pelos humanos primitivos das Américas.

A critica afirma que Alencar “vestiu” um cruzado portugués com a fantasia da “nudez”
do indio Peri. Entretanto, Alencar fez bem mais que isso. Colocou em Peri tantas qualidades
que culminaram na sua “santificacdo”, transformando-o na tnica alma capaz de salvar, “por

amor” — Um amor cortés, casto e trovadoresco, completamente absurdo num indio — a herdeira
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do colonizador: Cecilia. O indio, além de ter a coragem e a nobreza dos cavaleiros medievais,
ganhando dos mesmos em agilidade e destreza, ainda trazia em si a pureza e a inocéncia das
matas, entendida pelo viés da religido, que transformava “pureza e inocéncia” em rigidos
conceitos comportamentais cristdos, ditados pela filosofia da Igreja Catolica. Assim, Peri seria
capaz de arriscar a propria vida, de superar os limites humanos, de enfrentar os inimigos e a
natureza adversaria num ritual de vassalagem e coita medieval a Cecilia, que, qual a Virgem,
ocuparia o lugar da dama superior e para sempre inacessivel.

Todos esses elementos que realcam a bravura de Peri mostram como o romancista queria
mudar, a maneira de sua época, as bases negativistas do pensamento estrangeiro sobre o0 povo
brasileiro. Seus esforgos foram no sentido de inserir no espa¢o romanesco uma diccéo
“brasileira”, imersa numa cor local que a diferenciasse do cenario europeu, porém nao
excessivamente, para ndo assusta-lo. A intencdo era exatamente outra: aproximar, exaltando
ufanisticamente as grandezas naturais, sedutoras, com suas promessas de riquezas
inexploradas e oportunidades desconhecidas; e aproximar, divulgando a imagem de um nativo
humanizado: pacifico, respeitoso, colaborativo e submisso, capaz do heroismo maximo que é

dar a vida pelo seu Senhor, em detrimento de sua propria vida.

4.3 0 ROMANCE O GUARANI DE JOSE DE ALENCAR

Os longos cabelos louros, enrolados negligentemente em ricas trangas,
descobriam a fronte alva, e caiam em volta do pescogo presos por uma rendinha
finissima de fios de palha cor de ouro, feita com uma arte e perfeicdo admiravel. A
mdozinha afilada brincava com um ramo de acacia que se curvava carregado de
flores, e ao qual de vez em quando segurava-se para imprimir a rede uma doce
oscilacdo. Esta moga era Cecilia.

José de Alencar, O Guarani

Iracema, a virgem dos labios de mel, que tinha os cabelos mais negros que a
asa da gradna, e mais longos que seu talhe de palmeira. O favo da jati ndo era doce
como seu sorriso; nem a baunilha recendia no bosque como seu halito perfumado.
Mais répida que a corca selvagem, a morena virgem corria 0 sertdo e as matas do
Ipu, onde campeava sua guerreira tribo, da grande nacdo tabajara. O pé grécil e nu,
mal rocando, alisava apenas a verde pellcia que vestia a terra com as primeiras
aguas.

José de Alencar, Iracema
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As descricBes das personagens femininas nestas duas obras de José de Alencar traduzem
a avassaladora forca propagandistica da seducdo do selvagem, posta no romance brasileiro de
aspiragdes “libertarias”: tanto a moga europeia como a moga nativa emergem, igualmente
dominadas, de uma natureza pujante e auspiciosa, porém doce, perfumada e gentil. Mulher e
Natureza ndo oferecem, portanto, riscos aos conquistadores: sdo elementos perfeitamente
domesticados, placidos e serenos, a espera de seus Senhores. Apenas as diferenciam 0s
cabelos: louros, trancados com aderecos filigranados do artesanato local, em palha, que
servem para ressaltar ainda mais a beleza da europeia; negros, longos e sedosos como convém
ao exemplar local, misterioso e ainda mais atraente pelo seu exotismo.

O detalhe do pé da india, “gracil e nu”, acariciando a relva (quando nada se revela da
inteira nudez do resto de seu corpo), nao é casual. Ele atinge com mais propriedade a libido
masculina estrangeira — afeita aos frenesis das pequenas revelacdes de pele humana,
excessivamente coberta por camadas de tecido — do que o teria feito, por exemplo, a descrigéo
explicita de Pero Vaz de Caminha das “vergonhas” das nativas — cujo naturalismo, apesar de
modulado por muitos adjetivos e diminutivos, teria chocado desnecessariamente o
puritanismo de seus leitores: “(...) Ali andavam entre eles trés ou quatro mogas bem novinhas
e gentis, com cabelos mui pretos e compridos pelas costas e suas vergonhas tao altas e téo
saradinhas e tdo limpas das cabeleiras que de as ndés muito bem olharmos ndo tinhamos
nenhuma vergonha.” (CAMINHA, 1963).

Como assinala John Berger, o liberalismo econémico e os principios mercantilistas do
século XIX inauguram o Romantismo como um movimento avesso a aristocracia auratica da
grande Arte, que é substituida pela nog¢do burguesa e profana do objeto artistico como

mercadoria:

Em qualquer periodo histdrico, a arte tende a servir aos interesses ideoldgicos da
classe dominante. Se apenas afirmassemos que a arte europeia, entre 1500 e 1900
serviu aos interesses de sucessivas classes dominantes, que dependeram todas do
novo poder do capital, nada diriamos de realmente novo. E um pouco mais definido
0 que propomos: que um modo de ver o mundo, determinado pelas novas atitudes
perante a propriedade e as relacfes de troca, encontrou a sua expressdo visual na
pintura a éleo, que fez as aparéncias o que o capital fez as relacdes sociais. Reduziu
tudo a igual condicao de objetos. Tudo se tornou comerciavel porque tudo se tornou
mercadoria. Toda espécie de realidade foi mecanicamente avaliada pela sua
materialidade. (BERGER, 1972, p. 90)



59

O que se observa na literatura também ocorrera nas demais artes do periodo:

Numa das categorias da pintura a éleo europeia, a mulher foi o tema principal e
constantemente utilizado. Essa categoria € o nu. ... Nos nus da pintura a 6leo
europeia em geral, o principal protagonista nunca é pintado: é o espectador em
frente do quadro, e pressupde-se ser um homem. Tudo se dirige a ele. Tudo deve
apresentar-se como resultado da sua presen¢a ali. Foi para ele que as figuras
assumiram a sua situacao de nus. Ele, porém, é por definicdo um estranho. Um
estranho ainda vestido. Quase toda a imagética sexual europeia pdsrenascentista €
frontal — literal ou metaforicamente — por o protagonista ser o espectador-
proprietario olhando para ela. (BERGER, 1972, p. 58)

O nu feminino estabelece esta contradicdo no &mago do proprio movimento Romantico
“libertario”: “A contradi¢cdo pode ser expressa por palavras simples. De um lado, o
individualismo do artista, do pensador, do patrono, do proprietario; de outro, a pessoa que é 0
objeto das suas atividades — a mulher — tratada como uma coisa ou uma abstragdo.”

(BERGER, 1972, p. 66). O mesmo poderia ser dito para outras classes, como o colonizado, o

Figura 5. (A esquerda) O nascimento de Vénus, (a direita) Moema

TSR R,

O nascimento de Vénus, de Alexandre Cabanel (1863, acervo do Museu d’Orsay, Paris)
e Moema, de Victor Meireles (1866, acervo do MASP, S&o Paulo).

escravo, o indio.



Figura 6. Vénus (a esquerda) e Iracema (a direita).

Vénus, de Botticelli. lracema, de José Maria de
Medeiros. (1884, Museu Nacional de Belas Artes, Rio

de laneirn)

Nos quadros mostrados, vemos como as representaces europeias do nu feminino
frontal, disfarcadas sempre segundo temas mitoldgicos, foram apreendidas e
reproduzidas nos retratos literarios que a pintura a 6leo romantica brasileira produziu de
personagens criados por seus idolos literarios:

Como era ofensivo a moral da época retratar os corpos desnudos de mulheres
“distintas”, coube a pintura de “rameiras” e “meretrizes” — uma classe mais claramente
coisificada, destinada a troca do sexo por dinheiro —, ou das delicadas personagens de
mitos pagdos, alheias, portanto, aos ditames da “decéncia”; a fun¢do de satisfazer os
desejos do mercado da arte, inteiramente composto por negociantes do sexo masculino.
O retrato das indias pelos pintores brasileiros obedecia a um critério semelhante: se por
um lado atendia as justificativas ideoldgicas de um naturalismo nativista e ufanista, com
cenarios exuberantes e a propaganda da faustosa fauna e flora nacionais; por outro lado,
explorava o carater comercial do nu feminino “abalizado”, j& que o aborigine, como 0s
mitos gregos, também detinham “a pureza e a inocéncia” dos pagdos. Os corpos das
indias poderiam, assim, ser expostos sem maiores conflitos morais, e ofertados ao

mercado de um modo até mais liberal do que seria possivel e aceito na escrita.

60
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Observe-se como 0s pintores brasileiros se inspiraram nas formas, posicdes e
trejeitos dos classicos nus femininos europeus, “canibalizando-os”: os corpos das
mulheres indias, cépias desnaturalizadas dos modelos estrangeiros, as quais se
acrescenta apenas uma cor amarelada e uma cabeca naturalista, aparecem ofertados
numa entrega absoluta, languida — no caso de Moema, de Victor Meireles, atingindo a
indiferenca da morte —; ou simulam algum pudor nos gestos de ocultar o seio ou a
genitalia, como na Iracema de José Maria de Medeiros.

Em “Um castelo no tropico?”, Alfredo Bosi comenta como este ‘“canibalismo”
referencial também ocorre na literatura:

O processo europeu de dominagdo vai assimilar os dados da natureza:
desenhara na selva formas géticas e classicas fazendo o rio correr no meio de
arcarias de verdura e de capiteis formados por leques de palmeiras. Nesse
ambiente e no cenario para ele pintado, movem-se pessoas que arrancam do
feudo ou da selva os tracos definidores. Na interacdo dos caracteres, o
principio que tudo rege é o que faz a natureza subordinar-se a comunidade

fidalga, de tal sorte que a nobreza original da primeira saia confirmada pelo
valor inerente a Ultima. (BOSI, in GUINSBURG, 1978, p. 240)

O romance O Guarani foi pensado ndo apenas para defender o indianismo, mas
também para contar a histdria do processo de colonizacdo do Brasil, e como era a vida
desses primeiros colonizadores. Alencar cria um narrador em terceira pessoa que além
de contar a historia, ainda se se coloca no meio das intences das personagens. Dessa
forma, ele induz o leitor a acreditar no que esta sendo dito. O romance foi inicialmente
escrito em folhetim, e publicado capitulo a capitulo, de maneira que eles ficam muito
bem demarcados dentro do livro.

A trama se passa no ano de 1604, durante o processo de colonizacdo e
desbravamento das terras brasileiras. O livro ¢ dividido em quatro partes: “Os
Aventureiros”, “Peri”, “Os Aimorés” ¢ “A Catastrofe”. A primeira parte ndo introduz o
personagem principal, mas antes, faz uma citagdo minuciosa sobre o lugar onde se
sucedera a trama. Alencar passa o primeiro capitulo descrevendo o Paquequer,
residéncia de D Antdnio de Mariz. No segundo capitulo, ele descreve os personagens da
familia do Fidalgo, com a intencdo de esclarecer o leitor sobre 0 espaco e as
personagens. O romancista tem o cuidado de, ao nomear as personagens, atribuir-lhes
imediatamente uma caracteristica marcante, que serd mais tarde a representacdo das
caricaturas sociais do proprio Brasil. D. Anténio de Mariz, fidalgo portugués, homem

rico, nobre e de estirpe, que fixara residéncia no Brasil, e constituira familia.
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D. Antdnio tinha cumprido o seu juramento de vassalo leal; e, com a consciéncia
tranquila por ter feito o seu dever, com a satisfagcdo que d4 ao homem o mando absoluto,
ainda mesmo em um deserto, rodeado de seus companheiros que ele considerava
amigos, vivia feliz no seio de sua pequena familia. Esta se compunha de quatro pessoas:
Sua mulher, D. Lauriana, dama paulista, imbuida de todos os prejuizos de fidalguia e de
toda a religiosidade daquele tempo. Era um bom corag¢do, um pouco egoista, mas nao
tanto que ndo fosse capaz de um ato de dedicagéo. Seu filho, D. Diogo de Mariz, que
devia mais tarde prosseguir na carreira de seu pai, e lhe sucedeu em todas as honras;
ainda moco gastava o tempo em correrias e cacadas. Sua filha, D. Cecilia, tinha dezoito
anos e era a deusa desse pequeno mundo, que ela iluminava com 0 Seu Sorriso e
alegrava com 0 seu génio travesso e a sua mimosa faceirice. D. Isabel, sua sobrinha, que
os companheiros de D. Antonio, embora nada dissessem, suspeitavam ser o fruto dos
amores do velho fidalgo por uma india que havia cativado em uma das suas
exploragdes.

Na primeira parte, 0s aventureiros contam a tragédia acontecida com D. Diogo, que
matou acidentalmente uma bela india da tribo dos Aimorés. Em virtude disso, havia o
perigo iminente de uma possivel vinganca por parte dos nativos. D. Antdnio de Mariz
possuia varios empregados aos seus Servicos, homens que eram pagos por sua espada e
em alguns casos lealdade, entre eles: o aventureiro Sr. Alvaro de S4, de confianga de D.
Antbnio; Sr. Loredano, antagonista da historia, e seus comparsas Bento Simdes, Rui
Soeiro e Martim Vaz. O Sr. Alvaro possuia muita estima de seu senhor e uma paixo
velada por Cecilia. Os primeiros dialogos entre os aventureiros mostram o interesse do
Sr. Loredano pelos sentimentos do Sr. Alvaro, interesse esse ndo por camaradagem, mas
por sentimentos obscuros que seriam revelados no capitulo seguinte. Para proteger o
filho D. Diogo, D. Antbnio prop6s sua mudanca para o Rio de Janeiro, onde estaria a
salvo e protegido da fdria dos Aimores.

H& uma dicotomia entre os dois, o Sr. Alvaro é o mocinho e o Sr. Loredano, o
grande bandido, explicado pelo desejo de Alencar de separar minuciosamente o bem do
mal, um pensamento romantico de que havia pessoas muito puras e outras totalmente
estragadas. Essa dicotomia durou bastante tempo durante 0 Romantismo, e s6 a partir da
escola realista foi que se admitiram personagens mais complexos, psiquica e
moralmente falando. No romance O Guarani, porém, o maniqueismo era natural. Tanto,
gue Alencar deixou bem clara essa dicotomia, pondo D. Ant6nio de Mariz e sua familia

ao lado dos “bons”, juntamente com Peri e todos os indios de sua tribo. Os Goitacazes
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eram descritos como valentes, fortes, mas doceis e amigos dos brancos. Do lado dos
“malvados” ficavam os Aimorés, tribo vingativa de face antrop6faga e quase inumana;
além de Loredano e seus comparsas.

No segundo capitulo, denominado “Peri”, conhecemos a trama um ano antes, que
explica como o protagonista comecou a fazer parte do circulo social do Paquequer. Ele
salvou a vida de Cecilia durante uma tarde em que toda familia aproveitava o ar fresco e

a relva, a menina cochilava calmamente deitada sobre a grama.

Algum tempo se passou sem que 0 menor incidente perturbasse o suave
painel que formava esse grupo de familia De repente, entre o dossel de
verdura que cobria esta cena, ouviu-se um grito vibrante e uma palavra de
lingua estranha: — lara! E um vocébulo guarani: significa a senhora. D.
Antonio levantou-se; volvendo olhos rapidos, viu sobre a eminéncia que
ficava sobranceira ao lagar em que estava Cecilia, um quadro original. De pé,
fortemente apoiado sobre a base estreita que formava a rocha, um selvagem
coberto com um ligeiro saio de algoddo metia 0 ombro a uma lasca de pedra
que se desencravara do seu alvéolo e ia rolar pela encosta. O indio fazia um
esforgco supremo para suster o peso da laje prestes a esmagé-lo; e com o braco
estendido de encontro a um galho de &rvore mantinha por uma tensdo
violenta dos musculos o equilibrio do corpo. (ALENCAR, 1996 p.72)

Esse incidente explica toda a gratiddo e o afeto que Cecilia dedicava ao seu Peri,
que renunciou sua prépria tribo, a tribo dos Goitacas para seguir sua Senhora Cecilia, a
afeicdo que o indio possuia por ela era divina, ele possuia um amor sobrenatural ao
ponto de colocar as necessidades de Cecilia a frente de suas proprias necessidades. Um
amor incondicional, que se submetia ao mais simples desejo. Em nenhum momento
durante 0 romance é possivel se observar uma carnalidade nessa relacdo entre os
protagonistas, o amor € descrito de uma forma pura e ndo revelado até o final do
romance. Os sentimentos de Cecilia ndo ficam expostos, ela é a virgem inalcancéavel,
quase santificada pelo préprio Peri. As acbes dos dois indicam um carinho
incondicional, capaz de arriscar a propria vida.

A trama secundaria, mas ndo menos importante deste capitulo é a revelacdo do
Frade Angelo di Luca, que durante uma extrema uncdo, descobriu um mapa de uma
grande fortuna em terras distantes, para fugir do compromisso com a ordem dos
carmelitas e sumir do mapa, simulou a propria morte, cometendo um assassinato de um
indio, vestindo-o com suas roupas de frade e pondo fogo em tudo. Desta forma, ele

matou o frade e tornou-se o Sr. Loredano, o antagonista e vilao da histéria.

No dia seguinte, por volta de duas horas da tarde, saiu deste lagar um sé
homem; ndo era ele o frade nem o selvagem. Era um aventureiro destemido e
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audaz, em cuja fisionomia se reconheciam ainda os tracos do carmelita Fr.
Angelo di Luca. Este aventureiro chamou-se Loredano. Deixava naquele
lugar e sepultado no seio da terra um terrivel segredo; isto &, um rolo de
pergaminho, um burel de frade e um cadaver. Cinco meses passados, 0
vigario da ordem participava ao geral em Roma que o irméo Fr. Angelo di
Luca morrera como santo e martir no zelo de sua fé apostolica. (ALENCAR,
1996 p.71)

Sr. Loredano tornou-se aventureiro para aproximar-se do D. Antbnio Mariz,
garantir sua hospitalidade e confianca, neste meio tempo, 0 aventureiro apaixonou-se
por Cecilia, e intentava roubar a bela jovem para si. Toda essa trama foi desenvolvida
no periodo de um ano, por isso permaneceu nas terras de D. Ant6nio. O sentimento de
Loredano pela jovem estava longe da pureza do sentimento do Sr Alvaro e da devocio
dos sentimentos de Peri, era um amor carnal, ele tinha desejo de possui-la de té-la como
mulher. E para isso seria capaz de qualquer loucura, as a¢des seguintes na trama sao
movidas a partir desse desejo latente, principalmente apés o indio Peri tomar ciéncia das
reais intencdes de Loredano. Ai comeca uma caca aos planos do antagonista, a0 mesmo
tempo em que o Peri luta com outros fatores externos, como o ataque iminente dos
Aimoreés e quando Cecilia o liberta.

A trama se desenrola muito detalhadamente, José de Alencar tem o cuidado de ndo
deixar escapar nada ao leitor, dano informacdes que os permitem recriar mentalmente as
cenas. O Peri esta todo o tempo arriscando-se correndo perigos que sdo humanamente
impossiveis, e consegue vencer todos os obstaculos pela sua propria bravura. Peri chega
ao momento de tentar sacrificar a prépria vida para que os inimigos ndo subsistam.

Quando o cacique vendo-o cobrir o rosto perguntou-lhe se tinha medo, Peri
acabava de envenenar o seu corpo, que devia dai a algumas horas ser um
germe de morte para todos esses guerreiros bravos e fortes. O que porém
dava a esse plano um cunho de grandeza e de admiracdo, ndo era somente 0
heroismo do sacrificio; era a beleza horrivel da concepg¢do, era o pensamento
superior que ligara tantos acontecimentos, que os submetera a sua vontade,

fazendo-os suceder-se naturalmente e caminhar para um desfecho necessario
e infalivel. (ALENCAR, 1996, p.211)

Esse momento de climax durante a narrativa, demostra o tanto de Romantismo
presente na obra. Peri é a representacdo de total abdicacdo da vida, do amor mais
sublime existente. Seu instinto de defender Cecilia € maior que tudo. Também mostra
todo o raciocinio frio e impiedoso do indio. Um indio com um pensamento
completamente articulado, ligado em todos os acontecimentos que ele queria destruir.
Muito diferente da ingenuidade historica dos indios de nossa terra. Peri ndo é um indio

comum, Peri € um heroi e todas as suas agdes sdo voltadas para reafirmar esta tese. Um
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indio que deixa sua familia, sua tribo e sua fé apenas por amor. Quando o Sr, Alvaro
Salva Peri, umas das cenas mais impressionantes ocorre. A luta é descrita num ritmo
acelerado E acaba com a morte de Alvaro. Essa morte é sentida mais ainda por Isabel,
que vé os eu amor sendo destruido, num momento onde ndo havia mais esperancas. E
necessério dizer que o amor entre Isabel e Alvaro é mais velado e também o mais
proximo de um amor realizado. Isabel com sua beleza nativa, a verdadeira mistura entre
indios e brancos representa a raga brasileira que comegava a surgir, seu encantamento
pelo cavaleiro portugués € repleto de simbologia. Isabel ndo gosta de Peri e sua antipatia
é porque ele a faz lembrar de si propria. De seu povo, daquilo que ele tenta negar. Olhar
para Peri € encontrar-se num espelho e entender o porqué de se sentir tdo rejeitada pela
Dona Lauriana. A paz entre Peri e Isabel s6 chega nos momentos finais, quando ela
pede que ele traga para perto dela o corpo de Alvaro, onde os ressentimentos sio
deixados de lado e notasse uma tolerancia mutua entre os dois. O amor de Isabel,
comeca secreto e casto. Um sofrimento tipico do Romantismo. Um amor que ndo quer
nada em troca nem tampouco quer ser descoberto. A partir do momento que esse amor é
revelado, com o coracdo exposto e 0s sentimentos a mostra, Isabel vé o0 seu amor aos
poucos se transformar na possibilidade de camaradagem entre ele e Alvaro. O amor de
Alvaro por Cecilia é diferente do amor que ele sente por Isabel. A Castidade e o
romance. A cena final entre o casal desafortunado é muito bela, Isabel se suicida por
Amor o casal apaixonado morre um nos bragos do outro, cena ultrarromantica que

destaca os tracos da geracdo dentro da trama.

Cecilia dormia envolta nas alvas roupas do seu leito; sua cabecinha loura
aparecia entre as rendas finissimas sobre as quais se desenrolavam os lindos
anéis dourados de seus cabelos. O doce amortecimento de um sono calmo e
sereno vendava seu rosto gracioso, como a sombra esvaecida que desmaia o
semblante das virgens de Murilo; seu sorriso era apenas enlevo. (ALENCAR,
1996 p.147)

Peri aparece como anjo protetor de Cecilia, capaz de realizar as faganhas mais
inacreditaveis enquanto ela continua a dormir. Tem uma luta silenciosa com Loredano
mesmo dentro do quarto de sua Ceci, onde apesar de tudo, ela ndo acorda para se dar
conta dos perigos que ela correu. Peri também € incapaz de tocar no corpo de sua
Cecilia por respeito exacerbado e devocdo. Ele tem as atitudes mais incriveis e continua
articulando o tempo todo para frustrar os planos de Loredano e tentar proteger a todos dos

Aimorés.
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O braco de Loredano estendeu-se sobre o leito; porém a mao que se
adiantava e ia tocar o corpo de Cecilia estacou no meio do movimento, e
subitamente impelida foi bater de encontro a parede. Uma seta, que ndo se
podia saber de onde vinha, atravessara o espa¢o com a rapidez de um raio, €
antes que se ouvisse o sibilo forte e agudo pregara a mao do italiano ao muro
do aposento. O aventureiro vacilou e abateu-se por detrds da cama; era
tempo, porque uma segunda seta, despedida com a mesma forca e a mesma
rapidez, cravava-se no lugar onde ha pouco se projetava a sombra de sua
cabeca. (ALENCAR, 1996 p.155)

E uma inteligéncia e tatica de guerra fora da média de qualquer cavaleiro medieval.
Peri € um personagem feito acima de qualquer personagem. Um exemplo de super heroi
indigena, cuja forca vem apenas da devocdo que sente e de seu desejo de ver Cecilia
protegida. Um amor devoto que transcende a vida. Apesar de todos os esforgos de Peri,
seria impossivel vencer os guerreiros Aimorés, depois que seu plano de envenena-los
com o proprio corpo falhou, ele sabia que néo teria outra chance de vencé-los. Furiosos,
os indios investiam com toda fdria na casa do D. Antbnio de Mariz, e nesse momento a
Unica saida que restava era a fé. Em meio a traidores, perda de entes queridos, Cecilia e
sua mée apenas rezavam e esperavam pelo pior, mas D. Antonio de Mariz tinha em
mente uma saida. Mas para isso precisava confiar sua filha a alguém que ele sabia que a
amava acima de qualquer conviccao.

Ao entrarmos na atmosfera cristd, um dos momentos mais interessantes da obra é a
conversdo de Peri ao Cristianismo. Através desse fato o autor queria mostrar que o
brasileiro € dotado de fé, de bondade e de bravura, que é capaz de adotar a cultura cristd
sem ser subjugado. O Peri aceita a fé de sua Cecilia. O que ela acreditar ele acreditara,
em nome da devocdo que sente por ela. E s6 ap0s essa conversao, é que Dom Anténio

revela o seu plano.

— Se tu fosses cristdo, Peril... O indio voltou-se extremamente admirado
daguelas palavras. — Por qué?... perguntou ele. — Por qué?... disse
lentamente o fidalgo. Porque se tu fosses cristdo, eu te confiaria a salvacdo de
minha Cecilia, e estou convencido de que a levarias ao Rio de Janeiro, a
minha irma. O rosto do selvagem iluminou-se; seu peito arquejou de
felicidade; seus labios trémulos mal podiam articular o turbilhdo de palavras
que lhe vinham do intimo da alma. — Peri quer ser cristdo! exclamou ele. D.
Anténio langou-lhe um olhar imido de reconhecimento. — A nossa religido
permite, disse o fidalgo, que na hora extrema todo o homem possa dar o
batismo. N6s estamos com o pé sobre o timulo. Ajoelha, Peri! O indio caiu
aos pés do velho cavalheiro, que impds-lhe as méos sobre a cabeca.

— Sé cristdo! Dou-te 0 meu nome. Peri beijou a cruz da espada que o fidalgo
Ihe apresentou, e ergueu-se altivo e sobranceiro, pronto a afrontar todos os
perigos para salvar sua senhora. (ALENCAR, 1996 p. 232)
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Peri foge, levando Cecilia e todos os outros ficam para perecer, juntamente com sua
bravura, orgulho e heroismo no Paquequer. A casa sofre o ataque e Peri observa tudo de
longe. O caminho com Cecilia é muito longo até o Rio de Janeiro e durante esse tempo
a relacdo entre os amigos se aquece. Os sentimentos sdo aflorados, o amor casto e puro
ganha uma atmosfera de expectativas. Cecilia sabe 0 que sente e tem medo de si mesma
trata a Peri como se fosse sua irm&. Mais uma prova do amor casto entre eles. O mal
fadado casal precisa sobreviver a floresta e conseguem com a astlcia de Peri. Cecilia
cogita viver com Peri na floresta pra sempre, tudo para nao se separar dele no Rio de

Janeiro. Onde ele teria grande dificuldade em se adaptar.

— Na&o chora, senhora, disse o indio aflito; Peri te falou o que sentia; manda,
e Peri fara a tua vontade. Cecilia olhou-o com uma expresséo de melancolia
que partia a alma.— Queres que Peri fique contigo? Ele ficara; todos serdo
seus inimigos; todos o tratardo mal; desejara defender-te e ndo poders;
quererd servir-te e ndo o deixardo; mas Peri ficard. — Na&o, respondeu
Cecilia; ndo exijo de ti esse Ultimo sacrificio. Deves viver onde nasceste,
Peri. (...) Peri admirava-se da mudanga brusca que se tinha operado em sua
senhora, e no fundo do seu coragdo sentia um aperto, pensando que ela se
consolara bem depressa com a lembranga da separacdo. Mas ele ndo era
egoista, e preferia a alegria de sua senhora a seu prazer; porque vivia antes da
vida dela do que da sua prépria. (ALENCAR, 1996 p. 245)

O amor de Cecilia por Peri mostra-se mais forte que o amor que ela tinha pelo seu
irmdo Dom Diogo, Unico sobrevivente da tragédia familiar e que morava no rio de
Janeiro. Ela preferiu ficar no deserto, qualquer lugar mas que fosse ao lado de seu Peri,

a prova de amor que faltava para que ficasse evidente o sentimento dela por ele.

Peri tinha abandonado tudo por ela; seu passado, seu presente, seu futuro, sua
ambicdo, sua vida, sua religido mesmo; tudo era ela, e unicamente ela; néo
havia pois que hesitar. (...)— Sim! respondeu a menina tomando-lhe as méos:
Cecilia fica contigo e ndo te deixard. Tu és rei destas florestas, destes
campos, destas montanhas; tua irmd@ te acompanhard. — Sempre?... —
Sempre... Viveremos juntos como ontem, como hoje, como amanhd. Tu
cuidas?... Eu também sou filha desta terra; também me criei no seio desta
natureza. Amo este belo pais!... (ALENCAR, 1996 p. 248)

Entretanto o livro se encerra de maneira surpreendente, Peri e Cecilia ndo
conseguem chegar ao Rio de Janeiro. Uma grande enchente sobrepde toda a regido do
vale do Paraiba onde Cecilia e Peri estavam ficando os dois presos numa copa de
Arvore. Mesmo nos momentos finais, notamos os tracos de devocdo e cristandade nas

acoes dos dois amigos.
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A cupula da palmeira, em que se achavam Peri e Cecilia, parecia uma ilha de
verdura banhando-se nas aguas da corrente; as palmas que se abriam
formavam no centro um ber¢co mimoso, onde os dois amigos, estreitando-se,
pediam ao céu para ambos uma s6 morte, pois uma sé era a sua vida. Cecilia
esperava o0 seu Ultimo momento com a sublime resignacdo evangélica, que s6
da a religido do Cristo; morria feliz; Peri tinha confundido as suas almas na
derradeira prece que expirara dos seus labios. (ALENCAR, 1996 p. 248)

O final da trajetoria € uma alusdo a uma lenda indigena que ja existia e que foi
reproduzida no romance de Alencar. E onde tudo se finaliza, apenas na presenca dos
ceus, sem testemunhas Cecilia e Peri tem o grande momento, que é a resolucgdo de sua fé

e do amor que sentem.

Ela embebeu os olhos nos olhos de seu amigo, e languida reclinou a loura
fronte. O halito ardente de Peri bafejou-lhe a face. Fez-se no semblante da
virgem um ninho de castos rubores e limpidos sorrisos: os labios abriram
como as asas purpureas de um beijo soltando o v6o. A palmeira arrastada
pela torrente impetuosa fugia... E sumiu-se no horizonte. (ALENCAR, 1996
p. 253)

O beijo de amor finalmente acontece e o leitor fica a imaginar o que se sucede
depois dos fatos. Apesar de apresentar um indio com aspectos europeus, na sua
formacdo de carater, o Guarani representa um grande passo para a fomentacdo da
hegemonia nacional. O primeiro grande herdi brasileiro e que poucos anos mais tarde

seria reconhecido através de outra representacao artistica: A dpera.

4.4 A NOITE DE SAO JOAO: OS PRIMEIROS PASSOS DA OPERA BRASILEIRA.

N&o era de interesse da corte portuguesa, que o Brasil desenvolvesse sua prépria
identidade cultural, diante disso, antes da vinda da familia real em 1808 as atividades
artisticas do Brasil eram muito precarias. Caio Prado Jr (1987) comenta que
efetivamente a cena cultural do Brasil s6 passou a se desenvolver ap0s a corte
portuguesa se estabelecer. As manifestacfes musicais que aqui existiam eram muito
isoladas e pouco diziam de uma identidade propria. A abertura dos portos implicou na
vinda de musicos e chegada de instrumentos musicais variados, naquela época ainda era
predominante a musica de capela, mas para entretenimento outros estilos musicais

passaram a ser apreciados. A criacdo da Capela Real em 1811 e do Real Teatro em 1813
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assinala a necessidade de espacos para as representagdes musicais, que estivessem a
altura das cortes europeias. O que se via no Rio de Janeiro era uma copia de Lisboa, ndo

havia interesse de se incentivar uma cultura nacional.

No plano cultural, a imposicdo dos modelos europeus como
manifestaces musicais oficiais certamente concorreu para que as
manifestaces brasileiras permanecessem numa situacdo de desvalorizacdo
social. No geral, as atividades lGdico musicais que lenta e precariamente
vinham-se plasmando a partir das matrizes indigenas e Africanas
sobreviviam nas camadas populares excluidas do circulo oficial da corte .
Néo foi a toa que durante o periodo da estada da familia real e de seus stditos
no Brasil, mais se desenvolveu aquilo que os historiadores costumam
denominar de sentimento antilusitano. (FONSECA, 1996 p.40)

Conforme Bruno Kiefer (1977) a mdsica genuinamente brasileira sé teve seu
espaco a partir do segundo reinado, com o ambiente cultural que se iniciou no periodo
do romantismo brasileiro o pais entrou numa nova fase de suas atividades musicais. O
Imperador Pedro Il era adepto das grandes Operas e manifestagdes culturais de toda
sorte, homem muito versado e de conhecimento enciclopédico, foi o grande
incentivador e investidor da musica no Brasil.

Desde a criacdo do Real Teatro Sdo Jodo em 1813 que se notava um forte interesse
da imersdo do Brasil no cenario da Opera, mas essa imerséo era feita através da Opera
Italiana, que invadiu os espetaculos brasileiro, como entretenimento para corte. Nada
mais justo, que o investimento especifico nessa manifestacdo de arte, para a
emancipacao artistica no Brasil, assim, as primeiras operas brasileiras comecgaram a ser
desenhadas. Com enredos escritos no bom portugués brasileiro, alguns escritores e
compositores resolveram se aventurar nessa construcdo da cena musical brasileira.

O operismo foi o ingrediente mais caracteristico da vida musical romantica.
Nesse panorama, destacou-se 0 movimento de criacdo da Opera nacional, no
periodo de 1857 a 1863, visando a valorizacdo de aspectos nacionais na
apresentacdo de cantos liricos. Foi uma tentativa de submeter a Opera
estrangeira As diretrizes do nacionalismo ideoldgico vigente na area das artes
e das letras. Assim, dentro dos propésitos de afirmacgdo dos tragds nacionais
na cultura, procurava-se utilizar a lingua nacional nos textos de mdsica

cantada e incentivar a criagdo de dperas inspiradas em temas historicos
brasileiros como o indianismo e o antiescravismo. (FONSECA, 1996 p. 45)

A Imperial Academia de Musica e Opera Nacional foi fundada no Brasil em 1857,

cujo objetivo principal era a apresentacdo de Operas estrangeiras, traduzidas para o
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idioma brasileiro. Em 1859 houve a encenacdo do espetaculo Pipelet, que contava com
um libreto do consagrado romancista Machado de Assis.

O romancista José de Alencar transitou ndo apenas nas letras e na politica, mas
resolveu se inserir no campo da masica. Observando a caréncia que o Brasil tinha, na
construcdo de uma identidade musical, Alencar se propds a escrever uma oOpera que
efetivasse o Brasil no campo da musica erudita. O Pais ndo possuia infra estrutura
musical e os poucos musicos vinham nos moldes europeus. O seu Libreto A Noite de Séo
Jodo, ndo possui um enredo rebuscado e de dificil compreensdo, é uma historia doce,
dentro da normalidade e uma narrativa muito comum ao que acontecia na época. A
noite de S&o Jodo vem com um pedido encarecido, de um escritor, pela execucao
musical. Alencar objetivava incentivar a épera, como ele chamou de épera cémica. Ele

gueria que 0s compositores se sentissem desafiados a musicarem seu texto.

Se me resolvi a publicar este trabalho incorrecto e feito &s pressas,- foi
unicamente para facilitar a leitura &quelles mesmos que o quiserem
aproveitar; ndo tive outro fim, nem tenho outra aspiracdo sendo dar aos
talentos musicaes um pequeno thema para se desenvolverem. (ALENCAR,
1860, p. 9)

O desafio de José de Alencar foi aceito, e Elias Alves Lobo musicou a 6pera
cdmica, trés anos depois ela foi encenada no Teatro S&o Pedro de Alcéntara,
coincidentemente, o grande regente desta noite e das que viriam com 0 sucesso da

aclamada Opera, foi o0 até entdo jovem e pouco conhecido maestro Carlos Gomes.



Prefacio a noite de Sdo Jodo:

Figura 7. Prefacio de A Noite de S. Jodo

A NOITE DE S. JDAO

O que ahi val, nio sei verdadeirameante o que
é: chamei=lhe —comedia lyrica—; outros dirio gue
ndo passa de wma colleceio de mdus versos, sem
metrificagio, sem harmonia.

Nio importa. Se glguns de nossos jovens com-
positores entenderem que isto merece as honras do
theatro, a2 melodia da musica disfarcard a disso-
nancia da versificacdo.

Se me resolvi a publicar esle trabalho incarrecto
¢ feito 4s pressas, foi nnicamente para facilitar a
leitura dquelles mesmos que o quizerem aproveilar;
ndo tive outro fim, nem tenho ontra aspiragio se-
nio dar aos talentos musicaes um pequeno thema
para se desenvolverem.

Ndo espero nada de semelliante publicacio; pols
ninguem ignora que a poesia lyrica de uma opera
fica inteiramente obscurccida pela musica.

Mery com 0 scu espirito ji observou, a propesito

i

de fossini, que tauto peior, incorrecto e anti-gram-
matical era o verso, tanto mais sublime fora a ins-
piracdc do genio.

Na llalia o poeta de operas, ou o fazedor de
versos, ¢ um empregado como o :omu-reg‘ra. o
ponto, o pintor de vistas; elle pertence ao machi-
nismo do theatro, com a simples differenca que
exerce a suaarte sobre palavras, em quanto 0s ou-
tros a exercem sobre o scenario.

A’ visla disto, ercio gne ndo entrard na cabegn
de ning pr der pma mini parcella de
gloria escrevendo uma opera ; isto &, a  mais ab-
surda e a mais extravagante das composicies dra-
maticas, a que $6 a musica com 0 Seu magico poder
anima e dd vida.

Ao contrario, fazer uma opera deve ser, e ¢,
para um homem que tenha um pouco de gosto
litterario, um sacrificio; sacrificio de tempo, sacri-
ficlo de idéa, sacrificio de personalidade; porque
nesse genero de drama ¢ muitas vezes preciso que
© pensamento do aulor se modifigue, para subor-
dinar-se & inspiragio do professor.

Entretanto, ¢ mister que squelles, que amam a
musica, facam esse sacrificio; outros, segundo me
consta, j4 deram o plo ¢ seja-me permittid
pois apresentar tambem a minha pequena offrenda
no templo das artes.

Agora duas palavras-sobre o motivo e a jdéa
desta composi¢ao,

] m

O earedo ¢ o que ba de mals simples e de mals
natural n'aquelles tempos de boas crengas, que ji
ld vio. L' uma lenda muito conhecida sobre a
—Noite de 5. Jodo.

Em Portugal a flor sibylina eraa alcachiofra, tdo
cantada por Garrett e pelos outros poetas portugue-
zes; mas a crenca popular 1d e aqui no Brasil dave
a mesma virtade a outras plantas, sobretudo a0
alecrim, talvez pela facilidade de transplantar-se
por galho, o que fazia que @ sorte agradasse a
todos.

Pode ser que nolem alguns muila innocencia e
muita ingenuidade no amor que férma a pequena
acgdo desta opera, mas se reflectirem que a scena
se passa em S. Paulo, nos tempos coloniaes, em
época de abusos, de prejuizos, de crencas e de
trudicgies profandas, ainda nio destruidas pela ci-
vilisagio, de cerlo niio estranhardo como defeito
aquillo que s6 ¢ naturalidade.

Quanto s regras artisticas deste genero de com-
posigdo, segni as que me pareceram melhiores e
muilas vezes a imaginacdo; enlretanto, podem  ser
modificadas a0 gosto do professor que escrever a
musica.

Eis 0 que julgo necessario dizer dquelles a quem
dedico esta opera: aos litteratos ndo me dirijo,
porque ji adverti que isto ndo ¢ um trabalho feito
com esmero, ¢ uma simples tela em branco que o
compositor se incumbird de colorir.

.

Finalwente, tendo sido o meu desejo, escreven-
do isto, somente o vér uma opera nacional de as-
sumpto ¢ musica brasileira, cedo de bom grade
todos os meus direitos de autor dquelle que a pozer
em musica 0 mais breve possivel.

Rio de Janeiro, 16 de Agosto d2 1860.

J. de Alencar.

Alencar, J. e Lobo, E.A. A noite de Sdo Jodo. Rio de Janeiro, 1860

71
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Ja as vésperas da eleicdo para deputado, era apresentada pela primeira vez ao
publico a opereta A Noite de Sdo Jodo, com musica de Elias Alves Lobo e
libreto de José de Alencar sob a regéncia do maestro Carlos Gomes. O texto
distribuido a platéia, na noite historica da estréia, 14 de dezembro, havia sido
completamente revisado. A versdo publicada originalmente por Alencar, trés
anos antes, era coalhada de erros gramaticais [...] amplamente criticados no
jornal A Marmota por Paula Brito. [...] A nova edi¢do revista e ampliada,
fora encomendada pela geréncia do Ginasio Dramatico a ninguém menos do
que o préprio Paula Brito, que além de jornalista era dono de uma das mais
respeitadas tipografias do Rio de Janeiro. [...] O Teatro S&o Pedro de
Alcantara [...] foi preparado com pompa [..]. Mas, todas as honras e
aplausos recairam sobre Elias Alves Lobo, o autor da musica e sobre Carlos
Gomes, o regente [...] poucos lembraram de que o texto e a idéia original do
espetaculo eram de José de Alencar. (LIRA NETO, 2006 p. 201)

A ¢dpera foi inicialmente escrita com um Gnico ato. Para a grande apresentacédo de
1860 ela foi dividida em dois atos, apds as correcBes de Paula Brito e do proprio

compositor, que iniciou uma nota em agradecimento para José de Alencar.

Figura 8. Dedicatdria de Elias Alvares Lobo a José de Alencar

AO ILLM. E EXM. SR:

CONSELHEIRO

JOSE DE ALENCAR

Offerece ¢ dedica a V. Ex. scu primeiro traba
Iho lyrico, em prova de gratidio e sympathia, e
pede desculpa, se nio soube saptisfactoriamente
compreliender e traduzir o seo pensamento,

O COMPOSITOR DA MUS'CA

Elhas Alvares Lobo.

Alencar, J. e Lobo, E.A. A noite de Sdo Jodo. Rio de Janeiro, 1860

O Libreto de A Noite de Sdo Jodo possui um enredo simples: a historia de dois
primos que se apaixonam, mas que, além dos lacos de sangue que talvez os impecam de

ficarem juntos, existe a questdo religiosa, pois a jovem é prometida para ser freira e o
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rapaz deve ir lutar na guerra. O enredo se passa no Rio de Janeiro, no bairro do

Botafogo, no ano de 1805. Vamos aos personagens:

Tabela 1. Personagens de A noite de S. Jodo.

ANDRE Tabelido do Rio de Janeiro, 59 anos.
CARLOS Sobrinho de André, 19 anos.
IGNEZ Filha de André, 16 anos.

JOANNA Velha cigana, 50 anos.

Coro de rapazes, de mogas e de familias que vao a festa de S. Jodo em Botafogo.

Alencar, J. e Lobo, E.A. A noite de Sdo Jodo. Rio de Janeiro, 1860

A primeira cena ocorre na paisagem bucolica, Alencar descreve como “Uma rua

campestre formada de cercas de espinheiros.” (p.15) Entra o coro, em plena noite de

S&o Jodo, a langar foguetes. O coro de rapazes e mogas falam em partes separadas e em

unissono, canticos de Sao Jodo e a preparacdo para a Cena dois, onde o casal, Carlos e

Ignez, é introduzido ao publico.

A cena dois € uma aria de Ignez, ela observa de longe o coro saindo, entra em cena

e comenta sobre sua propria sorte. As grafias das palavras estdo respeitando o original

do libreto de 1857 antes da corregéo feita por Paula Brito.

Como alegres véo
Brincar e dancar!
E eu s a rezar

A minha oracéo.

Meu bom S. Jodo,
Tu que estais no céo,
Livrai-me do véo

E da profissao.

Meu pai quer-me freira,
Freira n&o serei; Minha alma ja dei

Em qu'elle ndo queira.
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Eu te amo, meu Deus!

Da vida os momentos,

Os meus pensamentos, Bem sabes, sao teus !
Mas o coracao, ,

Esse me fugiu,

De mim sé partiu ;

Ja ndo & meu; nao!

Nesta aria, nota-se o desgosto de Ignez em negar seu amor para cumprir os desejos
do pai em vé-la freira. Nessa atmosfera quase angelical, inicia-se a cena trés, quando
Carlos aparece e vé a prima fazendo suas sUplicas; ele a observa com carinho e pensa
que ela ora em favor da sua vida e sacerddcio, sem saber que ela também o ama.
Quando Inez percebe a presenca do primo, pergunta por que 0 mesmo nao esta na festa
de S&o Jodo, ele Ihe explica que ndo sente mais prazer na festividade e que em breve
sera soldado e podera morrer pela patria, e pede a prima que reze por ele no convento, a
prima enrijece com esta possiblidade e comeca um dueto que mostra o despeito dos

dois, que se implicam sem perceberem que o amor é correspondido.
CARLOS

Corro ao campo da victoria,

Vou a pétria defender;

O soldado que ama a gloria, Deve por ella morrer.

IGNEZ.

Corro ao claustro, a solidao

Minha alma a Deus offerecer; Quem ama a religido Deve a ella pertencer.

CARLOS E IGNEZ.

Adeus, Rio de Janeiro, Adeus, campo onde nasci. Meu bello tamarinheiro, Vou viver

longe de ti.
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Adeus, meus alegres dias,

Adeus, flores que plantei,

Aguas, céos, que me.sorrias, Adeus, tudo quanto amei!
CARLOS.

Adeus,
Ohl amores meus,
Que vou combater

Pelo rei, por Deus Vencer ou morrer.

IGNEZ

Adeus,

Que vou pertencer Ao senhor meu Deus, Por elle viver.

Na préxima cena é inserido o André, pai de Ignez, que volta das festividades de Sdo
Jodo. Ha humor nesta parte, ligado a bebedeira do homem, que, farto das festas, divide
um cantable com o coro: “Oh! que comildo Oh I forte glotdo!”. Nota-se no inicio do
libreto a intencdo de José de Alencar de escrever uma épera cémica, a comicidade
ocorrera no fato de que todos 0s personagens escondem seus sentimentos, agem de uma
forma, mas no coragdo querem outros rumos, nNdo apenas 0S jovens amantes, mas o
préprio André. Ao enviar a filha para o convento e o sobrinho para os campos de
batalha, ele ficara sozinho, e este ndo é de fato o seu desejo. Os duetos na terceira cena
serdo alternados com trios, José de Alencar ndo da indicacbes no libreto qual seria a
divisdo de vozes para cada papel, o habitual é que o baritono fique com o pai da
mocinha, e o herdi seja um tenor, a mocinha sempre fica com uma soprano. Essa
terceira cena torna-se a mais confusa, visto que é quando todos cantam'* ao mesmo

tempo, falam ao mesmo tempo e onde tentam colocar a comicidade da épera. Note que

14 Esta parte da apresentagdo ndo pode ser definida como um coro, pois apesar de cantarem ao mesmo
tempo, essa cangdo ndo é unissona. Cada personagem canta a sua parte separadamente e dificulta a
compreensdo do expectador. A beleza estd na dissonancia, que irda harmonizar com a problematica
pretendida no libreto.
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nas falas ha a indicacdo da acdo a ser tomada pelo cantor/ator. Provas de que o libreto,

realmente funciona como um roteiro para a pera.

ANDRE.

(Interrompendo-0s)

Com a breca!
Forte socca!
Pelo grande Santo André,
Meu divino padroeiro,
Entenddo-se, por quem é;
FalL' um de vocés primeiro.
Um me puxa daqui,
Outro puxa dalli;

Um me grita de c4, Outro escute de Ia!

CARLOS IGNEZ.

Oh | Meu tio! Meu pai!
Desejo partir

Quero te pedir
Por Deus, escutai! Por Deus, escutai!
Ao amanhecer
Soldado vou ser

Ja neste momento.

Me mande ao convento.

Oh! Meu tio Meu pai!
Eu vou combater
Freira quero ser,

Por Deus, escutai! Por Deus, escutai!

A quinta cena tem a introducdo da Cigana Joana, que aparece maltrapilha em cena e

é acolhida por Ignez, que se oferece para que ela passe a noite em casa. A0 mesmo
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tempo, em outra parte da cena, André e Carlos, cada um em uma janela, cantam suas
arias, num mondlogo sobre o futuro de suas vidas, Carlos lamenta ndo ficar mais
proximo a sua amada, enquanto André pensa num jeito de fazer suas duas criangas
desistirem da ideia de serem soldado e freira. Esta cena também torna-se comica. Carlos
se esconde e André teme que os barulhos que ele ouviu sejam de outro mundo, acaba
conjurando todos os santos. A cena é levemente inspirada na passagem de Hamlet com

os fantasmas.

ANDRE.

(Tomando coragem.)

Se 'és uma alma d'outro mundo

Qu'andas por aqui penando; Pela cruz benta te mando Que voltes ja ao profundo.

CARLOS.

Oh! que idea! Vou m'escapar!
Es da gula peccador...
Morrerds como um tambor...

Mas hoje podes passar.

ANDRE.
Senhora do Livramento,

Livre-me desta desgragca |

CARLOS.

Vamos! Obedecei passa! feto ja, neste momento!

ANDRE:
Lavoul'

(Saeh correndo.)

Na cena seis, Ignez e Joana conversam, enquanto Carlos as ouve escondido um
pouco a parte da cena, Ignez tema curiosidade de saber como eram 0s namoros no

tempo da mocidade de Joanna, que lIhe conta uma histéria de um pedaco de alecrim
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bafejado por um anjo do céu, que concede um desejo. Carlos acha o interesse da prima
muito suspeito para quem quer ser freira e presta bastante atencdo a histdria de Joanna,
Ignez e Carlos, vao atras do ramo de Alecrim, enquanto Joanna parte da cena. Os dois
encontram 0s ramos e sem darem conta da presenca um do outro no grande jardim,
ficam a espreita do anjinho que ird conceder-lhes os desejos. Acabam por tocar-se e
beijar-se no escuro e descobrem os reais sentimentos um do outro. Na cena onze, 0S

dois sdo surpreendidos por André, que fica extasiado com a cena que acaba de ver.

Scena XI.
OS MESMOS, ANDRE.

ANDRE.

Chegando-se.
Olé! 's(& bonita !

IGNEZ.
(Assustada.) Ah! Meu pai-..

CARLOS.
(Assustado.) Meu tio!

IGNEZ.

(Tremula, aparte)
Meu Deus!
CARLOS.
(Confuso, & parte).
Estou frio!

ANDRE.

Quem viu um soldado Assim namorado ? . .. Quem viu uma freira Tdo namoradeira?...



CARLOS.
Ah! Meu tio ! perdao!
Dava & pétria a vida,

Mas o coracao E' de Ignez.querida.

IGNEZ.

Ah meu pai! . perddo! Sua filha querida

Deu-lhe o coragéo, Deu-lhe .mais que a vida.

CARLOS.

Era so6 por ella,

Que eu queria morrer; Sem a minha estrella N&o podia viver.

IGNEZ

Era s por elle
Que eu queria, 0 VEo;
Se ndo fosse delle,

Seria s6 do céo.

ANDRE

Bem diz Frei Jodo Que é espertalhdo: « Menina que reza

A todo 0 momento;

Qu'anda sempre lesa,

Que pensa em convento; N&o sabe o que quer A sonsa mulher?
Quer sO casamento.»

Bem diz Frei Jodo

Que € espertalhdo;

« Rapaz que sé trata

De ser militar; Que s tem bravata, E vive a brigar; .

79
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Né&o sabe o que quer ?
Quer achar mulher

Para se casar.»

A cena final conta com o perddo de André para o sobrinho e a filha e o coro de Séo
Jodo ao fundo. Um alivio para todas as partes. A Opera Noite de S&o Jodo ficou mais
reconhecida por uma opereta, o proprio libreto € bastante insipiente, o que impede um
aprofundamento em termos muito polémicos, o que importa € que caiu no gosto
popular, e supriu a sede de épera no Romantismo.

Os tracos de um enredo romantico que podemos destacar é a pureza, a castidade, o
amor pela patria e pela mulher. O amor ndo correspondido. A glutonaria de André traz
ares de comicidade a opereta, 0s versos pouco caprichados de José de Alencar foram um
impulso também para a carreira do jovem mausico Carlos Gomes, que foi o grande
maestro da noite. Nota-se que Alencar ndo possui outras aventuras como essas, mas esta
foi suficiente para abrir a discussdo e inserir esta pratica de libretos em lingua
portuguesa. Na dpera lirica nacional que encerrou seu funcionamento em 1864, ainda
houve outras duas musicas do compositor Carlos Gomes, Uma noite no Castelo e
Joanna de Flandres. Carlos Gomes passara a ser um personagem de grande importancia
para 0 cenario operistico mundial e colocara o Brasil no topo das discussées lirico

musicais, tornando-se o menino dos olhos do imperador.

A noite de Sdo Jodo (1860) primeira épera nacional, com libreto de José de
Alencar e musica de Elias Alvares Lobo, abordando assunto regional; Moema
e Paraguagu (1861), com libreto de F.B. Abreu e musica do Italiano
Sangiorgi; A noite no castelo (1861), com libreto de A.J.F. dos Reis e musica
de Carlos Gomes, em sua primeira apresentacdo operistica, muito bem
recebida pelo publico e pela critica; Joana de Flandres (1863), com libreto
de Salvador de Mendonga e musica de Carlos Gomes, alcan¢ando novo
sucesso, apesar da rea¢do de grupos hostis certamente afeitos a dpera italiana
(...) (FONSECA, 1996 p.46)

A primeira 6pera do Brasil, A Noite de S&o Jodo, ficara apagada por muito tempo
na historiografia nacional, devido a sua pouca expressividade musical. A verdadeira
grande Opera brasileira serd também fruto da imaginacdo do romancista José de
Alencar, entretanto vira com uma roupagem um tanto mais selvagem, segundo a Gtica
do maestro Carlos Gomes, causando um grande impacto partindo do berco da Opera: A
Italia. Conhegamos, portanto, o criador, a adaptacao operistica e o libreto de Il Guarany.



5 CARLOS GOMES: O SELVAGEM POR TRAS DA BATUTA.

Figura 9. Maestro Carlos Gomes (acima) e Cartazes de |l Guarany (abaixo)
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51 DO ROMANCE A OPERA: O GUARANI, DE JOSE DE ALENCAR, NA
TRADUGCAO IL GUARANY, DE ANTONIO SCALVINI PARA A OPERA DE

CARLOS GOMES

5.1.1 Il Guarany de Carlos Gomes

Enquanto o indio falava, um assomo de orgulho selvagem da forga e
da coragem lhe brilhava nos olhos negros e dava certa nobreza ao seu gesto.
Embora ignorante, filho das florestas, era um rei; tinha a realeza da forca.

O Guarani, José de Alencar

Questo Selvaggio elegante e capriccioso, che talvolta se appiata da
sciacallo dentro i cespugli dele camelie e dele ortensie, & uno dei piu onesti e
generosi caratteri chio abbia mai conosciuti. Non abbiate paural
Accostatevi! Stringetesli la mano com fiddcia ed affetto! Quella che egli vi
stende com dignitosa fierenzza & la mano di um gentiluomo: e il cuore che
accompagna la stretta rigorosa & um cuore exuberante di tenerezza e di
sentimento gentile.

Antonio Ghislanzoni, em Giampiero Tintore, Gomes a Milano

O processo de adaptacdo do romance O Guarani de José de Alencar para o libreto

da dpera Il Guarany assinada por Carlos Gomes e Antonio Scalvini, envolve a troca de

linguagens (romance-teatro) e a miscigenacdo de culturas. Isto €, mudar um romance

feito para o publico brasileiro, transformando em uma encenacdo para 0 publico

europeu.

A adaptagdo de uma cultura pra outra ndo é algo novo: afinal de contas, 0s
romanos adaptaram o teatro grego. Mas a chamada “globalizagdo cultural”
tem aumentado a atencéo dada a tais transitos nos ultimos anos. Muitas vezes
isso inclui uma mudanca de linguagem; quase sempre, hd uma troca de lugar
e de momento histérico. (HUTCHEON, 2013 p. 196)

Entre 1857, ano da publicacdo de Alencar, para 1870, ano da estreia da dpera de

Gomes, a histéria do Guarani ja havia percorrido meio mundo, como uma amostra do

que seria a vida dos “selvagens do Brasil”. A linguagem dava conta do pensamento

romantico alencariano, cuja visdo humanista visava colocar o indio como verdadeiro

her6i da acdo. Ao sofrer a adaptacdo o libreto, teria que dar conta de causar nos

espectadores sensagdes que o fizessem se identificar com a histéria contada no palco.

Numa equacdo de perdas e ganhos, ou como Linda Hutcheon (2013) mencionou,

transculturacdes e troca de linguagens. O libreto foi escrito para o pablico italiano, em
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italiano e desenvolvido segundo os moldes da Opera romantica dentro da Italia. A
selvageria de Gomes ficou na rebeldia de musicar um romance brasileiro, cujo
protagonista é um indio, também se encontra no preludio do Guarany, identificado em
qualquer parte do mundo até os dias de hoje. Mas o libreto sem a masica é como um
selvagem comportado, como um roteiro inanimado, que precisa da vivacidade da
musica para brilhar. O primeiro libreto de IL Guarany, foi escrito e editado pela Casa
Lucca, uma das maiores graficas italianas do século XIX. Os Lucca costumavam
“adotar” os compositores. Ndo foi diferente com Gomes, por alguns anos ele viveu ao
sustento da editora, acumulando composi¢des que ndo se concretizavam. Com a faléncia
da editora, ele ficou aos cuidados da Casa Ricordi, que sobrevive até os dias de hoje,
como umas das principais gréaficas de livros musicais, publicacdes de partituras e
libretos por toda Italia além de filiais em varios outros paises, inclusive no Brasil.

No romance O Selvagem da Opera Rubem Fonseca ficcionaliza como foi essa
relacdo entre Carlos Gomes e seus editores, como a cobranca ao compositor influenciou
na agilidade e na qualidade de suas obras.

Nesse trabalho, o que nos atém é a analise do libreto de IL Guarany. Durante a
visita ao Conservatorio de Giuseppe Verdi em Mildo, em Janeiro de 2013, buscamos a
primeira versdo do libreto datada de 1870, ndo pudemos reproduzir completamente
devido a raridade do documento, autorizada apenas a algumas imagens. Buscamos a
versdo impressa na casa Ricordi, mas a editora parou de publicar este libreto desde o
ano 2000. Para a andlise, utilizamos uma versdo do libreto disponivel no Teatro Ala
Scalla, que é o mesmo teatro que a 6pera foi inaugurada em 1870 e que periodicamente
ainda recebe a dpera Il Guarany com a performance de diversas companhias.

Il Guarany é uma 6pera ballo™, encenada em quatro atos, com nove personagens
principais e um coro que se divide em coro dos aventureiros de varias nacionalidades;
coro de homens e mulheres portugueses moradores da col6nia brasileira; e o coro dos
indios Aimorés. O ballet fica por conta dos homens e mulheres da tribo dos Aimorés. A
cena se passa no Brasil no periodo de 1560. Para adaptar a obra, houve a perda de
muitos personagens importantes no romance, como D. Isabel, D. Lauriana e Dom
Diogo, em virtude disso, muito do enredo se modifica e alguns das personagens que
sobrevivem assumem outras fun¢fes no enredo e acabam por dar voz as outras que se

calaram.

1> Opera Ballo ¢ a 6pera encenada com ballet.
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A Opera Il Guarany é considerada uma épera curta: possui em torno de duas horas
de duracdo, os quatro atos da Opera correspondem respectivamente a cada parte, na qual
é dividido o romance de Alencar, evidente que sem a riqueza de detalhes e algumas
mudangas no enredo, mas que ndo comprometem a mensagem de Alencar, mesmo
através de outro veiculo de apresentacéo.

A Opera é apresentada toda em italiano, os atores possuiam uma caracterizacdo
padrdo, mesmo que as caracteristicas fisicas ndo correspondessem as descri¢cGes de
Alencar. O libreto de Scalvini ndo da conta desses detalhes, mas registros no Ala Scalla
de Mildo e do Conservatorio mostram como foram as primeiras apresentacfes. Nas
reproducGes abaixo, esses cendrios monumentais nos quais a dpera era encenada, pouco

se parecem com a descricdo de certa forma bucolica que José de Alencar fazia em seu

Figura 10. Cenarios da Casa de D. Antonio de Mariz e do Aposento de Ceci. Da 6pera Il
Guarany de Carlos Gomes, apresentada no Teatro Alla Scala de Mildo em 1870.

romance.

o e e
Dominio publico)
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Na Opera, a soprano tem um papel muito importante na encenacéo e desenrolar dos
acontecimentos, por ser esta a voz de maior destaque e de timbre mais forte,
independentemente do tipo de dpera, cOmica ou tragica. Esse detalhe musical traz uma
grande diferenca da Opera para o romance, pois Ceci dentro do romance é totalmente
passiva as acdes do Peri, ndo tem muita acdo até a Ultima cena. Peri que se move em
torno dela, j& na dpera Cecilia aparece com muita frequéncia, dando ritmo a sequéncia
de cena, Cecilia participa de momentos principais que no romance eram movidos por

Peri.

Tabela 2. Lista de personagens de Il Guarany e distribuigdo de vozes.

Personagem Voz
Dom Antonio de Mariz, fidalgo Portugués Baixo
Cecilia™, filha de Dom Antdnio Soprano
Pery'’, chefe da tribo de Guarany Tenor
Dom Alvaro, Aventureiro Portugués Tenor
Gonzalez™®, aventureiro espanhol Baritono
Ruy Bento, aventureiro espanhol Tenor
Alonso”, aventureiro espanhol Baixo

O Cacique, chefe da tribo dos Aimorés Baixo
Pedro“*, homem das armas de Dom Antonio Baixo

Os outros papeéis vocais também estdo distribuidos obedecendo as tradi¢bes
operisticas da época, era bastante comum o pai da mocinha ser representado por um
baixo. Como também o protagonista — her6i da historia ser um Tenor, pela abrangéncia
vocal necessaria as arias. Os vildes, sdo em sua maioria, baixos ou baritonos para fazer

um contraste harmoénico com o herdi. Colocam Ruy Bento como tenor, por uma questdo

18 A autora utilizara a grafia Cecilia para a personagem da 6pera e Ceci para a personagem do romance.
YA autora utilizara a grafia Pery para o personagem da Opera e Peri para o personagem do romance.

18 O aventureiro espanhol Gonzales na 6pera é o correspondente ao vildo do romance Loredano, o Frade
Italiano que forjou a morte para tornar-se aventureiro, por questdes religiosas e culturais, Gomes €
Scalvini preferiram mudar o nome a nacionalidade do grande vildo da histdria.

19 Ruy Bento na 6pera corresponde ao personagem Ruy Soeiro no romance.

200 Aventureiro Alonso da 6pera é o correspondente ao aventureiro Bento Simdes do romance.

2l O homem das armas Pedro dentro da 6pera corresponde ao personagem Aires Gomes dentro do
romance.
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como contraponto para o canone das vozes. Alvaro também é tenor, por ser um herdi
que terd muitos duetos com o vildo principal, Gonzales (baixo) e também com o pai de
Cecilia.

Figura 11. Figurinos originais de Peri e Ceci para a Opera de Carlos Gomes.

(Dominio publico)

Ceci era uma moca do campo, criada nas matas do Rio de Janeiro. Note que o
figurino de Cecilia muito se assemelha as senhoras europeias, os cabelos presos da
Cecilia, pouco tem a ver com a liberdade vivida pelos campos, as corridas e as
brincadeiras que a jovem Ceci tinha no Paquequer descritas no romance. Parecem duas
personagens opostas, mas ambas com a mesma funcdo dentro de cada representagédo
artistica a qual participam.

O Pery da figura, desenhado inclusive com tragos europeus, pouco se assemelha a
robustez pretendida por Alencar ao descrever seu personagem. Nota-se também a
quantidade de roupas, penas, alegorias que significavam a ideia geral que se tinha do
selvagem brasileiro. Este Pery também se apresenta calcado, diferente do
desprendimento do Peri alencariano. Com a adaptacéo para a 6pera a semelhanga fisica
dos personagens ndao € muito importante. Para a Gpera, 0 mais importante é que as

personagens representem e cantem bem. Apesar do sucesso que o romance de Alencar
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fez inclusive na Europa, nem todo o publico de Carlos Gomes conhecia esses detalhes
sobre o romance o que ndo prejudicou em absolutamente nada o sucesso e a aceitacao.
Um dos mais conhecidos intérpretes de Pery, o tenor dramatico Placido Domingo,
ndo tem nada em comum com as caracteristicas indigenas.
A pesquisadora Olga Freitas (2009) em sua tese Discussdes sobre a brasilidade de
Carlos Gomes apresenta uma tabela com a distribuicdo dos eventos no libreto de Il
Guarany, através do qual podemos ter uma nocao e tracar um paralelo com o romance

de Alencar. Segue:

Tabela 3.Enredo da Opera Il Guarany.

EVENTOS-CHAVE NO ENREDO DA OPERA

- Estabelecimento do carater maligno de Gonzalez;

- Estabelecimento do caréater heroico de Pery;

Primeiro - Estabelecimento de D. Antonio como figura de autoridade;
ato . Tableaux vivant’: a Ave Maria dos portugueses;

- Estabelecimento de Pery e Cecilia como par amoroso;

- Confronto entre Pery e Gonzalez;

Segundo - Confronto entre Gonzalez e Cecilia — tentativa de rapto impedida
ato| pela flecha de Pery (coup de théatre);

- Revelacéo da traicdo de Gonzalez;

- Tableaux vivants: coro dos aimorés (Aspra, crudel,

terribile), prece paga (O dio degli aimoré)

Terceiro - Balé e acdo mimica exotica em quatro movimentos;
ato - Confronto entre o cacique, Peri e Cecilia;

- Peri e Cecilia sdo salvos;

- Conjura dos aventureiros;
Quarto - D. Antonio confia Cecilia a Peri;

ato - Desfecho: D. Antonio se sacrifica, explodindo seu castelo
para matar os traidores;

-Peri e Cecilia sobrevivem.

*? Tableaux Vivant é uma expressdo derivada do francés de uma pratica, iniciada como advento da
fotografia, na qual figurantes posavam trajados como se fossem uma pintura. Foi popularizada no século
XIX
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O preludio de Il Guarany é sem duvida a parte mais conhecida de toda Opera,
sendo tocado em varias partes do mundo. Particularmente no Brasil é tocado todos os
dias no programa de radio A voz do Brasil, estando, portanto, guardada na memoria dos
brasileiros, mesmo daqueles que sequer ouviram um dia falar do maestro Carlos Gomes.

O rufar dos tambores, o violino e os instrumentos de sopro ddo uma sonoridade
inconfundivel, sugerem a entrada num ambiente completamente selvagem, as batidas
dos pratos, nos compassos corretos, simulam passos, a abertura de um novo mundo que
estd se oferecendo a ser explorado. Gomes se preocupa com a riqueza de detalhes e
deixa o publico sem ar a cada segundo.

Muito ja foi afirmado sobre o “estilo brasileiro” de Il Guarany, provaveis
influéncias da modinha imperial, ou de supostos “acentos indigenas”. Estas afirmagoes
ndo tém fundamento musical. A Opera que garantiu o primeiro sucesso de Carlos Gomes
na Italia € uma Opera — balé exotica ao gosto do periodo, que ecoa o estilo verdiano —
como a maioria das Operas italianas do momento — e é um verdadeiro melodrama
italiano de transicdo. Ao escrever a musica para a sua “opera de tema nacional”, Carlos
Gomes recorreu a convengles seculares que caracterizam a dpera italiana enguanto
género musical. Além destas convencgdes, 0 compositor mostrou-se a par de importantes
questBes musicais de sua época, notadamente a utilizacdo de reminiscéncias tematicas e
a tendéncia a dinamizacéo do discurso dramatico. (FREITAS, 2011 p. 95)

N&o houve pateadas na estreia em 19 de Marco de 1870. O que houve foi o
nascimento de um grande maestro e a fatidica (e pouco tardia) imersdo do Brasil no
cenario da 6pera mundial. Com uma roupagem italiana, Gomes utilizou a tematica do
Selvagem para vestir o indio e se promover como compositor italiano, a temética do
indio funcionou simultaneamente como um diferencial e uma desculpa para se inserir
naquele meio. Para Silviano Santiago (2013), o latino americano ja possuia uma posicao
inferior no campo cultural em relagdo ao restante do mundo, em especial a Europa. Nao
uma posicao inferior em relacdo a desprestigio, mas pelo fato de toda sua cultura,
costumes e manifestacdes artisticas virem terceirizadas de seus paises colonizadores. A
América transforma-se em copia, simulacro que se quer mais e mais semelhante ao
original, quando sua originalidade ndo se encontra na cdpia do modelo original, mas em
sua origem, apagada completamente pelos seus conquistadores. (SANTIAGO, 2013)

O Brasil, em particular, sofre com a cultura de abrigar tudo que era expelido por
Portugal, que por sua vez era um dos Ultimos paises a ficar por dentro das novidades. O

brasileiro estaria sempre no impasse entre tentar chegar o mais proximo possivel da
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cultura europeizada, 0 que nunca conseguia ou tentar mostrar uma cultura propria, que
ele ndo sabia que possuia. Paul Valery afirma “O ledo ¢ feito de carneiro assimilado”
logo, somos meros repetidores inconscientes de tudo que lemos, vemos e ouvimos ao
longo da vida.

Carlos Gomes ¢é o fruto desse entrelugar Italia-Brasil, o entrelugar tradigdo-
inovacdo. Entre ser o selvagem, ou agir como o selvagem que esperavam para ele.
Gomes escolheu o caminho préprio, escapando pela tangente, um caminho que muitos

ndo imaginavam. Escolheu sobreviver e alcangou a gloria.

Figura 13. Capa da primeira partitura Figura 12. Partituras de Il Guarany,
para piano forte, com as marcagdes originais escritas a punho pelo Maestro
vocais de Il Guarany, ainda pela Casa Carlos Gomes.
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Figura 14. EdicOes originais do libreto de Il Guarany pela Casa Lucca. Imagens do acervo
autorizadas pelo Conservatério de Mildo (2013)
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Figura 15. Edicdes originais do libreto de Il Guarany pela Casa Lucca. A esquerda, 22 edicdo de
1871, a direita 12 edi¢do de 1870. Imagens do acervo autorizadas pelo Conservatério de Mildo
(2013)
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5.2. DA OPERA AO ROMANCE, RUMO AO CINEMA: O SELVAGEM DA
OPERA, NA PERSPECTIVA DA SETIMA ARTE, POR RUBEM FONSECA

Isto é um filme, ou melhor, o texto de um filme que tem como pano de fundo
a Opera, como principal personagem um musico, que depois de amado e
glorificado foi esquecido e abandonado, um filme que pergunta se uma
pessoa pode vir a ser aquilo que ela nao é, um filme que fala da coragem de
fazer e do medo de errar.

Rubem Fonseca, O Selvagem da Opera

Esta dissertacdo foi inicialmente inspirada pela leitura do romance O Selvagem da
Opera, de Rubem Fonseca, de 1994, onde descobri um magnifico panorama do mundo
operistico do final do século XIX, e me comovi com as vicissitudes da historia de
Antonio Carlos Gomes; cuja vida, como nas grandes Operas, tocou 0s extremos do
éxtase e da tragédia. Pensei em levar adiante um projeto de analise apenas desse
romance que, no decorrer do Mestrado, foi-se modificando e transformou-se numa
pesquisa historica e literaria sobre 0o Romantismo, o indianismo e a construcdo da
identidade nacional.

Entretanto, ndo poderia deixar de incluir, a guisa de uma conclusio “prospectiva”,
algumas palavras sobre o livro que me despertou para o tratamento deste tema, até
porque ele nos propde questionamentos intrigantes e de grande interesse aos estudos
literarios: a possibilidade de usar o libreto de uma 6pera como roteiro para um filme, ou
de rediscutir a natureza dos libretos e dos roteiros, que ndo gozam de reconhecimento
literario como o texto dramaético, que é independente da peca; a narrativa como um
eterno devir, 0 que provoca uma discussdo sobre a fusdo entre os géneros (biografia,
ficcdo, roteiro), e sobre as virtualidades dialégicas dos géneros limitrofes, ou
“mesticos”, como a dpera € o cinema; o problema da construcdo da legitimidade do
intelectual e da cultura brasileira em solo nativo e no estrangeiro; a riqueza das
narrativas especulares e metaficcionais na Pds-modernidade, e as possiveis relacdes a
serem tracadas entre a Opera, 0s musicais € 0 cinema, por exemplo; além da questdo
mais geral, que perpassa todas as outras, sobre os limites da Civilizacdo e Barbarie.
Com o objetivo de registrar, brevemente, algumas dessas contribuicdes, acrescentei este
capitulo & minha dissertacdo, pensando, talvez, em refletir sobre um possivel

desdobramento futuro desta pesquisa.
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5.2.1 Vida e obra de Rubem Fonseca

José Rubem Fonseca nasceu em Juiz de Fora, Minas Gerais, em 1925. Escritor,
roteirista e cineasta, é considerado um dos maiores ficcionistas brasileiros da atualidade.
Na década de 1950, estudou Direito e tornou-se comissario de policia, profissdo que
influenciou o seu temperamento, e que volta e meia se reflete nas suas carreiras
posteriores, o jornalismo e a literatura, marcados por um estilo cru, direto, hiperrealista,
e pela abordagem de aspectos problematicos e chocantes da vida urbana moderna,
através de uma franqueza muitas vezes chocante, que grandes concessdes faz aos
motivos da sordidez e da abjecdo da alma humana.

O género do romance policial surgiu como consequéncia inevitavel de sua
formacéo e ocupacao; entretanto, Boileau e Narcejac (1991) ressaltam a sofisticacdo que
as suas narrativas alcancam, mesmo quando se debrucam sobre temas sordidos, sem
qualquer distanciamento. Na linha do “Romance Negro” norteamericano — titulo de uma
de suas obras — que arrancou o policial do patamar intelectual e racionalista inaugurado
por Edgar Allan Poe, com o detetive Dupin; continuado por Arthur Conan Doyle, com
Sherlock Holmes; e mais modernamente, por Agatha Christie, com Hercule Poirot;
lancando-o nos submundos onde interessa mais a exibic¢ao gratuita do crime em detalhes
sangrentos do que a investigacdo e a punicdo dos culpados —, as historias de Fonseca
vém carregadas de um viés socioldgico que resgata seus enredos da mais absoluta
sordidez, transformando-os em reflexdes acidas e contundentes, ndo isentas de ironia e
sarcasmo, sobre a vida dos brasileiros nas grandes cidades.

Ao contrério dos detetives tradicionais do género que se popularizou como um dos
mais fomentados da modernidade, 0s personagens de Fonseca ndo possuem nenhuma
elegancia de propdsitos, nenhuma moral, nem tampouco ambic@es intelectuais. Nao séo
“maquinas de solucionar casos” a servico do bom funcionamento de um sistema bem
azeitado, como a dupla Holmes-Watson; mas figuras macunaimicas, irreverentes,
imprevisiveis, destituidas de culpa. O sentido ético de suas a¢les se perde quando suas
vidas decorrem em ambientes sem direitos e deveres atendidos, imersas no caldo da
desigualdade social, da fome, da ignorancia e da falta absoluta de perspectivas. Seus
personagens, ricos e pobres, parecem extraidos diretamente das paginas policiais dos
jornais: sdo seres miseraveis, material e/ou espiritualmente, violentos, sensuais,

rasteiros, mediocres, ambiciosos, capazes de explorar 0s mais impensaveis subterraneos
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da decadéncia. Fonseca atinge o receptor sem rodeios, tornando a franqueza uma marca
registrada de grande parte dos seus projetos literérios, atendendo ao propdsito de sua
obra, de abrir os olhos da sociedade brasileira para assuntos comumente negligenciados.
E importante lembrar que Fonseca emplacou sua obra nos dificeis anos da ditadura
militar no Brasil, sofrendo os efeitos da censura da década de 1970. Apesar disso, ele
resistiu, fortaleceu seu estilo e continuou a escrever sem pudores.

Observamos ao longo de sua obra um fio condutor comum: a linguagem seca e
coloquial, a preferéncia por uma ambientacdo urbana sombria, afeita as ruas, aos guetos,
aos becos, as esquinas, as favelas — cenarios calculadamente projetados para o desfile de
uma multiddo de personagens baudelairianos reciclados pela realidade dos tropicos:
velhinhas, mendigos, prostitutas, doentes, desempregados, desocupados, drogados,
criminosos, perambulando todos em sua flanerie sem glamour pelas vielas da cidade
cadtica, perdidos em divagacdes ou simplesmente a cata do proximo enfrentamento com
0 acaso. Quem Ié seus romances, poderd pensar em quao decadente é a realidade
brasileira, em qudo pouco progresso se verificou nestes séculos de formacéo, e em quéo
indteis terdo sido os sonhos romanticos dos primeiros escritores e artistas brasileiros,
pelo menos na visdo negativista deste autor.

A violéncia e a abjecdo sdo as marcas de suas narrativas, repletas de vicios, sem
vestigios de virtudes. Rubem Fonseca se consagrou no final dos anos 1960, numa época
em que o publico ansiava por romances urbanos, narrativas que retratassem de fato o
cotidiano conflituoso das camadas sociais em choque nas cidades brasileiras. Tornou-se,
assim, um embaixador das ruas, transpondo para a literatura o temor e a irracionalidade
que s6 eram descritas nos noticiarios. As personagens de Fonseca sdo veridicas, num
sentido quase animalesco: respiram, tém fome e sede, atendem as funces fisiologicas,
sentem desejos, amam, odeiam e matam. O instinto se sobrepbe aos pudores e as
personagens ganham vida.

Na década de 1970, ele retrata mais o suburbio carioca, com o tema da
criminalidade bastante evidente. Nos anos 1980, sua obra modifica-se, adquire um tom
de sofisticacdo introspectiva, mas ndo abandona as raizes descritivas hiperrealistas.
Alfredo Bosi afirma que Fonseca inaugura uma nova corrente literaria com seus contos,
chamada de “brutalista”. Porque ¢ de maneira brutal que ele descreve suas personagens,
e as situacGes muitas vezes absurdas propostas em seus enredos. O publico ndo estava

acostumado a tanta franqueza, nem aquela brutalidade fotografica. N&do estava
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acostumado a reconhecer as mazelas sociais expostas a uma autopsia fria como a que
ele realiza em seus textos.

Em Diante da dor dos outros, Susan Sontag (2003) comenta como cenas de
violéncia, tortura, dor e morte, cada vez mais passiveis de serem captadas, em tempo
real, pelo desenvolvimento das tecnologias midiaticas, tornaram-se especialmente
atraentes aos olhos do publico moderno. E provéavel que Fonseca tenha percebido a
seducdo do efeito catartico presente na contemplagdo do sofrimento alheio muito antes
do advento dessas tecnologias, trazendo para o centro de suas narrativas uma
problematizacdo direta dessa crescente voracidade voyeurista.

Rubem Fonseca (2000) no conto “Duzentos e vinte cinco gramas”, a dissecagao do
corpo humano é descrita com uma banalidade assustadora. Como carne a ser fatiada,
assim é aberto o corpo de Elza Wierck, estrangeira, vitima de um crime sexual no
Brasil. Os sentimentos sdo colocados de lado, as relacBes interpessoais aparentemente
ndo existem. O corpo é um simples objeto de analise, um material a ser aberto, virado
ao avesso, estudado e depois fechado e encaminhado para a incineragdo. As pessoas ndo
sd0 mais pessoas, apenas objetos descartaveis, submetidos a um calculado e minucioso
escrutinio, sujeitas ao olhar racionalista e avaliador de uma inteligéncia que as reduz a
coisas, na condicdo mercadoldgica imposta pelo sistema capitalista, estudada por Walter
Benjamin em suas analises sobre as representacdes sociais da Paris do século XIX, nos
poemas visionarios de As flores do mal, de Charles Baudelaire.

E preciso invadir a privacidade alheia ao extremo, mesmo que 0 outro ndo tenha
autorizado este exame, mesmo que o0 outro ndo tenha voz. Para poder determinar o que
ocasionou a morte de uma pessoa, realiza-se com ela uma pratica muito mais violenta,
muito mais brutal e ao mesmo tempo ainda mais frivola do que o préprio crime — e, ao
contrario dele, moralmente acobertada pela justificativa “cientifica”. O corpo aberto e
nu é, portanto, milimetricamente analisado, os 6rgdos s&o retirados, vistoriados e
devolvidos a posi¢éo original, no estranho e macabro ritual burocratico da ciéncia.

O autor trabalha com uma figura “estrangeira”, uma mulher que, apesar de ter sido
namorada dos quatro homens convocados como testemunhas para assistir a sua
autopsia, nunca foi nada além de um corpo utilizado para os interesses de seus supostos
companheiros. A desumanizacdo da sociedade contemporanea, globalmente instaurada
no planeta, parece ser o tema maior de Rubem Fonseca em seus contos mais recentes.
Dai o titulo: “duzentos e vinte e cinco gramas” era simplesmente o peso de um dos

Orgédos submetidos & anélise do médico legista: o coracdo da mulher. Tamanha frieza e
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calculismo parecem pér na mesa da dissecacdo, na verdade, o cadaver da propria
literatura, assassinada pela falta de amor, pelo esvaziamento dos afetos, pelo
embrutecimento dos espiritos, que cada vez mais se comprazem apenas com a exibicao
crua e sordida das mazelas humanas. Uma literatura de maquinas de eficiéncia analitica
a servico de instancias coisificadas e consumistas, tdo substituiveis quanto as proprias
coisas que consomem, com as quais se identificam.

E curioso observar este salto na discussdo literaria sobre a construcio da
“identidade” de um povo, tao calcada, no Romantismo, sobre aspectos étnicos, raciais,
culturais, emocionais, existenciais; e tdo reduzida, hoje, a uma impossibilidade real. O
que Fonseca parece sugerir é a existéncia de um nivelamento massificado no mundo
contemporaneo, de uma sujei¢cdo das individualidades a uma “massa” uniforme no seio
da qual todas as contradicdes parecem, perversamente, resolvidas: afinal, ninguém mais
¢ “nativo”, ninguém mais € “estrangeiro”, ninguém mais ¢ “indio”, ninguém mais ¢
“civilizado”, ninguém mais ¢ “homem”, ninguém mais ¢ “mulher”. Somos todos apenas
carne que consome, carne que apodrece, carne que renasce para consumir, num ciclo
abominavel e interminavel que aniquila a validade de qualquer opinido, de qualquer
pensamento; e na qual o sentimento nao tem mais nenhum lugar.

Em Vastas emocOes e pensamentos imperfeitos (1988), outro romance de Fonseca,
0 protagonista é um diretor de cinema que testemunha um crime, a0 mesmo tempo em
que tenta escrever um roteiro de um filme de guerra. Com muita destreza, ele articula na
narrativa questdes diversas, como a exploracdo econémica das escolas de samba do Rio
de Janeiro, que transforma a instituicdo do Carnaval — tradicionalmente o lugar/tempo
da desconstrucdo critica e criativa, pelo povo, da ordem instituida, como mostram os
estudos de Mikhail Bakhtin (1991) — num intrincado negdcio, com seus jogos de
interesse politico e financeiro. Recua a alegria e a espontaneidade, avanca o
oportunismo e o comércio. Recua 0 povo, avanca o sistema. Da mesma maneira,
Fonseca discute a hodierna promocdo do nivelamento das diferencas sexuais, que
elimina as oposicdes e 0s propositos do sexo, incentivando o culto hedonista e a busca
do prazer ilimitado como o fim ultimo e absoluto das rela¢cbes humanas, aproximadas,
assim, das alegrias do consumo; e consegue enveredar, ainda, por consideragoes
subliminares a respeito das provaveis motivacOes fascistas da globalizagdo mundial,
fazendo o seu narrador transitar na dividida Alemanha pouco antes da queda do Muro
de Berlim, evento que constituiria um grande passo para o0 avango do aniquilamento das

contradigdes, rumo a uma suposta “paz mundial”. Cercando todos esses temas, o olhar
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do cineasta impera sobre o do romancista, buscando dar sentido aos diversos nucleos
tematicos convocados, a fim de elaborar o seu roteiro de um filme de “guerra”.

A voraz antropofagia cinematografica ameaca roubar as outras artes as suas
identidades, por ser a forma de arte mais jovem, mais dialégica, mais multifacetada e
talvez, por isso mesmo, a mais inclusiva. O cinema — como ousou sonhar, no periodo
romantico, a Opera — aspira a uma totalidade, ao acolher em si representantes de todas
as fontes a fim de realizar uma Imago Mundi. Acrescenta a totalidade almejada pela
Opera o elemento inexistente nos séculos XVIII e XIX, inseparavel da vida do homem
contemporaneo: a tecnologia. A presencialidade, & naturalidade do calor humano e a
efemeridade da execucdo da Opera, o cinema responde com a fantasmagoria, com a
artificialidade da montagem e com a atemporalidade do filme. A gratuidade fruitiva e
autébnoma da oOpera, o cinema responde com o lazer voltado para o lucro, inseparavel do
zeitgeist corporativo e pragmatico de nossa época. Se a dpera podia aspirar ao posto de
tradutora de uma imagem totalizadora do mundo romantico; apenas o cinema, no

mundo pds-moderno, teria condi¢des de aspirar a tal especularidade.

5.2.2 O Selvagem da Opera

Talvez ndo tenha sido por acaso, portanto, a estranha incursdo de Rubem Fonseca
na obra intitulada O Selvagem da Opera (1994) — biografia romanceada do Maestro
Carlos Gomes —, em tudo diferente do seu estilo, que causou e causaria ainda maior
surpresa se ndo fosse o fato de ter sido concebida, deliberadamente, como um roteiro
cinematogréafico. Quatro anos ap6s lancar Agosto, romance em que mesclava histéria e
ficcdo para narrar os acontecimentos do més em que Getulio Vargas se suicidou, Rubem
Fonseca voltou a utilizar esses elementos, desta vez para contar a vida de Anténio
Carlos Gomes, compositor brasileiro do século XIX, autor de 6peras como O Guarani e
Fosca. Rubem Fonseca descreve a partida de Carlos Gomes de Campinas para o Rio de
Janeiro de D. Pedro I, e depois para a Italia, onde encontraria a gléria e o fracasso.

Vemos, por intermédio do seu relato, como se constroem e se destroem reputaces
na capital brasileira e no pais da dpera, mas também como um jovem “selvagem”, vindo
dos tropicos, pdde elevar sua mistura de brasilidade e musica erudita a altura dos
maiores nomes da época. O Selvagem da Opera foi escrito como um estudo para a

roteirizacdo de um filme sobre Carlos Gomes, e nele, como escreveu Antonio Callado,
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“estao vivos tanto o Brasil operistico do Segundo Reinado como a sonora Italia do
periodo aureo de Verdi, Wagner (Lohengrin vaiado no Scala) ¢ Giacomo Puccini”.
Rubem Fonseca retrata 0 ambiente artistico do século XI1X enquanto narra a historia de
sucesso e tragedia do principal compositor de Operas brasileiro. Dessa forma, consegue
articular uma discussao sobre as frustradas ambicdes de um género artistico totalizador,
hegemonico na Europa do século XIX, no seio mesmo do suporte de um género
posterior, de ambicGes igualmente totalizadoras, que o sucede num devoramento canibal
e cerimonial em finais do seculo XX no Brasil. Este suporte sem especificidade — que
transita entre a biografia, a ficcdo, o retrato, a caricatura, a metalinguagem e o roteiro
cinematogréafico — concilia o elemento da homenagem e do reconhecimento ao passado,
presente na op¢do por uma narrativa convencional préxima do documental, com a
desconstrucdo formal do proprio género romanesco, que ja ndo cabe em si mesmo e
confessa a sua secreta aspiracdo: tornar-se filme.

Essa aspiracdo € uma marca identitaria na obra literaria de Rubem Fonseca. O
didlogo filmico-literério se estende a outras produgdes, como A Grande Arte (1983),
romance policial que ele, de fato, consegue levar para as telas do cinema, num filme de
suspense dirigido por Walter Salles, em 1991. O filme narra a busca de Peter Mandrake,
advogado com aspiragbes a detetive, pelo serial killer que assassinou sua amiga
prostituta Gisela e estuprou sua namorada Marie. Para isso, ele se alia ao assassino
profissional Hermes, perito na luta com facas, e se embrenha no submundo carioca e no
deserto boliviano atrds dos seus antigos algozes. O longa metragem, com producéo
estadunidense, desvia-se um pouco do romance, apesar do proprio Fonseca ter-se
responsabilizado pelo roteiro, o que fala da flexibilidade e habilidade do artista no
transito entre diferentes linguagens. Ja Buffo e Spalanzani (1986) também virou filme
em 2001, com direcdo de Flavio R. Tambellini, e roteiro do préprio Fonseca.

Outro fator de grande importancia para se compreender o processo dialégico é o
contexto que, para Bakhtin, ndo apenas enquadra o discurso representado, mas também
“lapida os contornos do discurso de outrem; ele confunde e alia a aspiracdo interior da
linguagem de outrem as suas defini¢cdes exteriores objetivadas” (Bakhtin, 1988, p.156).
Resta, portanto, ao escritor, criar e manipular o contexto para provocar reagdes
dialdgicas coerentes entre as personagens, pois, segundo o autor, é impossivel separar
os procedimentos de elaboragdo de um discurso dos procedimentos de seu
enquadramento contextual. A partir destas teorias, Julia Kristeva (1980) cunha o termo

“intertextualidade”, cujas caracteristicas explicam o romance dialogico. Para ela, todo



98

texto, consciente ou inconscientemente, engloba outros textos. H4, em toda escritura, a
leitura de uma outra escritura. Assim, entende-se por intertextualidade a existéncia de
diversas outras vozes, isto é, textos, nas obras literarias. Esses fragmentos séo
absorvidos e, muitas vezes, transformadas pelo novo texto.

No romance de Fonseca, o texto narrado em torno da biografia de Carlos Gomes €
constantemente interrompido pelas especulagdes metalinguisticas do narrador,
preocupado com problemas referentes a transposi¢do da histdria para o cinema; e ndo
exatamente com as questdes literarias — que sdo, de fato, as mais prementes, uma vez
que a obra se realiza como literatura, investindo na construcdo de um enredo bem
trabalhado do ponto de vista estético, com cendrios, personagens e a¢des temporalmente
determinadas numa sequéncia cronoldgica. Esta linearidade e este cuidado com a
criacdo de uma narrativa tradicional, tipica do romance histérico, contestam a primeira
impressao produzida pelo autor na abertura do livro, onde, no capitulo intitulado “A
partitura rasgada”, ele faz questdo de imprimir a sua marca caracteristica, uma cena de
romance policial — que comparece de maneira um tanto artificial e deslocada,
funcionando como sua “assinatura” pessoal, talvez —, mas que nao se repetird no

decorrer dos capitulos:

Vultos aparecem na tela escura, pouco nitidos, mas logo percebe-se que uma
mulher luta para se livrar de um agressor maior e mais forte. Ela ndo pede
ajuda, apenas da um gemido rouco quando recebe a primeira punhalada no
seio. As trevas da noite escondem os rostos da mulher e do assassino. Outra
punhalada. Mais outra. E outra. As pernas da mulher cedem e ela se ajoelha.
Carlos acorda. Levanta-se, trémulo. Ndo é a primeira vez que tem esse
pesadelo, que sempre o0 enche de horror. (FONSECA, 1994, p. 7)

Além dessa digressdo inicial, os demais excursos intercalados nesse romance nao
contém, em geral, nenhum afa de chocar o publico, e voltam-se para questdes referentes
ao levantamento do material da pesquisa, e para a preocupa¢cdo em criar um Viés

diferencial para o texto que se esta a construir:

Este é um texto sobre a vida do musico Carlos Gomes, que servird de base
para um filme de longa metragem. Quantas pessoas em nosso pais sabem
realmente que é Carlos Gomes? Alguns conhecem O Guarani. E nao é por
falta de material biografico que essa ignorancia é tdo generalizada. Ao fazer
minha pesquisa verifiquei que sdo muitos os livros escritos sobre 0 maestro,
ainda que a maioria seja panegirical e repita os erros factuais cometidos por
Luis Guimardes Janior, primeiro biografo do maestro. Existem ainda
centenas de cartas e documentos sobre Carlos, que para serem examinados
deram-me mais trabalho do que os livros. (FONSECA, 1994, p. 9)
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A metalinguagem é um recurso recorrente nas obras de Rubem Fonseca. A
necessidade de refletir sobre a identidade do texto que estd sendo construido vai-se
acentuando ao longo dos capitulos, como uma narrativa paralela e especular, que
repassa ao leitor as davidas que acometem o criador, fazendo-o participar do processo

criativo:

Houve um momento em que pensei iniciar o filme com Carlos ja em Milao,
ignorando a fase adulta de sua vida no Rio de Janeiro. Com excecdo de um
acontecimento essencial & nossa dramaturgia, que por enquanto quero manter
em segredo, suprimi toda a infancia do maestro, porque esses filmes que
contam linearmente a vida de um sujeito sdo todos muito enfadonhos. Mesmo
comecando a contar a vida de Carlos a partir dos vinte e trés anos corro o
risco de diluir o filme. E claro que tudo pode ser resolvido depois, na
montagem. Como se V&, isto ndo é um tratamento, um argumento, ou mesmo
um roteiro. E um texto basico. Ao contrario de um script (ou de um soneto,
ou de uma bula de remédio, ou de uma receita de cozinha), que tém suas
rigidas receitas de elaboracéo, o texto bésico de um filme pode, deve mesmo,
ser escrito com abundancia de informagdes, dentro de uma estrutura flexivel.
Afinal, quem sai ganhando séo os roteiristas e o diretor, que dispdem de mais
dados par ao seu trabalho. Assim, neste texto bésico, alguns movimentos de
camera podem ser referidos, a luz serd mencionada, os personagens andarao
de um lado para o outro, suas vozes serdo ouvidas, seus corpos examinados;
idiossincrasias autorais, reflexdes, comentarios, previsdes, intuigdes, teses,
conjeturas, circulardo livremente. (FONSECA, 1994, p. 32)

Mas néo € s6 com a literatura, a masica e o cinema que este livro dialoga. Ele busca
também suas referéncias nas artes plasticas, tecendo comentéarios, por exemplo, a tela de
Domenico de Angelis e Giovanni Capranesi, Os ultimos dias de Carlos Gomes, que
considera “um embuste, entre muitos outros”.

Fica claro o espirito de revolta com que foi escrito o Gltimo capitulo do livro, de
efeito quase panfletario, com seu repudio ao descaso para com a memoria nacional, e ao
abandono a miséria dos artistas que tanto fizeram pela patria: “Como deixaram este
homem, este grande brasileiro (que agora, morto, reassume — ainda que apenas por um
curto periodo — a estatura de heroi dos seus melhores momentos de gléria) viver seus
ultimos instantes numa rede suja e miseravel, na modesta casa que lhe foi designada
pelo governo?”... (FONSECA, 1994, p. 243). Carlos Gomes, vitima de um cancer de
lingua e laringe, padeceu em isolamento e esquecimento, sem apoio e sem amigos.

E aqui que o autor encontra lugar, novamente, para exercitar o estilo “brutalista” de
sua escrita, que tencionaria transformar em imagens chocantes também no filme, caso
este viesse a ser realizado, de modo a ndo ocultar a realidade da agonia do maestro.

Causa-lhe repulsa, na verdade, a “limpeza” que a arte jaculatéria fez da degradante
e inaceitdvel imagem final do artista, com o objetivo de mascarar a indiferenca que a

nacao dedica aos seus vates:
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Vemos os restos de uma figura repugnante, um destrogo torto jogado na rede,
desgrenhado, fedorento, imundo de sangue e conspurcado por outras
substancias liquidas excretadas pelo organismo. Da horrenda agonia, que o
filme mostra sadicamente, nada deverd restar, tudo serd ocultado, mascarado,
maquiado; apenas estes ganchos de ferro que prendem a rede nas paredes ndo
irdo desaparecer e registrardo, ainda que de maneira quase secreta, a cavilosa
impostura. (Os ganchos de ferro irdo parar no Museu Carlos Gomes, em
Campinas). (FONSECA, 1994, p. 243)

Figura 16. Ultimos dias de Carlos Gomes, de Domenico de Angelis e Giovanni Capranesi.
(1899)

Acervo do Museu de Artes de Belém, Belém do Para.

Nossa cAmera registra toda essa farsa noturna. Mais outro embuste, a pintura
de Domenico de Angelis e Giovanni Capranesi, a grande tela A morte de
Carlos Gomes, que mostra o0 musico agonizando num amplo quarto, sob um
belo dossel, tendo ao lado um piano, cercado pelo carinho e respeito de
jornalistas, masicos, militares, viscondes, um arcebispo, um almirante, um
general, um governador e um vicegovernador de Estado, todos vestidos
formalmente, os civis de negras sobrecasacas, os militares em uniforme de
gala e condecoragdes, o arcebispo em seu pallium colorido. (FONSECA,
1994, p. 244)

Linda Hutcheon discute como a adaptacdo entre meios ndo pode ser entendida
como “traducdo”: €, antes, uma forma de recriagdo da historia, exigindo a complexa
adequacdo da linguagem de origem as possibilidades, limites e especificidades do novo
veiculo, o que ndo raro equivale a criacdo de uma nova obra. Dai a versatilidade do
escritor-roteirista, capaz de “falar” adequadamente em dois meios independentes. Mas
ndo foi sO no cinema que Fonseca fez incursionar as suas narrativas romanescas. O

romance Agosto, também de viés biografico, sobre a vida de Getllio Vargas; assim
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como as aventuras do detetive Mandrake, ganharam espaco na televisdo, sendo
transformados em seriados audiovisuais. Histdrias curtas, com enredos que culminam
rapidamente ao seu &pice, num ritmo em tudo diverso do folego pausado e lento do
romance, revelam a capacidade de Rubem Fonseca de transitar em diversos meios
expressivos.

Como vemos, o romance de Rubem Fonseca, O Selvagem da Opera, oferece ao
estudo interartistico contribuigdes em vérias frentes, articuladas com a discussdo sobre a
construcdo identitaria que propomos no tema deste trabalho, e que Rubem Fonseca
amplia e atualiza de um modo que julgamos importante registrar. Neste romance,
Rubem Fonseca subverte significativamente a nocdo de género literario “puro”, para
criar um texto que apresenta trés grandes modalidades genéricas: a biografia, o
romance histérico e o argumento cinematografico. Além disso, instaura internamente
um dialogo da linguagem operistica, presente no relato da trajetoria do compositor
Carlos Gomes; e o cinema, que se insinua como uma “natural” aspira¢do do género
narrativo na pos modernidade.

E no confronto destas virtualidades desejantes que se coloca o artista
contemporaneo, no limite do continuo vir-a-ser da representacao artistica, imposto pela
sua época, que exige do escritor habilidades nunca antes cogitadas. As marcas
autorreflexivas desta obra, portanto, ndo nos deixam ddvidas de que, se 0 Maestro
Gomes é o protagonista da ficcdo internalizada na obra, o escritor Fonseca é o
protagonista da metaficcdo que a tematiza, como pretexto para um futuro filme.
Estabelece-se, assim, um interessante paralelo entre os dois criadores, que contribui
tanto para resgatar, junto aos leitores contemporaneos, o fascinio pela 6pera enquanto
género e pelo Romantismo enquanto espirito; como para elevar a funcdo do escritor
roteirista, tdo ameacada de degradacdo pela atmosfera consumista e oportunista
dominante na industria cultural pds-moderna, ao status e ao prestigio que gozavam 0s
grandes e sérios compositores, e suas belas e ambiciosas cria¢fes artisticas no passado.

Estas manifestagdes artisticas que se desenvolvem dentro da trama sdo carregadas
de implicagdes tedricas, que articulam aspectos semioticos, técnicos e artisticos ao
discurso soberanamente consciente e deliberado de um roteirista cinematografico. O
Maestro Gomes foi 0 maior compositor de Operas brasileiro do século XIX, que serve
de cenario para Rubem Fonseca desenrolar sua trama. O Selvagem da Opera é uma
obra que trata da criagdo artistica do ponto de vista do seu proprio criador,

acompanhando-o de perto, registrando sua longa e ardua trajetéria, em tudo diferente
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das meteodricas carreiras mididticas incensadas para os “criadores” na atualidade.
Fonseca esmilga o sofrimento do compositor, valorizando aspectos como a sua luta em
busca de formagéo e especializacdo; e a espera pelo reconhecimento e aceitagéo de sua
obra, que depende da compreensdo, capacidade e hombridade da critica enquanto
instituicdo que intermedeia o criador e o plblico. E a falibilidade do homem sob a
grandeza do mito que recai o interesse de Fonseca, na sua tarefa de valorizar o
comprometimento quase missionario de um vate com a sua arte.

N&o ha espaco, neste relato, para nenhuma sordidez: a luta e o sofrimento do
Maestro Gomes, por legitimos, sdo reconhecidos no momento mesmo em que
acontecem, e ndo dependem da notoriedade posterior ou da aclamacdo publica para
serem registrados pelo seu biografo. Para Fonseca, a fama é algo legitimo quando ha
uma obra — e uma vida — a respalda-la. Entre este direito e a febre da celebridade
instantanea que contamina de modo doentio a arte p6s-moderna instaura-se um imenso
abismo, similar ao abismo que se sente na leitura desta obra, em particular, em
comparagdo com a maioria das narrativas policiais, violentas e sarcasticas de Fonseca.

A Opera, neste romance historico, aparece como um género artistico hibrido que
tem o objetivo de representar o complexo trabalho intersemiotico e metalinguistico de
Rubem Fonseca: que articula a literatura, tanto a da obra adaptada (O Guarani, de José
de Alencar), como a do texto da adaptacdo, o libreto de Antonio Scalvini, a musica —
através dos comentarios sobre a composicdo operistica de Carlos Gomes —, e ao teatro,
através da encenacao proposta para os cantores no palco. Mas a trama do autor vai ainda
mais longe, ao se construir e se reconhecer nd0 como um romance, mas como um
roteiro, o que problematiza um outro género no corpo da obra: o cinema.

A trama de Rubem Fonseca abre, portanto, um leque de possibilidades no que se
refere a “adaptagdo” intersemidtica, um conceito preferido, pelos tedricos recentes, ao
conceito de “traducdo”. Num primeiro momento, temos um texto que se constréi como
um romance historico/memorialista, que pretende discutir os percal¢cos que cercaram a
adaptacdo do romance de Alencar para a 6pera de Gomes, através da composicdo dos
libretos, e que culminaram na transposicéo da literatura para a musica e o teatro. Num
segundo momento, o leitor se da conta que este romance nédo se configura como tal: mas
que se expde, ele mesmo, numa outra linguagem, propria a dos roteiros
cinematograficos. Rubem Fonseca pensa o seu romance como um texto de base,
semelhante ao libreto da Opera, destinado a fornecer as coordenadas para o espetaculo

tecnoldgico verbivocovisual da modernidade: o cinema.



103

6 RALLENTANDO: DA CAPO AO FINE

Mdsica e literatura foram conscientemente elementos da formacgdo cultural do
Brasil. O Romantismo se esforcou em dar um toque nacional dentro dos modelos
importados ao pais dos movimentos artisticos do velho mundo. Esse movimento em
prol da valorizagdo nacional ocorreu através principalmente de transformacdes politicas
e sociais. Durante o segundo reinado o aumento de incentivo financeiro por parte do
Imperador foi decisivo para a multiplicacdo de centros artisticos no império e a tentativa
de imersédo do Brasil dentro dos circuitos musicais do século XIX. Como Mario de
Andrade afirmou anos depois: “O segundo império foi talvez o periodo de maior brilho
exterior da vida musical brasileira” (Andrade, 1987 p. 160). Esse apoio foi crucial para
a implementacdo, ndo apenas de uma cultura musical, mas de uma real identidade
nacional.

Na literatura, a tentativa (ou acertiva) de José de Alencar corroborou com a
exibicdo da raiz da nossa cultura popular. Alencar foi um dos mais expressivos dos
escritores romanticos, em qualidade, extensdo da obra e variedade de estilo. Sua criacédo
serviu como molde para literatura nacional. José de Alencar, em todas suas fases retrata
uma parte do Brasil realizando conforme Alfredo Bosi “uma suma romanesca do
Brasil”’(Bosi, 1987 p.151) sua visdo de nacionalismo permitiu a divisdo de seus
romances em indianistas, urbanos, regionalistas e historicos. Cada qual com as
idiossincrasias de cada parte do povo brasileiro. Os romances alencarianos possuem
uma harmonia reconfortante. Seus herdis e heroinas romanticos sao dotados de pureza e
integridade, criando uma antitese com a ideia de barbarismo que o restante do mundo
possuia em relacdo aos brasileiros. Alencar criou personagens candidos em suas obras e
esse contraste contribuiu positivamente para o enriquecimento do carater brasileiro as
vistas do olhar do outro. Na aplicacdo do selvagem Peri, José de Alencar tem o cuidado
quase paternal de criar uma personagem acima da maldade humana, a inocéncia do
barbaro transgride com os padrbes . Peri integro, bravo, compassivo e determinado
reflete a pureza do autoctone, antes da invasao branca e também a genuidade de nossa
prépria cultura, o que seria sem a interferéncia lusitana na Terra Brasil. Por mais
parecido que Peri seja com o Sr Antonio de Mariz, ele ja possuia esses tragos antes de

conhecer o portugués, em outras palavras, o “selvagem” nao precisa do civilizado para
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ser “bom”. Mas no decorrer da narrativa, a maldade do civilizado influencia na
maleficéncia do béarbaro.

O Guarani, trata como antagonicas as diferentes afluéncias da composi¢éo do povo
brasileiro, 0 bem/mal é colocado no tabuleiro alencariano do comeco ao fim do
romance. A beleza casta, pura, loira e angelical de Cecilia, filha legitima do
colonizador, representante da beleza europeia caucasiana vai de encontro a beleza de
Isabel sua meia irma indigena, descrita como uma beleza selvagem. A descendéncia de
Isabel a “traia” no tom de sua pele. Os tragos marcantes e sensuais, olhos e cabelos
negros, ndo harmonizavam com a delicadeza da beleza de Cecilia. A sensualidade de
Isabel chama atencdo para as belezas excéntricas que eram encontradas no Brasil, a
beleza da tentacdo, da quebra das regras que sucumbiu o mais integro dos cavaleiros , Sr
Alvaro, a quebrar seu “compromisso” com Cecilia.

Essa troca de energia que Alencar pGe em seu romance mostra 0 magnetismo da
mistura de racas, o indio Peri sente-se atraido pela branca Cecilia, enquanto que o
cavaleiro branco Alvaro é enfeiticado pelo amor da “selvagem mesti¢a” Isabel. Essa
exibicdo € muito salutar, visto que no século XIX, época do romantismo, apos a
chegada da corte portuguesa a miscigenacdo do povo brasileiro aumentou
significativamente. A troca de sentimentos, ou seja, 0 amor verdadeiro entre 0s
personagens reforca a humanidade dos mestigcos. Os selvagens também amam, isto é,
tém alma, sentimento e vontade propria o “bom selvagem’ pode ser substituido por
qualquer raca, os conflitos interiores sdo comuns a qualquer ser humano.

Em relag&o as duas tribos de selvagens Goitacas e Aimorés, Alencar desenvolve um
paralelismo entre eles para que o leitor tenha a empatia com os “bons” e aversdo aos
“maus”. Sem fazer referéncia aos mais variados pontos de vista aos quais cada uma
estava submetida. Se uma india Goitaca tivesse morrido, o desejo de vinganca
proveniente do luto também seria aplicado, pois € o natural do ser humano, mas a forma
de externar € que peculiar a cada cultura. Qualquer assassinato mesmo que acidental, é
visto com pesar pelos familiares mesmo nos dias atuais. Podemos fazer uma suposicéo
para reflexdo: Se Cecilia tivesse sido morta acidentalmente, qual seria a atitude do nobre
fidalgo portugués? Apenas os incivilizados podem ser selvagens? Saindo um pouco
desse binarismo civilizado/barbaro Alencar consegue fazer de seu romance nacionalista
um romance historico e consegue criar suas primeiras caricaturas dos tipos do Brasil.

Personagens que representavam os padrfes sociais que nao so existiram no século XVII
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data em que se passava 0 romance, como ainda eram encontrados durante o romantismo
do século XIX.

José de Alencar, como grande nome do romantismo brasileiro, sentiu-se responsavel
por externar todas as peculiaridades do povo brasileiro, o nacionalismo e o indianismo
foi o ponto forte desta busca por autonomia. Dentro do que era permitido, do que era
mister José de Alencar escreveu o Brasil, se sua arte fosse pintura teriamos belas e
virtuosas telas, na literatura sua genialidade foi estendida a sua vasta obra.

Quando vimos a preocupacdo de Alencar em criar Opera nacional é possivel
perceber a sua preocupagdo em dar voz ao Seu proprio povo, mesmo com a
possibilidade do insucesso. Diferentemente de Mario de Andrade e toda a liberdade que
0 seu Macunaima foi dotado durante a semana de arte moderna, os selvagens de
Alencar tinham uma liberdade reprimida, uma liberdade dentro do que era permitido
realizar dentro daquele contexto social. O ‘Prefiro nao’ que parodisticamente
Macunaima proferia em relacdo as suas tarefas, que demonstra a alma livre, do herdi
destituido de caréater, s6 demonstra a caracteristica da sua autenticidade. O que so foi
possivel em 1922 ja havia sido rascunho na tentativa de José de Alencar, mas ao
contrario, seu Peri “preferia” seguir Cecilia, amar Cecilia, crer no deus da sua deusa.
José de Alencar d& ao indio a consciéncia dos dois mundos, o da liberdade na pureza e
inocéncia da mata. Ou o indio receber o nome de branco, a fé do branco, a
responsabilidade do branco. E lembrando o que Silviano Santiago afirma, apdés o
contato com o homem branco o estado de pureza e inocéncia do indio ja foi corrompido.
“América Latina ndo pode mais fechar suas portas a invasdo estrangeira, ndo pode
tampouco reencontrar sua condicdo de ‘Paraiso’, de isolamento e de inocéncia”
(Santiago, 2013 p.16)

A saida obtida por José de Alencar, de encarar essa mistura de racas e tentar
sobressair 0 méximo possivel da esséncia da alma roméantica brasileira, a intrepidez do
espirito jovem e selvagem da nacgéo, a soberania nacional em contrapartida das inUmeras
copias, o prazer do fazer artistico e a liberdade criadora. A selvageria de José de
Alencar é um bote salva vidas da integridade criativa. E reverenciar sem se curvar, é
criar dentro de um estilo.

Quando pomos José de Alencar em frente ao seu contemporéaneo Anténio Carlos
Gomes, temos uma relagdo muito proxima no que se refere a possibilidade de
demonstrar a soberania artistica nacional, mas os caminhos percorridos pelo mastro

Carlos Gomes foram um pouco diferentes. Durante a época da Companhia da Opera
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Nacional, onde pbde trabalhar lado a lado com o romancista, até sua obra prima Il
Guarany, e até o final de sua vida, Gomes sempre se mostrou disposto a fazer o que
fosse necessario para que a sua obra fosse conhecida e aclamada pelo publico e que seu
nome fosse eternizado, sua vaidade fez de parte de sua obra um objeto copia aos moldes
italianos.

Em Noite do Castelo, primeira 6pera do compositor Carlos Gomes, realizada no
Brasil, quando o compositor tinha apenas 25 anos de idade é possivel perceber a forga e
grandiosidade do seu talento, 0 compositor prometeu sucesso em sua Opera e antes
mesmo de ser laureado no conservatério do Rio de Janeiro, entregou a Opera € a fez em
homenagem ao Imperador Dom Pedro 1l, na Opera é possivel ouvir influéncia dos
compositores italianos, Donizetti, Belini e principalmente Giuseppe Verdi, a maturidade
de Carlos Gomes s0 foi alcancada anos mais tarde apés sua bolsa em Mil&o.

Il Guarany, marca ndo apenas a estreia de Carlos Gomes nos palcos da Italia, mas
também a coroacao da musica erudita brasileira nos palcos internacionais, no segundo
reinado durante o financiamento da Companhia 6pera Nacional era comum a exibi¢cdo
de grandes nomes dentro da corte Carioca, mas a estreia de um Brasileiro no Teatro Ala
Scalla ¢ a afirmacdo que o Brasil tinha sim, toda capacidade e talento para encantar o
mundo com sua arte.

Rubem Fonseca (1994), quando se refere a ao Selvagem da dpera — Carlos Gomes-

faz uma observagdo muito interessante em seu romance, sobre o comportamento de

Gomes e como 0s criticos o viam:

Carlos Gomes é um selvagem. Mas ao contrario de Boito e de Ponchielli,
que cantam como cédes, Gomes tem uma bela voz; vé como ele interpreta a
prépria musica com a exceléncia da arte que nenhuma ator sabe alcancar. E
quando a execucdo ndo obedece as suas ideias, faz 0 que esta fazendo nesse
momento... Olha s, que extraordinario! O brasileiro pula da cadeira, passa
mao em seus abundantes cabelos e pde se a correr como um chimpanzé pelo
palco... Essa Vociferagdo! Nunca vi nada igual!” ( FONSECA, 1994 p. 65

As atitudes brutas e a liberdade criativa de Carlos Gomes inovavam também por
entre as cenas, 0 exotismo do compositor até sua aparéncia fisica, ja causavam
estranhamento entre os compositores italianos. A tessitura da voz o talento que possuia
ndo sO na regéncia mas em todas as areas da musica, Carlos Gomes era um bom mdasico,
tocava alguns instrumentos, um excelente cantor, um 6timo compositor e um notavel
regente. Metia-se em todas as partes da dpera, discutia com o libretista, mesmo nao
tendo a paciéncia de escrever seus proprios libretos, Gomes ficava em cima das

historias, dando suporte e intervindo no rumo dado pelos libretistas, a propria opera Il
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Guarany foi feita com bastante discussdo com o libretista Antonio Scalvinni. A
cenografia e o ballet também eram cuidadosamente acompanhados pelo maestro, que
tinha o cuidado em demostrar exceléncia em toda grandiosidade de sua dpera.

Gomes lutou para adequar sua “selvageria” aos moldes aceitdveis da sociedade
italiana, e é importante lembrar que o acesso foi bastante dificultoso, mesmo com uma
carta de referéncia do imperador do Brasil, ndo conseguiu nem mesmo a matricula no
conservatorio Giuseppe Verdi. A recepgdo de Gomes nédo foi das melhores, o selvagem
da dpera enfrentou preconceitos dos mais variados até mesmo pela familia da esposa a
pianista Adelina. Ao contrario de José de Alencar, que praticava a literatura romantica
dentro de sua propria terra, Gomes teve a missdo “maior” de representar o pais 14 fora,
vale lembrar também que o romantismo da mdusica € um pouco mais tardio que o
movimento na literatura e diferentemente do seu contemporaneo literata, que escrevia
para um publico determinado (a pequena classe burguesa, alfabetizada e leitora) ele
precisava se colocar entre os grandes nomes, de varios paises. Tornar-se importante em
um palco com muito mais visibilidade. Nos dias de hoje, é evidente que muitos mais
brasileiros saibam quem foi José de Alencar, do que saibam informar quem foi Anténio
Carlos Gomes e 0 Guarani ndo passe para eles que o preludio do programa de radio A
voz do Brasil, mas no cenario mundial, o preltdio desta 6pera em particular é tocado em
todos os lugares do mundo, seja em palcos de grandes teatros, ou na estacao de trem. Os
estrangeiros reconhecem ali: Opera brasileira. Ao lado de Heitor Villa Lobos, que fez
um excelente trabalho no século XX, sdo os mais conhecidos e mais importantes
compositores brasileiros de musica erudita da histdria.

A genialidade de José de Alencar e Carlos Gomes nao pode ser comparada, cada
um em sua propria area, teve a missdo de elevar a arte brasileira no seu sentido mais
puro, algumas imitacGes podem ser descritas apenas como influéncias, como tudo em
nosso pais, que tem sua cultura completamente mestica o que nos faz Unicos, a mistura
de racas, diferentes cores, sincretismo religioso € o que da a cara no Brasil de norte a sul
e durante o romantismo, este rosto ainda estava sendo esculpido e com o talento e a
competéncia desses dois grandes nomes foi finalmente possivel mostrar esta arte ao
mundo. Gomes e Alencar os selvagens do Romantismo, 0s rostos brasileiros com
coragem de impressionar ao mundo do século XI1X dizendo com ousadia que afinal néo

éramos o pais da imitagéao.
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6.1 POSLUDIO

Rubem Fonseca quebrou com sua estrutura de romances hiperrealistas ao
escrever o Selvagem da dpera, uma obra completamente singular dentro de seu préprio
estilo, entretanto, abriu as portas para repensar o selvagem, longe da barbérie dos dias
atuais, crimes hediondos incluindo o Selvagem das artes (Carlos Gomes), na beleza da
criagdo. Os selvagens aqui estudados, sdo representantes pioneiros do romantismo
brasileiro, cada qual dentro de sua propria manifestagdo artistica o que nos permitiu
articular este trabalho em cima dos dois artistas. A guisa da épera como género hibrido,
onde José de Alencar se arriscou e Carlos Gomes surpreendeu é possivel perceber como
a arte esta intrinseca na alma do ser humano abrindo a possibilidade para qualquer ser
que se sentir tocado pela arte se transforme em um selvagem romantico.

Como no preladio desta dissertacdo, encerro a Opera/ texto num andante
gracioso e melancélico. Luz no centro do palco: O tenor Gomes comegca sua Aria que
pouco a pouco vai perdendo forca. Pausa. Carlos Gomes morre de forma dramaética,
com cancer na boca, lingua e eséfago. O cigarro que o acompanhou por toda a trajetéria
traz agora a conta a ser paga. Vai o artista, mas sua obra permanece firme e reconhecida
nos quatro cantos do mundo, o sonho do tenor protagonista é enfim realizado. Quanto
ao “Baritono” José de Alencar, faleceu aos 48 anos de uma forma ndo menos dramaética:
Tuberculose. Alencar deixa um legado enorme e sua obra € reverenciada pelas geracdes
futuras da literatura. Ali no fundo de cena, o personagem favorito Rubem Fonseca, com
a meia luz piscando continua produzindo, mas as cortinas vao se fechando e a musica
cessa. O publico aguarda que os cantores retornem ao palco para os aplausos finais, mas
estes ndo voltam. Todas as luzes do teatro se apagam exceto a do centro do palco, que
permanece acesa, aguardando a proxima opera. O pablico que se vai.

A historia foi contata /encenada, e espera-se que 0s leitores/ expectadores
reflitam sobre a dimens&o intersemidticas da Opera. Pela musica e principalmente pela
literatura, esta Opera/ texto ndo finaliza neste ponto. Ela retornard em desdobramentos
futuros, com novas formas de dizer. E apenas um intervalo para respirar. O Show,
Opera, teatro, cinema, literatura e toda forma de representacdo artistica tém que

continuar.
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ANEXOS

Figura 17. Capa da primeira partitura para piano forte, com as marcacdes vocais de Il
Guarany, ainda pela Casa Lucca.
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Reproducdo da imagem autorizada pelo Conservatério de Mildo (2013).
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Figura 18. Partituras de 1l Guarany, originais escritas a punho pelo Maestro Carlos
Gomes.

‘Reproducdo da imagem autorizada pelo Conservatorio de Mildo (2013).
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Figura 19. Edic@es originais do libreto de 1l Guarany pela Casa Lucca. A esquerda, 22 edi¢io de
1871, a direita 12 edicdo de 1870.
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Figura 20. EdicGes originais do libreto de Il Guarany pela Casa Lucca.

Reproducdo das imagens autorizada pelo Conservatorio de Mildo (2013).
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Figura 21. Capa original da Sinfonia de Il Guarany, G. Riccordi.

Reproducdo das imagens autorizada pelo Conservatorio de Mil&o (2013).



122

Figura 22. Noite de Sdo Jodo, autoria de José de Alencar, musica de Elias Alvares Lobo e
regéncia de Carlos Gomes.

Alencar, J. e Lobo, E.A. A noite de Sdo Jodo. Rio de Janeiro, 1860
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Figura 23. Capa de A Noite no Castello, de Carlos Gomes.
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