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RESUMO

A presente pesquisa aborda aquela que julgamosns&rdas pecas mais
singulares da producéo de Antonio Carlos Gomesinatd para Cordas “O Burrico de
Pau”. Nao pela sua grandiosidade ou pela utilizatgiprocedimentos inovadores, tal
singularidade se justifica no fato de ser estaldtiaa peca composta integralmente, a
Gnica de suas pecas composta apenas para conguotodas, além de sua versatilidade
de execucéao por grupos de disposicao e tamanhogals

Pretendemos pois, tomando por base o estudo desta situar estético-
estilisticamente o compositor Carlos Gomes, eldoéamum nome singular na historia
da mdusica, ainda que néo |lhe seja referendadanfmriancia: a de ser o primeiro
compositor ndo europeu a obter reconhecimento doopaa europa, e de ter suas
pecas incluidas no repertério operistico correatsui época.

Metodologicamente, o presente estudo € composton@derevisao historica
da mausica brasileira, com vistas a determinar osnaentes de seu estilo; uma reflexédo
acerca do que se pode denominar nacional em musica; avaliacdo histérica de
Carlos Gomes, sua obra e seu estilo; e a anaksériba e estrutural da Sonata para
cordas, além das conclusdes acerca da estéticasigmameA guisa de complementacao,
estdo anexas uma edicdo moderna da partitura deeSpara cordas, efetuada a partir
dos manuscritos, e um catalogo das obras de Gadoes.

Como estudo de caso, o principal objetivo desteathe foi o de aferir
resultados que possibilitassem a melhor interpiietagos conteddos objetivos e
subjetivos da peca abordada, e consequentemeieala obra de Carlos Gomes e de
seu estilo.

PALAVRAS -CHAVE : MUsica Brasileira. Carlos Gomes. Regéncia Orquestra



ABSTRACT

This research evaluates a composition that shaelldobsidered one of the
most unique among Antonio Carlos Gomes’ repertdine: Sonata for Strings “O
Burrico de Pau” (The Little Wooden Donk&y1894). Although this piece is not
grandiose, nor does it use challenging technigiteshould be considered unique
because it is the very last piece he composed,htsi only piece for string ensembles,
and it is very versatile since it can be perfornbgdvarious types of ensembles with
strings.

Through the study of this composition the aesthatid stylistic elements of
Carlos Gomes’s music will be addressed. Althougtolny has overlooked him, he was
the first non European composer to be well recemedEurope stages and to have his
pieces included in the current operatic repertoireis time.

Methodologically this research includes a revisioh Brazilian music
history, which is used to determine the influenoesis style; a discussion about what
can be defined as nationalism in music; a histbrealuation of Carlos Gomes,
including his works and his style; a theoreticadl duistorical analysis of the Sonata for
Strings; and conclusions about Gomes’ aesthetic dylistic elements. A critical
edition of the Sonata for Strings based on Carlos&’ manuscripts, and a complete
catalog of his compositions are included in thisdrtation as well.

As a case study, the purpose of this research ®ntpile information on
Carlos Gomes’ compositions and stylistic elemeh#dt tan be used to develop more
comprehensive interpretations of both the objecéimd subjective components of the
Sonata for Strings, as well as all of his otherksor

KEYWORDS: Brazilian Music. Carlos Gomes. Orchestral Condugtin
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INTRODUCAO

CARLOS GOMES: UM ILUSTRE DESCONHECIDO

Carece ainda a obra de Carlos Gomes de um regiicaativo balizamento
estético, que faca justica ao seu valor histégogjal e artistico no panorama da musica
brasileira. De fato, sua obra é desconhecida. Alémtrés melodias principais diy “
Guarany (duas delascontidas na abertura desta 6pera) e da modinharfiGaabe?”,
somam-se, aquilo que se julga conhecido sobre saugho, apenas a abertura da
Opera Foscd (conhecida por poucos) e o Preludio Orquestrabgera .o Schiavd
(em verdade um interludio, popularmente conhecidma “Alvorada”). Curioso e
determinante do nivel de desconhecimento de suaébrfato de que a abertura dlo “
Guarany — usualmente denominada Protofohia, popularmente considerada nosso
segundo hino nacional — é realmente conhecida apgeia titulo e pelas duas melodias

supra citadas, e ndo pelo corpo de toda a abeNoraaso da modinha “Quem sabe?”,

! As melodias aqui citadas sdo: o tema da @i®fo degli aimord, e o tema do duetcSento una
forza indomita.

2 Curiosamente, o termo Protofonia é referido eriodérios da lingua portuguesa do Brasil como:
Introducao orquestral de uma obra lirica (vide AaréHouaiss, etc). Entretanto ndo tenho noticia de
nenhuma outra obra na literatura musical que $ieeutlo termo Protofonia, com o significado referid
acima, ou com qualquer outro que seja. A Unicaéafga ao termo Protofonia, além daquela utilizada
para referir-se a abertura da OpellaGuarany’, encontra-se numa copia da Abertura “Zemira” do P
José Mauricio Nunes Garcia. Tal cépia manuscriietuada por Leopoldo Miguez, apresenta o termo
Protofonia certamente inserido por este que a opmiondo pelo autor, como atesta Cleofe Person de
Mattos na edicdo das Aberturas do Pe. José Malvignes Garcia, editada em 1982. “Partitura (copia
Leopoldo Miguez) 52p., ... O titulo aposto por Lelojp Miguez na partitura por ele elaborada néo é,
obviamente, original; além de empregar terminolagg@a mauriciana — provavel reflexo da que fora
utilizada por Carlos Gomes na abertura do Il Guarawveicula a idéia de que o padre José Mauricio
houvesse composto uma 6pera intitulZeéaira: Protophonia/da opera/Zemira/composta em3186lo
Padre/Jose Mauricio Nunes GarclaPor outro lado, ao contrario do que mencionatbtatndo acredito,

e ndo parece ter sido Carlos Gomes quem denomirsagunda abertura composta pdtaGuarany’
Protofonia, visto que os manuscritos apresentaitulo Sinfonia. Deste modo, ousaria supor que maer
Protofonia fora cunhado por Leopoldo Miguez.



o titulo passa despercebido quando néao é refedldaseuincipit: “Tao longe de mim
distante”.

Tal desconhecimento se deve a conjuncéao de uneadeefatores:

1. Uma combinacédo de fatores histéricos conspimntra a carreira de
Carlos Gomes. Apesar de nunca ter se alinhadoetatiamente a favor da Monarquia
ou contra a Republica, ele era conscio de uma aigtdrna de gratiddo para com a
Familia Real Brasileira, particularmente com o impger D. Pedro I, de quem era
fervoroso admirador. Assim, foi Carlos Gomes swpdado com a Proclamacao da
Republica. Esta, por sua vez, quis fazer dele maatke um icone de brasilidade, que
inicialmente n&o seria natural e que também elpriardejeitou® Curioso é o fato de
gue a mesma Republica do Brasil o fez tal iqoost-mortemassociando sua figura e
sua obra a elementos nativistas, dos quais o mg@isficativo ainda nos visita

outorgadamente pelas ondas do radio diariamerit@ heras’

% Nos primeiros dias de janeiro do ano de 1890,08&Bomes recebeu, em Mildo, um inesperado
aviso do Banco Ultramarino acerca de depésito dattpide vinte contos ouro ao seu dispor, por ordem
do Governo Provisério da Republica do Brasil. Aosme tempo, recebeu Carlos Gomes, encomenda
urgente do governo do Marechal Deodoro da Fonsa@agscrever o novo Hino da Republica do Brasil.
Mesmo necessitando muito daquela quantia — que tphrsimples encomenda era muito avultada —
Carlos Gomes declina, e declara em carta, respdndaa Governo Provisério: “Nao posso... Seria
aceitar o eterno castigo de me vér sempre, poraentnancha negra da ingratiddo.” Diante da reausa
Governo Provisério transfere tal incumbéncia a loddp Miguez, que viria a ser nomeado primeiro
diretor do Instituto Nacional de Musica (vide Calfitl, nota 28). Conf. itala Gomes Vaz de Carvako,
Vida de Carlos Gomég®io de Janeiro: Editora A Noite, 1935), p. 202-3.

Para além disso, seria, pode-se dizer, pouco hajuea o governo da Republica, com seus ideais
positivistas, pensasse em Carlos Gomes para acpgje. “Quando a Republica, a 2 de janeiro de 1890,
menos de dois meses depois de seu advento, expddereto no. 143, que cria 0 novo Instituto de
Musica, mudando tudo, ndo era em Carlos Gomes gugapa para diretor do mesmo, nem era Carlos
Gomes, que morava na ltdlia, a mais de vinte eocamos, o elemento certo para aquele lugar. Fazer
Carlos Gomes diretor do Instituto de Mdsica erguedas circunstancias, andar para tras, como peigde
da Revolugédo, o povo pusesse Luis XVI a chefiadestinos da Franga.” Marcus G6€syrlos Gomes —

A Forca IndémitaBelem: SECULT, 1996), p. 380.

* Refiro-me aqui a “A Voz do Brasil”. A Voz do Bragi um noticiario radiofénico publico, que
vai ao ar diariamente em praticamente todas asserass de radio aberto do Brasil, as 19 horas, iborar
de Brasilia. O programa é de veiculacdo obrigaténatodas as radios do pais, por determinacdo do
Cédigo Brasileiro de Telecomunicacdes. Algumas asiditodavia, amparadas por liminares, estédo
desobrigadas de sua transmisséo, ou podem colaeagiio na hora que desejarem. E o programa de
radio mais antigo do Hemisfério Sul, e foi por maitnos — na chamada “era do radio” — talvez colnic
vinculo de ligacédo continua com os mais diversogiltquos pontos do Brasil. O programa passou a ser
transmitido em 22 de julho de 1935, tornando-ségatirio em 1938, no governo de Getllio Vargas,
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2. Celebrado quase que heroicamente em vida, #agpsob as mais altas
honras, apenas em dois outros momentos a obrarties Gomes mereceu e gozou de
alguma substancial consideracdo: os centenarissuleascimento e morte. Entretanto,
nestes, apenas o culto ao mito teve lugar. A pmegquivoca disto é a auséncia de
publicacbes de suas mais importantes partituras d&poniveis apenas as reducodes
para canto e pianale seis de suas 6peras).

3. Os encaminhamentos estéticos do inicio do séXifose encarregaram
de sepultar tradicdes musicais que remetessentusiacel sociedade brasileira do século
XIX: monarquista, rural, escravocrata, romanticppejue nao dizer “Gomesiana”.

4. Carlos Gomes pessoalmente encarnava a figuraleddista e pouco
pratico artista romantico. Devotado a sua obraceags de seu talento, mostrou-se um
péssimo administrador de sua prépria carreira,rgueonao dizer da propria vida. Tal
deficiéncia — concretamente identificavel num gajeperdulario, imprevidente,
desorganizado, e, por vezes, déspetdevou-lhe a continuos problemas financeiros,
advindos: dos excessivos gastos; da pouca halelifladnceira; da cesséo, venda e

administracdo mal conduzida dos direitos sobre simas® e da inabilidade para

com o nome de Hora do Brasil. Em 1971, por deteagdio do presidente Médici, 0 nome Hora do Brasil
muda para A Voz do Brasil. Fonte: Radiobras. <H#pvw.radiobras.gov.br>

> Estas edicbes também podem ser referidas comaicBesl para piand/ocal Scoresu Piano-
Vocal scores

® Nacionalismo, Semana de Arte Moderna, Modernidfiis-Lobos e seus desdobramentos.

" Como admite mesmo sua filha e bidgrafa itala Mat@arlos Gomes era de despética
intransigéncia em matéria de musica. Tinha verdasi@cessos de flria quando encontrava erros nas
partituras e sua inveterada distragdo fazia o .rddkvia constantes tragédias com os copistas, que
tremiam, com receio de o contrariar.” itala Gomes e CarvalhoA Vida de Carlos Gomeg®io de
Janeiro: Editora A Noite, 1935), pp. 164-5.

8 Apesar do préprio Carlos Gomes alardear seus iposjtcom a venda dib Guarany a Casa
Editora Lucca — informacfes estas imprecisas, at#gcadas pela romanceada biografia escrita par su
filha itala e por outros autores como Juvenal Fedea, segue citacdo* — de fato, muito mais relevant
que o valor obtido nas vendas de suas obras, nsustcdara a inabilidade comercial e financeira de
Carlos Gomes, segue citacao**.

*Na noite de estréia doll"Guarany’ — 19 de marco de 1870 — no intervalo entre o sdgLe o terceiro
ato, a Casa Editora Lucca, por um seu representasgediou tanto o jovem musicista que este,
inconscientemente, enlevado vendeu o seu ‘O Guapafa irriséria importancia de tres mil liras.”
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negociar récitas, empregos, comissoes, etc.; alratetna necessidade de se auto-
afirmar perante os outros. Tudo isto aliado a @aefeque a qualidade intrinseca de sua
obra seria seu passaporte Unico ao sucesso. Ceiitmy €farlos Gomes ndo obteve em
vida nenhum dos cargos que realmente deSejtzumesma forma como deixou uma
obra desorganizada, sem numero de Opus, além detosnndo cumpridos e uma
infinidade de obras inconclusas.

Como fator de ratificagcdo deste desconhecimengurdi a auséncia de
estudos sobre sua vida e obra. O que se sabe $dmles Gomes provém
fundamentalmente de biografias romanceadas e baslefruto da total auséncia de
rigor documental, que se reproduzem quase queybordesdobramento, dando énfase
a um Carlos Gomes sofredor, injusticado e mal cesrmido. Mais ainda, nos ultimos
30 anos, a franca maioria dos poucos estudos tdmes Gomes foi efetuado por
pesquisadores de areas diversas, que ndo da Musigans destes estudos, apesar de

sérios e significativos, ndo contemplam o que jglgioa esséncia de Carlos Gomes: sua

Juvenal FernandeBo Sonho a Conquista: Revivendo um Génio da Muslealpos GomegSéao Paulo:
Fermata do Brasil, 1978), p. 91.
** “Como se vé [encontra-se nesta fonte bibliografitranscricdo do contrato de venda e cessédo de
direitos da operdl Guarany], foi perante o tabelido Giambattista Bolgeri,absiecido a Via San
Dalmazio, ao lado da Scala, que Carlos Gomes, ad28ide margo, portanto quatro dias depois da
estréia, assinou o famigerado contrato, por esarfitblica, no escritrio do tabelido. Quatro diepois,
portanto com bastante tempo para refletir no qtevagazendo.
Carlos Gomes tinha pedido a Lucca para adiantadeapesas que este agora descontava do preco
combinado [6.037,00 Liras Italianas]. No final, d@stado tudo, sobravam para Carlos Gomes 3.037
liras, pagas por Lucca em moeda corrente...
Se 0 mesmo foi vantajoso ou ndo, ou se ao menmgaedentro dos padrées da época, é coisa que se pod
saber comparando o preco e as condicGes de ootnoatos de outras dperas de compositores ndo muito
famosos ou principiantes. Assim o fizemos, e couisegs verificar, por exemplo que o contrato de
Boito, o Arrigo Boito critico e poeta, com os Ridprpara subida dMefistofeleao palco da Scala em
1868, havia sido assinado contra o pagamento dérasil(!!) em duas parcelas, mais a metade daobti
com as encenacdes da Opera. Nas biografias de, Besse contrato € julgado vantajoso para o
compositor!!” Marcus Goes;arlos Gomes: documentos comenta¢fé&o Paulo: Algol, 2008), p. 273.

° O cargo de diretor do Conservatério Imperial desidai havia Ihe sido prometido pelo Imperador
D. Pedro Il. Com a Proclamacdo da Republica e dessobramentos, o cargo de diretor do entédo
Instituto Nacional de Musica poderia lhe ser ofEl@eco que acabou por ndo ocorrer (vide nota 3 da
presente Introducdo). E em 1894, ano em que comgassonata para Cordas, Carlos Gomes concorrera
ao cargo de diretor do Conservatério de Pesartahia, le fora preterido em favor de Pietro Mascagni

% vide comentérios no Capitulo Il e na Conclusdiénmadas Referéncias bibliograficas do
presente trabalho.



12

musica. Para além disso, apenas nos ultimos 15 afiteratura sobre o assunto passou
a contar com bibliografias realmente confiaveisdiamentadas entdo na veracidade da
escrutinacao de documentos, da coleta de testemueheua criteriosa andlise, ao
contrario das fontes anteriores basedas “no qoe\sa dizer”, acerca de Carlos Gomes
e na desmedida transmissdo secundaria e terciésiasdinformacdes muitas vezes
imprecisas ou mesmo inveridicas.

Alinhado a esta realidade, certo grau de precameeiejeicdo a muasica de
Carlos Gomes é imperante nos meios mustta®omo resultado, a execucdo de sua
obra é escassa, e quando feita é cercada dos mesroobos do século XI% Por
outro lado, a inexisténcia de estudos substandalse sua obra promove uma
perpetuacdo da auséncia de investigacOes critmasaadas praticas interpretativas
particularmente inerentes a sua obra, além da x@ensdo de execucdes de outras de
suas tédo pouco conhecidas obras.

Diante do presente estudo, importa, pois, ao meow® pleito de justica,
gue algumas verdades se imponham:

1. Carlos Gomes foi 0 primeiro compositor ndo eawo@ alcangar sucesso e
reconhecimento pessoal e artistico em centros depBuNeste sentido, ele deve ser
referido como um icone ndo apenas da cultura brasiimas sim de toda a periferia da

Europa novecentista.

1 Justamente pelo fato de sua obra ser desconhesigmucas pecas que séo repertorio corrente
sofrem com o0 excesso de repeticdes. Curioso € gjumesmos musicos que refutam repetir e executar
mais uma vez a abertura dib Guarany’, o fazem tantas e tantas vezes com outras petegasnente
recorrentes no repertorio sinfénico.

120 mito do heroi brasileiro mostra-se evidente rais vez quando se trata de Carlos Gomes e
suas pouco conhecidas obras correntemente exesutBdea exemplificar, segue trecho de Juvenal
Fernandes, constante na Introducéo do seuller&onho a Conquista: Revivendo um Génio da Mdsica,
Carlos Gomes"O her6i ndo é somente aquele que luta nos canhpdstalha, nas arenas ou nas pracas
esportivas; 0 nosso, vencedor pelo ideal, foi her@ios maximos, no seu campo de acao.” Juvenal
FernandesDo Sonho a Conquista: Revivendo um Génio da Mu€iadps Gomesp. 7.
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2. Iniciando sua producédo operistica dentro doslesotla 6pera romantica
italiana, sua producdo se desenvolve, situand@s$mnsicdo entre a 6pera romarifica
e a opera veristd. Infelizmente tal posicionamento ndo é reconhedigdon pela
literatura nem pela tradicdo. Poucos sdo os conpEnde citam seu nome e sua obra,
e 0s que o fazem n&do enfatizam sua real importahcia

3. Dos compositores com 0s quais conviveu na ltéieecentista, Carlos
Gomes foi 0 Unico a inserir em suas obras elemequesndo eram tipicos da Opera
italiana. Elementos da opera francesa, da obra dgné/, Tchaikovsky, Brahms e
Beethoven sdo identificaveis em sua prodd€asém de desenvolvimentos outros que
Ihe séo singulares. Isto, de principio, o distindeeeus contemporaneos.

4. Decididamente, tomando por base a definicdo ega\acerca de sua
obra, ndo figura entre as praticas correntes sauabra de Carlos Gomes estético-
estilisticamente como brasileira. E consenso atriauCarlos Gomes o rétulo de
compositor de 6peras em estilo italiano com poucguase nenhuma relagdo com o0s
elementos de raiz brasileira, ou mesmo, de mods pgjorativo, um “italianista” ou
operista italiano do século XIX.Acontece, entretanto, que definir o que vem aaser

musica de uma nacdao € algo de tado sutil medida@dénues limites, quando néo, por

3 0 termo 6pera romantica engloba a producdo ofmeridb século XIX, nos grandes centros:
Franca, Alemanha, e Italia, além das manifestagaei®nalistas.

4 Verismo é o termo utilizado para definir a coreeliteraria realista na Italia do quarto final do
século XIX. O Verismo apesar de se assemelhar aordliamo — narrativa em estilo impessoal, foco na
vida das classes sociais mais baixas, abordagenrediidade contemporénea — desenvolveu
caracteristicas muito particulares, especialmeatesua estruturacdo em Opera, através da énfase nas
ligacGes entre arte e realidade. A Opera veristademo fontes para seus libretos normalmente ngvela
ao invés de pecas (fonte usual para os libretoémtians), e seu desenvolvimento é na maioria daessve
episadico.

'>vide comentarios no Capitulo Il e as Referénbisitiograficas do presente trabalho.

'8 Viide Capitulo 11l e Concluséo do presente trabalho

" para além de suas atividades como compositor, omaislemento liga Carlos Gomes as
possiveis investigacdes acerca de suas relacfesa cuestao do nacional em musica. Em 1860, a opera
“A Noite de Sao Jodaomposta por Elias Alvares Lobo (1834-1901), sotaxto de José de Alencar
(1829-1877), considerada a primeira épera braailgdm assunto e libreto nacionais foi estreadaino R
de Janeiro, sob a regéncia de Antonio Carlos Gomes.
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outro lado, contenta-se em determinar algumas goesguturas ritmicas, melodicas,

harménicas que se diz ter “cheiro” de nacionaliddaém cabe questionar, se na
segunda metade do século XIX era possivel defigicaracteres culturais da etnia

brasileira — ou, para ser mais exato, da nacadldrasvisto que a etnia ainda estava

em processo de formac&o. Deste modo, seria lipeoas definir Carlos Gomes como

“ndo-brasileiro”? Acredito que ndo. Mas, se singcfsa-se, antes, determinar o que se
poderia definir como brasileiro naquele momento.

Nesta mesma linha de argumentacao, € relevanteucita obra sua para
piano: “A Cayumba, dansa de negros” (185&)ue pode ser posicionada paralelamente
a “A Sertaneja” (1869, também para piano) de Bradiiberé da Cunha, como inicio
das manifestacdes nativistas em musica brasileiraetanto, mostra-se aqui mais um
ponto de desconhecimento e desinteresse sobrdsaa o

Mais uma curiosa observacao certifica a auséncieritirios na avaliacéo
estético-estilistica de Carlos Gomes. Por exemptn,ano de 1880, Tchaikovsky

compds sua famosa Serenata para orquestra de €pdd8 (publicada e estreada em

'8 Alguns anos antes de mudar-se para o Rio de da@arlos Gomes compds uma pega para
piano intitulada A Cayumba, dansa de negfd4856).* Mais tarde esta peca foi revista, fdailia e
integrada como primeiro movimento da suite de dai@alombo, quadrilha sobre os motivos dos
negrog (suite composta de quatro danca€ayumbaBananeira Quingomb$ Bamboula— e um Finale,
nos moldes das Quadrilhas Européias, substituisdtaacas da Europa, por dancas baseadas em ritmos
afro-brasileiros). Muito provavelmente o jovem ©arlGomes a este tempo tivera tido contato com as
pecas caracteristicas para piano de compositomes doseph Ascher e especialmente Louis Moreau
Gottschalk. Isto pode ser evidenciado no fato de duas das dancas constantes em “Quilombo”
(“Bananeird, e “Bambould), sdo de fato arranjos facilitados de pecas d#sGlalk (‘Le bananier-
chanson negfe e “Bamboula-danse nedhe Pecas como A Cayumbéa e “Quingombd séo de fato
versOes estilizadas de dancas afro-brasileirasinantente relacionadas com pecas semelhantes
compostas em muitos outros centros. Cristina Magaldefere a recep¢éo destas obras no Rio deadanei
Imperial como Mdusica Européia num estilo exéticode como pecgas nacionalistas tencionando delinear
uma linguagem musical distinta [“These works wezecpived and recreated in the Rio de Janeiro parlor
as European music with an exotic flavor, not afonatistic pieces aiming to portray a distinctivesical
language.” Critina MagaldiMusic in Imperial Rio de Janeirop. 148]. Mas queremos aqui, apenas
evidenciar seu possivel carater nativista (mesne smb o rétulo de mudsica nacional exdética, “exotic
national music”), e ndo possiveis conjecturas meadistas. Conf. Critina Magald\lusic in Imperial Rio
de Janeiro: European Culture in a Tropical Miliguanham, MD: The Scarecrow Press, Inc., 2004), pp.
148-9
* Vide Catalogo de Obras, Anexo | do presente fraba
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1881), cujo movimento final, intilulad&inale — Tema Russc indiscutivelmente
admitida e conceituada como musica riS$am 1896, dois anos antes de sua morte,
Carlos Gomes compds a Sonata para cordas, cogradam{palo proprio autor) “O
burrico de pau” — objeto do presente esttfdsta obra, em forma e género, uma tipica
serenata instrumental romantica, dedicada a une ctulsical de Campinas — que viria
a ser sua Ultima composicdo completa, e obra Gmicsua produc&b— apresenta no
seu ultimo movimento uma peca caracteristica, guiella 0 cognome da obra. Apesar
de Carlos Gomes ter traduzido neste movimento elgmemelddicos e ritmicos de
tendéncia nacional, além de elementos extra-mgsicain estritas ligacoes com a
cultura brasileir&? em nenhum momento é indiscutivelmente admitid@reeituada
como musica brasileira.

Ainda acerca do perfil estilistico de Carlos Gome®u grau de brasilidade,
julgo significativo ndo relegar o fato de que a itaidrasileira € muitas vezes julgada
com parametros toscos. Dentre tantos exemplos,ripoddar a obra do Pe. José
Mauricio Nunes Garcia que é “tdo boa” na medidagem se “assemelha” a obra de

Haydn ou Mozart, e ndo pelo seu valor instrinsBcona outra vertente, poderia citar a

190 titulo secundario do quarto movimento: “TemadRi% do préprio Tchaikovsky, e se refere
ao tema daquele movimento. No entanto, da mesm@mfoomo tal tema apresenta elementos facilmente
associaveis ao que “se entende” e “se identifioai@russo em masica, 0s tracos caracteristicostdo e
de Tchaikovsky séo perfeitamente claros. Aindanagsipossivel associar muitos elementos contidos
nesta peca a influéncias advindas de outros cotopesj como também a musica de outros centros nao
russos.

% Esta peca esta preservada através de trés maosistai partitura e trés conjuntos de partes
cavadas — constantes no acervo da Fundacédo Bdalidtacional (Rio de Janeiro, RJ), e no acervo do
Museu Carlos Gomes (Campinas, SP) — e de uma egigaoNélson de Macédo, efetuada em
comemoragdo ao quarto aniversario da AMAR-AssooiaigiMusicos, Arranjadores e Regentes (Rio de
Janeiro, 1984). Vide Capitulo IV do presente triabal

2L Curiosamente, Verdi também compos apenas uma peca de camera em formagao
semelhante: um Quarteto de cordas em mi menor 1873

%2 H& um elemento ritmico-melédico que simula o wdar de um burro. Além do fato deste
animal ser bastante comum na cultura e sociedagecialmente rural, do Brasil. Ainda mais, o buarric
de pau, ou cavalo de pau é um brinquedo infarjal@mente difundido na cultura brasileira. Para além
deste elemento, outros detalhes encontrados maslls de acompanhamento sincopadas podem vir a se
relacionar com elementos nacionais.
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musica utilizada entre as décadas de 40 e 60 diosgassado nos filmes produzidos
em Hollywood. Tal musica, diretamente descendermeginaria da tradicdo operistica
francesa e mormente italiana, normalmente na@adacibu definida como “afrancesada”
ou “italianizada”. Assim, a definicdo de nacionahcionalista e seus desdobramentos
deve ser anterior ao julgamento estético.

Desta forma, tomando-se algumas de suas obras exemaplos, a saber o
“Il Guarany (a mais famosa de suas 6perds),"Foscd (sua 6pera melhor equilibrada
musicalmentej? a “Maria Tudor’ (considerada por ele mesmo sua melhor 6Ferai),
0 “Lo Schiavd (a mais madura, e por certo a melhor defag)pde-se claramente
identificar inUmeros elementos do que pode serideralo “boa musica”: consisténcia
de forma e estrutura; equilibrio no tratamento ket e harmdénico; dominio de
orquestracdo; bom ajuste de musica e texto, tantpresddia como em discurso; etc.
Dentre suas Operas, como seria normal, encontramisgeras falacias do repertério
operistico corrente. Vale ressaltar que Opera col@&IX era concebida para consumo
instantaneo, o que significa agradar a quem custegjaem consome. Deste modo, o
lugar comum das melodias acompanhadas por forrsitgdes, as formas fechadas, e
as concessoes feitas aos cantores contribuem pacano empobrecimento da obfa.
Ainda assim, sdo exemplos inquestionaveis de sualidgdes composicionais. A

Sonata para cordas, por outro lado, exemplo Urecodsica puramente orquestral na

240 “Il Guarany] foi uma das mais sensacionais vitrias artistiemgistradas nos anais daquela
gloriosa casa [Teatro alla Scala, de Mildo], ematadsua historia. ... se trata da 6pera mais popula
conhecida do publico brasileiro.” Luiz Heitor Carele AzevedoRelacdo das Operas de Autores
Brasileiros(Rio de Janeiro: Ministério da Educacao e Sau@@a8g)l p. 38.

24 “E também [a Foscd], a sua obra mais equilibrada e mais cuidada,icalmente.” Luiz
Heitor Correa de Azeved&elacéo das Operas de Autores Brasilgigs. 39-40.

% Trecho de carta enderecada em 1879 por Carlos &ateeMildo, ao Visconde de Taunay:
“...Torno a dizer o que disseMaria [a “Maria Tudor’] € meu melhor trabalho....a julgo superior a tudo
guanto tenho escrito até hoje.” Marcus Gdézjos Gomes: documentos comentagnss.

%« & esta [0 o Schiavé], sem davida, a mais espléndida partitura de @afomes;” Luiz
Heitor Correa de Azeved®&elacéo das Operas de Autores Brasileims43.

" Neste sentido, Carlos Gomes n&o difere de nenlutim compositor de éperas de seu tempo.
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sua producdo, revela, indubitavelmente, um commosde finas e Iinegaveis

qualidade£® E justamente sobre esta obra impar que discopresente trabalho, no

propoésito de responder a caréncia de balizamenébices acerca da obra de Carlos
Gomes.

Muito mais um mito que um fato, Carlos Gomes és,paiguém de quem se
fala muito, cuja musica se toca pouco, e que dedatsabe quase nada. Carlos Gomes
polariza quem o defende e quem o condena. Os qdefendem véem nele o
incontestavel talento feito icone da brasilidadeceate, a vitoria da periferia no grande
centro, o Davi contra o Golias. Os que 0 condenardem como um oportunista de
limitados recursos, que, deixando sua realidadesteado pela patria, construiu uma
carreira de sucesso barato. Nao compactuo com menkdas duas posturas, acredito
porém no valor estético, histérico e social darige da obra de Carlos Gomes.
Acredito e advogo no sentido de resgatar matemaisicais relegados ao completo
ostracismo, a0 menos em memoria de um sucesscanwtate ocorrido, e, certamente,

na afirmacéo da brasilidade tantas vezes incongguerme fato ainda ndo bem definida.

% vide Capitulo Ill do presente trabalho.



CapriTuLO |

MUSICA BRASILEIRA : UM PANORAMA GERAL

“Deste Porto Seguro, da vossa llha de Vera Crye, kexta-feira, primeiro
dia de maio de 1500.... E olhando-nos, assentagarg-slepois de acabada a missa,
gquando nos sentados atendiamos a pregacao, lerardar muitos deles, tangeram
corno ou buzina e comecaram a saltar e a dancaedato.* indios a tocar e dancar,
eis pois a mais antiga das referéncias — muito saneén verdade — do que se pode
originalmente denominar de “Musica Brasileira” ddusica no Brasil”. Mas, de fato, o
que viria a ser conceituado, ou melhor, concatem@hdro dos termos supra citados?
Quais seriam os elementos inerentes a esta artai® sl particularidades técnicas e
estéticas encontradas neste repertorio? Em verdati, de real importancia é
determinar a exata distingcdo, caso exista, entrésfdd Brasileira” e “Musica no
Brasil”. Desta concluséo, poder-se-a avaliar que@ameial serd herdado por Carlos
Gomes, e, por conseguinte, balizar a real inpodase ilustre desconhecido Antonio
Carlos Gomes no panorama geral das artes no Brasil.

“As letras e artes foram introduzidas no Brasilbom através das missoes
de catequese, e mais tarde nos colégios estalmgmth Companhia de Jeséi§endo
chegado os primeiros missionarios jesuitas a Bahma 1549, juntamente com o

primeiro Governador Geral, Tomé de Souza, seu ltrabao campo da musica se

! Leonardo Arroyo,A Carta de Pero Vaz de Caminha: Ensaio de InformagaProcura de
Constantes Validas de Méto@Bao Paulo/Brasilia: Melhoramentos/Instituto Naalodo Livro, 1976),
pp. 64 e 51.

2 A partir da referéncia histérica da carta de Péaa de Caminha seria irénico questionar se
seriam estes, aqueles mesmos indios que CarlosS3etm&taria mais tarde em sua obra.

% Luiz Heitor Correa de Azevedd50 anos de Musica no BragRio de Janeiro: José Olimpio,
1956), p. 10.
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constituia na utilizacdo desta como recurso de xapegdo0 com 0S nativos e
consequente veiculacédo de sua proposta de evagfizSegundo cartas da época, “0
indigena era sensivel ao canto e & musica dostimsirtos™ Deste modo, instrumentos
sao trazidos ao Brasil e muita musica — religiorasaa quase totalidade — € produzida
neste ambiente. Mais tarde, a clientela de tatitingdes de ensino de musica” passou
a ser largamente composta por escravos negroenjée ja podiam constituir coros e
orquestras, além de um ou outro de talento maisupado ao qual partes solistas
eram delegadas.

Entretanto, do mesmo modo como é sabido acercaofianda penetracao
da atividade jesuitica no Brasil — o que também df@tuado pelos missionarios
Franciscanos, Beneditinos, Carmelitas, Oratoriaiercedarios, etc. — documentos
musicais deste periodo sdo raros — ou quem saiu® afo encontrados — como atesta
Béhague: “Relativamente pouco € conhecido acersatilidades artistico-musicais e
composicdes durante os dois primeiros séculossiéria brasileira”

Por outro lado, ndo seria correto ceder todos éditos da formacao
musical brasileira nos primeiros séculos a ativkddds Jesuitas, conforme cita Bruno
Kiefer:

N&o ha duavida, os jesuitas foram os primeiros psafies de

musica européia no Brasil. E quase um lugar comsta e

afirmacdo. Mas, ao mesmo tempo que é correta, rRngrerigo

de uma visdo errbnea da histéria da nossa musics, p

facilmente suscita a impressdo de que o ensinocaludbs

jesuitas tenha constituido uma espécie de colungtranelo

desenvolvimento musical entre nés. E ndo foi asaiecao dos

jesuitas no campo da musica tinha uma finalidade
eminentemente catequética e visava, sobretudondigeinas.

* Luiz Heitor Correa de Azevedt50 anos de Musica no Brag. 10.

® “Relatively little is known about art-music actigs and compositions during the first two
centuries of Brazilian history.” Gerard BéhaguerdBIl” Grove Music OnlingEditado por Laura Macy,
<http://www.grovemusic.com.libezp.Isu.edu> (acessaith 30 de abril de 2009).
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Acontece, porém, que a consequente ‘deculturagaiadio foi

tdo radical que, praticamente, ndo ficaram vesig® musica
brasileira. Portanto, o ensino da musica pelodtesmao pode
ser considerado como coluna mestra do desenvoltimés
nossa muasica. Muito mais importante, neste sentad@ acao
dos mestres de capela que vieram de Portugal oseqaearam
aqui — padres e leigos — e que teve inicio ja moeIro governo
geral na Bahia e, logo depois, em Pernambuco eaantros.
Além disto, € preciso nao perder de vista que otugoeses
trouxeram para cé as suas dancas e seus cahtares.

Ponto de vista semelhante, defende o musicologbl@uge:

Nem se deve atribuir, visando a apologética da @ydena
atividade musical aos jesuitas no Brasil que haeves
transcendido o principio da catequese e do semamnal,
dentro da liturgia, para se elevar a regides mdfstsuperiores,
como 0 seriam, neste caso, a polifonia a capeka lkamofonia

a vozes mistas e orquestra. Ja o disse com todaestidade o
grande historiador Serafim Leite S/ dleixando completamente
de lado qualquer exagero, na sua obra Artes e oSfidbs
Jesuitas no Brasil (1549-1760).

Independente da importancia e profundidade da ‘calizsacdo” efetuada
pelos jesuitas e de sua consequente influénciaomaagdo da tradicdo musical
brasileira, € fato indubitavel o processo de acadifio efetuado pelos portugueses sobre
as culturas indigena, a principio, e negra postagate. Como citado por Kiefer, este
foi um processo de “deculturacdo”, o que pode a#ficado num texto de Carlos

Cavalcanti: “Com Tomé de Souza e na Bahia, comegdadeiramente a historia das

artes no Brasil....porque consideramos as maniféssaartisticas de nossos indios ou a

® Bruno Kiefer,Histéria da Musica Brasileira: dos primérdios aoi@io do séc. XXPorto Alegre:
Movimento, 1982), p. 11.

"0 trecho do autor Serafim Leite — contido no livBerafim Leite Artes e Oficios dos Jesuitas no
Brasil (1549-1760)(Lisboa/Rio de Janeiro: Livraria Portugalia/Cizdzdo Brasileira e INL, 1953), —
citado nesta passagem por Curt Lange, é o segtiNaerealidade, nenhum padre ou irmao foi cantor ou
musico ‘por oficio’, ainda que o fossem além do qe estritamente exigido pelo sacerdécio...” Conf.
Serafim LeiteapudFrancisco Curt Langéy Organizacdo Musical durante o Periodo ColoniaaSiteiro
(V Coléquio Internacional de Estudos Luso-BrasilsjrCoimbra, 1966), p. 42.

8 Francisco Curt Langé\ Organizacdo Musical durante o Periodo Coloniah8iteiro, p. 42.



21

chamada arte pré-cabralina de interesse maior gdrapologos e etndlogos ou para
especialistas em artes primitivdsO que se lé aqui como indios, por extenséo pode-se
ler negros, ou qualquer outro grupo que estivesde s dominio do colonizador
lusitano.

A proposito da cultura negra transladada como es@a Brasil, a partir de
cerca de 1550, além da catequese que os jesuémsniipunham através, em grande
parte, da musica, tornou-se um fato comum a utdigade negros escravos como
musicos das familias abastadas do periodo cof§riahforme atesta Curt Lange:

Era coisa normal, coisa de bom tom e sinal dengi&ti, ter

negros choromelleyros no inventario duma casa de gente

abastada. Oshoromelleyrosaparecem abundantemente citados

nas procissdes e actos (sic) publicos geraisvitla Rica e

Mariana....Devem ter possuido um repertorio especial, late a

nivel artistico, o que implica conhecimentos ddegomle teoria

da mauasica. Nao estamos longe, indo por este camidéo

explicar com claridade que o conhecimento da tieaamusical

erudita [européia] chegava facilmente aos ouvidogalo por

uma classe que representava a ponte.

Outro aspecto de particular importancia, e quercht@ uma das faces
culturais do Brasil nos seus primeiros séculos id&ita, estd ligado a difusdo das
atividades artisticas pelos diversos centros ubamm formacdo pelo territdrio
brasileiro de entdo. Sofrendo uma colonizagdo base@ extrativismo, com a
economia estruturada em ciclos de produtos espesifie tendo, por outro lado,

algumas interferéncias politicas (as invasdes ésax e holandesas, a cessdo de

capitanias hereditarias, e a determinacéo dos gosgerais), a tendéncia de difusdo de

® Carlos Cavalcanti, “As Artes Brasileiras no Sécdto DescobrimentoRevista Brasileira de
Culturan.® 11 (Rio de Janeiro, 1972), p. 16.

19 “Musico erudito negro escravo” termo no qual mésstgnifica executante de musica européia
importada ou produzida no Brasil. Conf. Bruno Kigféistoria da Misica Brasileirap. 14.

" Francisco Curt Langé\ Organizac&o Musical durante o Periodo Coloniah8iteiro, pp. 24-5.
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tais atividades estava diretamente ligada aos asergocio-politico-econémicos do
territério que, em dado momento, gozavam de mamntufa econdmica ou
efervescéncia politica, e, por conseguinte, de megiprivilégios do colonizador. Assim,
iniciando-se pela Bahia, seguida a um breve inkerda tempo por Pernambuco, mais
tarde Para, Sdo Paulo, Maranhdo, Rio de Janeij@,n® século XVIII nas Minas
Gerais, a tradicdo musical do Brasil colonia edifise através de uma reproducéo e
adequacdo do que se podia consumir de musica eur@a@aptada aos recursos aqui
disponiveis, e em boa parte realizada por indivddculturados.

O periodo compreendido entre 1750 e 1810, alénnaégportancia capital
na historia do Brasil, cristalizou-se como um dogngipais momentos de
transformacdes pelas quais a musica existente aseilBraveria de sofrer. Com a
descoberta de ouro nas Minas Gerais no final doleétVvIl e posteriormente com o
consequente desmembramento desta capitania, damtapile Sdo Paulo, o foco de
crescente énfase cultural mais uma vez seria neadde No ano de 1759, acusados de
deslealdade e considerados inadequados as nedessida colbnia, os jesuitas séo
expulsos do Brasil por ordem régia aplicada pelogMé@s de Pombal. Em 1763, o Rei
D. José | eleva a cidade do Rio de Janeiro a caded® capital da Colénia do Brasil. E,
por fim, em 1808, por forca de convulsbes na Euyraperadas pelas guerras
Napolebnicas, a Corte Real Portuguesa muda-seodarasil, passando por Salvador e
instalando-se no Rio de Janeiro.

E justamente dentro destas circunstancias e destalp que sobrevivem os
primeiros documentos de registros musicais do Biaata de 1759 a partitura da mais
antiga obra musical brasileira preservada (encdatad¢ o0 momento), uniRé&citativo e

Aria” para soprano solista, violinos primeiro e seguedbaixo continuo, com texto
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secular em portugué8 A obra fora atribuida ao compositor Caetano deldvizgsu¥’
(inicio do século XVIII), mestre de capela da Sé&dévador na €poca, e apresenta uma
completa ligacdo com a tradicdo composicional derapla Escola Napolitana.
Também, por cerca de 1760, sobrevive ufe ‘Deurh e um “Salve Regind® do
compositor Luis Alvares Pinto (1719-1789), mesteecdpela na cidade do Recife.
Destes dois compositores, além de outras obrasséemoticia também da producéo de
tratados sobre musica, certamente aplicados nasasivalades de ensino inerentes ao
cargo de mestre de capéla.

Neste momento histérico, apesar da cidade do Ridameiro ter sido
elevada a categoria de Capital da Colénia do Brmsil 1763, a concentracdo da
atividade cultural ainda se resumia aos centrosnaloleste, Salvador e Recife —
Salvador por ser o centro eclesiastico da col@liRecife pelas facilidades que uma
economia bem abastada Ihe conferia além da pres@scholandeses que a ocuparam
entre 1630 e 1654 — em detrimento de S&o Paulm el®iJaneiro cuja vida social e
artistica era praticamente inexistente. E desteongoé a Escola Mineira se desenvolve
como descendente da tradicdo implementada nooseatdrnordeste, de onde migraram
musicos e compositores para a capitania das Mieeai<s Diante desta particularidade,

torna-se evidente que a grande parte dos musicostigidade no Brasil de entdo

12 Esta peca foi recuperada e editada por Régis Duprancontra-se editada na seguinte
publicacdo: Régis Duprat, “Recitativo e Aria paoprano, violinos e baixo” iNIVERSITAS: Revista
de Cultura da Universidade Federal da Bah##9. Salvador, jan./ago., 1971. pp. 291-9, etpaatanexa.
A mesma obra foi editada por Paulo Castagna em %8870 titulo: Cantata Académica ‘Heroe,
Egrégio, douto, peregrind’.(estes ancipit do recitativo da peca).

'3 Atualmente, ainda por falta de dados mais apuradusidera-se esta peca andnima.

* Robert Stevenson, “Some Portuguese Sources fdy Baazilian Music History” Inter-
American Institute for Musical Research Yearhdvk(New Orleans: Tulane University, 1968), p. 41.

!> Estas pecas foram resgatadas e editadas modemeap®la Pe. Jaime C. Diniz em 1968,
através do Departamento de Cultura da Secretaultiera de Pernambuco.

16 Os tratados de musica aqui citados s&o assimlatits:Arte de Canto de Orgafl759-1760)
de Caetano de Mello JesusAde de Solfeja1761) de Luis Alvares Pinto. Robert Stevensomnig
Portuguese Sources for Early Brazilian Music Higtopp. 14 e 35.
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haveriam de ser homens nativos da col6nia, e gseiio livres para transitar dentro do
territdrio. Tal situacdo tornava-se muito adequada mulatos que, por outro lado,
poderiam ter na vida musical uma possibilidade dbildade social em ascensao a
classe social — ainda que ligeiramente — mais déegae a de sua origem.

A afluéncia, na segunda metade do século dezaitdVliaas

Gerais produziu um periodo de atividade artistinaescultura e

musica sem igual durante o periodo colonial.

Musicos das Minas Gerais no século dezoito eramaiaria

mulatos. O influxo de imigrantes as Minas Geraigioava-se

dos centros coloniais litoraneos e da Europa. Aorizaidos

musicos procederam da Bahia e Pernambuco. Mulaissdos

de filiacdo mista, na segunda metade deste séexdm livres

<17

por lei.

De qualquer modo, a musica produzida no Brasikatéo, cerca de 1800,
era essencialmente européia, quer porque 0S musicagpeus aqui produzissem
repertorio sobre o qual foram formados, quer pato flos mulatos terem na musica
européia a sua possibilidade de ascensdo socia, pplo fato dos negros escravos
executarem a musica dos seus senhores. Como ddeiitnlo processo de aculturacdo, o
estilo musical brasileiro, por ainda muito tempayéria de permanecer espelhando a
masica européia, que neste momento era deliberad@nmeais universalista que
nacionalista. Tempos adiante, portanto, com o gexndo romantismo, e ainda muito

tardiamente no Brasil, € que comecaria a afloraa tane brasileira no repertorio aqui

produzido. Nas modinhas e lundus do século XVIdigrn ser identificadas raizes de

7«“The affluence in the second half of the eighthesentury in Minas Gerais produced a period of
artistic activity in sculpture and music unlike astyer in the colonial period.
Musicians in eighteenth-century Minas Gerais weosstty mulattoes. The influx of immigrants came to
Minas Gerais from costal settlements and Europestibthe musicians appear to have come from Bahia
e Pernambuco. Mulattoes born of mixed parentagharsecond half of the century were by law free.”
David Appleby,The Music of Brazi{Austin: University of Texas Press, 1983), p. 18.
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“brasilidade”, que se tornardo evidentes no dedeimento da musica popular urbana
em finais do século XIX.

Em 1808, quando da chegada da Corte de D. Jodwmladecdo Rio de
Janeiro apresentava escassa atividade cultura, e social era quase inexistente,
ainda que ja estivesse como capital da coloniaedestho de 1763. Tem-se noticia da
existéncia de dois teatros na cidade do Rio ddardameste periodo, mas a instalacdo da
Corte portuguesa no Brasil nesta cidade provocoua umudanca total no
direcionamento da atividade cultural brasileiranocatesta José Aderaldo Castello:

. a transicdo ocorre de 1808 a 1821, quando &o Jd

preparou 0 ambiente propicio a nossa independénoi@mica,

politica e cultural, favorecendo-nos de tal formae gfoi

considerado pelo Instituto Historico e Geografictuiedador da

nacionalidade brasileird.

Séo criadas entdo: escolas, academias, bibliotecessgus, bancos, além da
liberacdo as atividades de imprensa. Teatros sfigyumados, e € fundada — com os
musicos vindos da Corte e a incorporacao da Cajsetsé — a Capela Real, que teve o
Pe. José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830) conmueird Mestre de Capeld.Este
cargo mais tarde foi ocupado pelo compositor poagViarcos Portugal (1762-1830),
quando entdo o Pe. José Mauricio foi nomeado lospet Misica desta instituicdd.
Com o incentivo as artes e a cultura, o Rio deidapassou a atrair missdes culturais e
profissionais de todas as areas artisticas vindodsSullopa. E como o regente D. Jodo
investia largamente na mausica, a atividade mudicasileira na capital viveu a sua

maior efervescéncia. Nesta realidade viveram eyaicain no Rio de Janeiro: o Pe.

18 José Aderaldo Castelldjanifestacdes Literarias da Era Coloniébao Paulo: Cultrix, 1967),
Vol. 1, p. 194.

¥ Bruno Kiefer, Histéria da Misica Brasileirap. 48.

% Luiz Heitor Correa de Azevedd50 anos de Musica no Brasi. 29.
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José Mauricio, talvez o maior compositor brasileieoentdo; Marcos Portugal, o mais
renomado compositor portugués da época; Sigismeukdinm (1778-1858), austriaco
aluno de Haydn e que esteve no Brasil juntamente @dViissdo Artistica francesa
vinda ao Brasil em 1816. Além destes, figuravambim compositores de outros
centros urbanos, tais como: Damido Barbosa de ér@dj78-1856), na Bahia; André
da Silva Gomes (1752-18237?), em Sao Paulo, Jos@ido&mérico Lobo de Mesquita
(1746-1805) e Marcos Coelho Neto (1740-1806), emasliGerais, dentre outros.

Passando o Brasil de mera colbnia sdatus de reino, e com todas as
consequéncias da presenca da corte real no Riang&rd, além do desenvolvimento e
efervescéncia da vida social e das atividades raigfucomecaram a germinar as
sementes dos sentimentos nativistas e anticolstagli Tais elementos de enfoque
social haveriam de se mesclar aos elementos @visgjue mais tarde floresceriam no
romantismo, conforme atesta Castello:

Concomitantemente com as reformas de D. Jodo Wegmo

como uma das consequéncias inesperadas de su&apolit

verificou-se a eclosdo do sentimento antilusitaepressao

inicial do préprio sentimento patridtico que hasi@mestimular o

movimento romantico e nacionalista que se manifestago
:21
mais:

Sobre estes fatos comenta Bruno Kiefer:

E que sem cultura — era o caso da sociedade cblena
condensacdo do sentimento nacional ndo era vié&em
imprensa periodica, sem livros, instrucdo, nao damem
possibilidade de ser estruturado de forma consestercriadora
0 sentimento nacional.

As iniciativas de D. Joado VI favoreceram — clarce gquéo
intencionalmente — a elaboracéo da autoafirmacéiomes >

L José Aderaldo Castellblanifestacdes Literarias da Era Colonjgl. 197.
2 Bruno Kiefer,Histéria da Musica Brasileirap. 50.
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Apesar de Dom Joao ter permanecido no Brasil apgeas anos, sua
administracdo produziu importantes resultados maania, no campo politico e nas
artes do Brasil. Com a queda de Napoledo, e oeqiastes reordenamentos politicos
da Europa, a corte de Dom Jodo retorna a Portdgadando entdo o Brasil, porém,
com ostatusde reino e sob a administracdo do principe Domd?&thtretanto, no ano
seguinte ao retorno de Dom Jodo, medidas represgiva governo portugués
acentuaram hostilidades que viriam a provocar apgeddéncia do Brasil, em 1822,
tornando, ainda neste ano, Dom Pedro o primeir@iiegor do Brasil.

Como se poderia prever, os primeiros anos de lmpBrasileiro nao
haveriam de ser dos mais fartos e tranquilos, Q ques que em qualquer outra
atividade, veio a refletir intensamente na produgd&mnsumo de artes. Os primeiros
anos do novo império Brasileiro foram, por certipsade dificuldades econbmicas, e a
habilidade de Dom Pedro | — um inquestionavel asalg musica — em manter
atividades musicais foi limitada por estas difiadds financeiras. Como visto
anteriormente, economia, politica e artes sao elwweintimamente ligados e,
especialmente no Brasil, a arte sempre esteve@rdas circunstancias econdémicas.

Entretanto, concomitante as dificuldades econbmicas particular
ordenamento social do Brasil Império viria a cagazar o campo sobre o qual estava a
ser construida a cultura brasileira: a estruturggiiico-social interna do Brasil pos-
independéncia; a peculiar formacédo de uma classal sastermediaria; a penetracéo de
ideais do romantismo europeu e sua interacao coativismo no Brasil.

A estruturacdo interna do Brasil em quase nada mudom a
independéncia: o0 modo de producdo mantinha-se asdeavista, a economia era

baseada em ciclos de monoproducao para exportag&entros de consumo europeus,
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e 0 comeércio interno era fraco, dentre tantos eufaedores. Isto significou uma
necessidade de implementacédo, “passo a passo” etadee de uma estrutura sécio-
politico-econdmica ndo apenas aos centros comal®iganeiro, Sdo Paulo, Salvador,
etc., mas sim para toda a nacao.

A peculiar formacdo de uma classe social intermmedigo Brasil € assim

comentada por Nélson Werneck Sodré:

Constitui peculiaridade do desenvolvimento histbticasileiro

a precocidade do aparecimento de uma camada irtigmae
entre a classe dos senhores e a classe dos esefauaservos,
isto €, o aparecimento da pequena burguesia antes d
aparecimento da burguesia... A referida camadangesgha,
entretanto, um papel muito importante, tanto dotgale vista
politico como do ponto de vista cultural. Quantopaioneiro,
responde pela transplantacdo, aqui, de reivind&sac@
postulagBes que constituem o nucleo da ideologiguesa em
ascensdo. Quanto ao segundo, responde pela trataggla dos
valores estéticos oriundos do avanco da burguesi@adente
europeu. De uma ou outra forma, nessa dupla funcéo
veiculadora, a pequena burguesia colonial — quecerem
influéncia depois da autonomia, de cujas lutas iqyaat
intensamente — apresenta ampla receptividadeegsersingular
pelas coisas do espirito. Nela se recrutam, em raionescente,

0s elementos que desempenham func¢des de natuteleatunal;
nela se recrutam ainda os que consomem o0s prodigos
trabalho intelectual, aquilo que se conhece cormahdico para

as arte$®

Os ideais do romantismo chegaram ao Brasil pron&seda Franca, e sao
concretizados inicialmente na literatura, que gdrfapirar de motivos nacionais. Ainda
distante de ser uma manifestagcdo de alguma formaad®mnalismo, constitui-se,

entretanto, como uma referéncia e principalmentea wtlizacdo intencional dos

elementos tipicos do ambiente brasileiro como geesdde arte.

%3 Nélson Werneck Sodr&intese de Histéria da Cultura BrasileitRio de Janeiro: Civilizagéo
Brasileira, 1972), p. 23.
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A manifestacdo primeira do Romantismo na musicailerea

talvez seja a auto-afirmacdo nacional através de producao

respeitavel de hinos. Os momentos histéricos faevaen,

muito naturalmente, essa producéo que se intess#ia partir

da Abdicacao (1831}

E certo, por conseguinte, que a partir de todassdstores, e de sua inter-
relacdo, caracterizar-se-ia 0 romantismo brasjleislemento de fundamental
importancia na construgéo da cultura brasileirasgencialmente diverso daquilo que
este termo — romantismo — pode significar enquatemento da cultura européia e
principalmente como fator temporal. Os efeitos dis elementos s&o inicialmente
registrados na musica sob dois aspectos: o aundenfluxo de ouvintes as salas de
concerto com o aumento de suas dimensfes e umdaigdm de repertério musical
europeu nos grandes centros do Brasil. Da comlbndestes dois efeitos nasciam as
sociedades musicais, algumas delas fundadas pocisea Manuel da Silva (1795-
1865) — aluno do Pe. José Mauricio e de Neukomntaméém fundador e primeiro
diretor do Conservatdrio de Musica do Rio de Janaiste gerado a partir de idéias
implementadas nas sociedades de musica e mant@gqerno imperiaf®

Neste ambiente, a partir das sociedades musidalsescde arte e com a
criagcdo do Conservatorio de Musica, muitas outnastuicdes de ensino e divulgacdo
das artes musicais — note-se bem: musica eurodéimm sendo criadas, de tal modo
gue os grandes centros urbanos do Brasil, espesigno Rio de Janeiro, tornaram-se
palco de muitos artistas europeus.

Apesar das instabilidades politicas causadas felecagdo do imperador

Dom Pedro |, a instalacdo de um governo regeneidtld a pouca idade do sucessor do

trono, Dom Pedro Il, a vida cultural do Brasil safrpouco, visto que a burguesia em

4 Bruno Kiefer,Histéria da Musica Brasileirap. 76.
% Bruno Kiefer,Histéria da Musica Brasileirap. 71.
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expansao, naquele instante, respondia pela clasgpeoducdo e consumo de musica.
Nestas condi¢des, a atividade musical veria aog€gouma mudanca de centro: da
igreja e palacio, para o teatro, os saldes e &fresas, 0 que viria a proporcionar um
maior contato entre a musica produzida/consumida ®ociedade, de tal modo a

vislumbrar o futuro germinar de tendéncias nacietes.

Saldes e teatros, durante o reinado de Dom Pedro I
apareceriam como sendo locais improvaveis parasoimanto
de um movimento denominado nacionalismo.(...)
[Entretanto] entre a festiva e desimpedida atmasfiers saldes
da segunda metade do século dezenove a disting@onesica
artistica Européia, arias de Opera, e as colomadinhae lundu
tornou-se pouco clara. Dangas européias, comaosa,\valpolca,
a mazurca, a escocesa, e importacdes, como a habane
tango, comecaram a perder suas caracteristicamaisige a
assimilar novos elementos Afro-brasileiros. Enqoanimusica
dos saldes do século dezenove manteve-se preddermarte
Européia em carater, a gradual assimilacdo de nelensentos
produziu um novo tipo de musié.

Apo6s o periodo de governo regencial, sob o reindDom Pedro Il, sendo
o Brasil entdo um mercado de largo consumo de m@siopéia, e impulsionado pelas
aspiracoes culturais da burguesia emergente, a ép@m primeiro lugar e seguida
pelos concertos — configura-se como a grande nsaif@o das atividades musicais. E
entdo que surge, no Brasil, o0 seu maior composjeristico, Antonio Carlos Gomes

(1836-1896), que, apds o sucesso de sua segunda Gpesfere-se para a Europa,

onde firmou-se como um dos poucos compositoresildiras a ter muitas obras

% “3alons and theaters during the reign of Dom Pédnmuld appear to be an unlikely birthplace
for the movement called nationalism.(...)
Amidst the revelry and uninhibited atmosphere ef $alons of the second half of the nineteenth cgntu
the distinctions between European art music, opeigs, and the coloniahodinhaand lundu become
blurred. European Dances, such as the waltz, poikaurka, and schottische, and importations, sach a
the habanera and tango began to lose their origimalacteristics and to assimilate new Afro-Branili
elements. While the music of nineteenth-centurgrsalremained predominantly European in character,
the gradual assimilation of new elements producedva kind of music.” David ApplebyThe Music of
Brazil, pp. 41-2.
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estreadas e obter sucesso no exterior, além de@é@neiro compositor ndo europeu a
alcancar sucesso e reconhecimento nos palcos dpdzur

Entretanto, a musica brasileira neste momento, mesndo um reflexo
direto da cultura, dos procedimentos e da prodegéopéia, ja se mostra configurando
0 que se chamaria de romantismo musical brasilegsponsavel em verdade pelo
surgimento paulatino do nacionalismo na musica IdsiB

Profundamente influenciados por muasicos como LBet|ioz, von Bllow,
Massenet, Saint-Saéns, Fauré e principalmente Wagrabra destes compositores se
mostra dividida entre a producédo gerada pela fafimde origem européia e a interacao
desta musica com os elementos nacionais. Denseaiemos: Jodo Gomes de Araujo
(1846-1943), Henrique Alves de Mesquita (1830-19@H)as Alvares Lobo (1834-
1901), Brasilio Itiberé da Cunha (1846-1913), Joagint6nio da Silva Callado (1848-
1880), Chiquinha Gonzaga (1847-1935), Ernesto N#za(1863-1934), Alexandre
Levy (1864-1892), Alberto Nepomuceno (1864-1920@ntck outros. Sobre estes
altimos, Levy e Nepomuceno, cita Mario de Andrade:

E realmente sdo estes dois homens, Alexandre LeMpeaxrto

Nepomuceno, as primeiras conformacfes eruditas @m n

estado-de-consciéncia coletivo que se formava r@Eugio

social da nossa musica, o nacionalféta.

Sao inumeras as transformacfes que passa a aévitagical brasileira nos
anos finais do século XIX e principio do século Xahda citando, por exemplo: a
reorganizagdo do Conservatorio de Musica do RiaJaeiro, abolido em 1890 e

transformado no Instituto Nacional de Musf€a ampliacdo da postura de trabalho

" Mério de AndradeAspectos da Musica Brasilei{®a0 Paulo: Martins Fontes, 1965), p. 30.
% Com o objetivo de formar novos artistas para apiestras e coros do Rio de Janeiro a
Sociedade de Mdusica — 6rgao classista que davat@ssia e defendia os interesses profissionais
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desta instituicdo no sentido de habilitar o esttelardo apenas no campo técnico
especifico da masica, mas sim numa visao geralriés @ humanidades, enquanto
formacdo do musico, realizacdo de repertorio ercatd producdo cultural; o aumento
na quantidade de casas de espetaculo — teatrgede 6alas para concerto, etc. — e, por
conseguinte, o aumento do publico de mdusica. Taisstormacfes germinadas no
inicio do século XIX revelam o processo de floresmito da cultura brasileira a partir
da consolidac&o da nacéo brasileira.

Neste ponto, faz-se necessario evidenciar a distirentre nativismo e
nacionalismd’ e avaliar as particularidades e relacdes entretisican denominada
“erudita” e a musica popular urbana em voga noiBdasfinal do século XIX e inicio
do século XX, bem como suas transformacfes e delsementos. Entende-se por
nativismo a exaltacdo dos valores e elementos maisiosem no entanto confronta-los
com valores outros estrangeiros ou colonialistagasso que nacionalismo — que viria
a se configurar em movimento socio-cultural — desfeentendido como a reacdo contra

as acoes e intencdes colonialistas (quer politigagr culturais) de reprimir as

dos musicos — solicitou ao Governo Imperial, em 118d4utorizacdo para a criagdo de um
Conservatério de Mdusica. O Decreto Imperial n°.,288 27 de novembro de 1841, autorizou a
Sociedade de Musica a extrair duas loterias amaria a criacdo e a manutencao do Conservatorio.
Até 1847, entretanto, nenhuma acédo efetiva do gmvdravia sido produzida em relagdo ao
decreto, até que outro Decreto Imperial estabelecewas bases para a instalacdo do
conservatério. Sua inauguracao de fato s6 ocormul® de agosto de 1848, em secao solene
ocorrida no Museu Imperial, antigo prédio do Arquiacional, na atual Praca da Republica,
seguida de um concerto onde foi executada por uapaestra, entre outras obras, uma Abertura do
Padre José Mauricio Nunes Garcia. O Conservat@iddsica instalou-se inicialmente em um
saldo do Museu Imperial, tendo como seu primeiretdr Francisco Manuel da Silva. Em 1855, foi
anexado a Academia de Belas Artes. Sua primeir@ ggdpria foi inaugurada em 1872, pela
Princesa Isabel, na Rua da Lampadosa, atual ida32ua Luiz de Camdes. O prédio, que teve sua
pedra fundamental langada em 1863 e que levou gdeseanos para ser construido, atualmente
abriga o Centro Cultural Hélio Oiticica, na Pragea@ientes.
O Conservatoério de Musica do Rio de Janeiro, naadetpassaria a se chamar Conservatorio Imperial de
Musica. Abolido em 1890 como efeito das transfo@eacrepublicanas, tornou-se Instituto Nacional de
Musica, sendo atualmente a Escola de MUsica daetBidlade Federal do Rio de Janeiro. Fonte: Escola
de Musica/UFRJ. <http://www.musica.ufrj.br>

#Vide o Capitulo Il, no qual sera desenvolvida ueflexao aprofundada destes termos.
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expressdes do nativismid.Conforme citado anteriormente, a grande quantidiele
repertorio europeu e a larga penetracdo da cufuicana conviveram lado a lado nos
centros urbanos brasileiros. Arias de opera italipecas e dancas de saléo, ao lado de
lundus, modinhas, choros, maxixes, valsas, romangasdcas, tangos, etc.
influenciaram-se mutuamente e a musica passou @assificada segundo a utilidade
para a qual se destinava: se musica dos teatropeata e das salas de concerto, ou
musica de saldo, ou ainda musica para eventogsdc@n o passar do tempo, sob uma
visdo pejorativa, a distincdo supracitada passsegeegar a musica entre “erudita” ou
“musica séria” e “musica de segunda classe”. Aipadale-se registrar a existéncia de
uma “mentalidade de colénia”, na qual era deterdoneomo mausica erudita tudo que
fosse de origem européia, sendo a producédo dososiiones e musicos brasileiros tida
como mera imitacdo destes padrfes, ou mesmo comigande menor qualidade. De
qualquer modo, desta convivéncia entre tantos géreedas “intencdes nacionalistas”,
pode-se vislumbrar o configurar de uma “MuUsica Bzaa”.

E inegavel o florescimento de uma face nacionakpertdrio produzido no
Brasil ao longo de toda a obra dos compositoresodmantismo musical brasileiro,
entretanto, nas trés primeiras décadas do seculasxaftes brasileiras, especialmente a
muasica, veriam acontecer seu maior aprofundamemtsentido da obtencdo de uma
producao nacional menos dependente da culturardages centros europeus, e de um
nacionalismo mais “verdadeiro”, 0 que ocorreria carBemana de Arte Moderna, 0
Movimento Modernista no Brasil e suas consequéncias

Ao longo de todo este processo, um género musioatrou-se presente e

influente: a Opera. A Opera chega ao Brasil conolanizacdo portuguesa, e sera a

%9 Mario de AndradeAspectos da Musica Brasileirpp. 58-9.
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grande influéncia e a teméatica primeira da vidaGdelos Gomes. A proposito da
estruturacdo cultural portuguesa, uma considerdosé de conservadorismo sempre
emulou a tendéncia de manutencéo de estruturaxessios nas atividades musicais em
Portugal. Como consequiéncia, isto gerava uma dgfasgor atraso nas atividades
musicais portuguesas que tendiam a incorporarataette praticas ja comuns em
outros centros e regies da Eurdpa.

O Maneirismo perdura na musica portuguesa muita idade as

suas ultimas manifestacdes em lItalia terem dadoithedmente

lugar ao Barroco, ao longo das décadas de 1638@.16

N&o existe Opera em Portugal no século XVII, neistea até

as primeiras serenatas italianas cantadas namantigguesa na

década de 17203,

Em verdade, manifestagbes de teatro e musica fazé&smm comuns em
Portugal mesmo desde o século XVI, ndo se tratpodém de atividades de natureza
operistica. A atividade operistica em Portugal inagse, por um lado da pratica de
realizacdo de teatro musicadaarzuelad® e, por outro — este muito mais importante —
da penetracdo da Opera italiana, proveniente deslass Veneziana, Romana e
Napolitana na Corte portuguesa por volta de 1730nd&nacdo catdlica, as ligacdes
religioso-culturais com a lItalia, especialmente @widade de Roma, eram intensas, e

por isso esta cidade foi para os compositores écogiportugueses o grande centro de

formacdo. Assim, estando na Italia, do mesmo mamoctinham treinamento em

%1 Pode estar neste particular da cultura portugaesailar tendéncia de defasagem por atraso da
cultura brasileira, citada anteriormente nestetabpi

% Ruy Viera Nery e Paulo Ferreira de Casttistoria da Musica(Lisboa: Imprensa Nacional,
1991), pp. 76 e 79.

3 «zarzuela. Forma dramética espanhola caracteripatta alternancia entre canto e danca com
didlogos falados”. “Zarzuela. A Spanish dramatiorfacharacterized by the alternation of singing and
dancing with spoken dialogue.” Roger Alier e Louike Stein, “Zarzuela”Grove Music Onling
(acessado em 22 de abril de 2009).
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musica sacra e oratoria, a pratica operistica #masproxima, cujo reflexo pode ser
assim entendido:

Todos 0s nossos bolseiros (sic) tiveram, como éleete,

ocasido de se familiarizarem em maior ou menor goaw uma

tradicdo operdtica (sic) a que a Cidade Pontifiti era

estranha, mas quer a formacao especializada geleeraen quer

a experiéncia auditiva que acumularam deveréo @ao ter-se

concentrado no ambito da musica sacrasélie concertato da

escrita coral macica a 8 e mais vozes e da Oraftria

Deste modo, a pratica de Opera em Portugal comeessr nas seguintes
vertentes: o consumo das obras compostas na l&l@oducdo dos compositores
italianos importados para os grandes centros poeses — dentre eles: David Perez e
Domenico Scarlatti — e as tentativas dos compesitlmrcais, todas estas dentro da mais
estrita tradicdo de Opera italiana, especificamdatescola napolitana. Com tudo isto,
ao lado de outros fatores extra-musicais, natunaisociais° é possivel determinar o
desenvolvimento de uma intensa pratica operistic&ertugal, entrecortada de hiatos
em verdade, e baseada no largo consumo de OpkaadtaEntretanto, configurar a
tradicdo de uma escola de 6pera com raizes posague quase impossivel, com as
obras fundamentando-se Aaa da Cappo com libretos estruturados tradicionalmente
no estilo de Metastasio, e em idioma italiano.

Da primeira execucao de uma obra de carater ojperisttrésintermezzia

seis vozes sob o tituldl ‘Don Chisciotte della Mancia com musica de Scarlatti, em

% Ruy Viera Nery e Paulo Ferreira de Caskiistoria da Musicap. 90.

% A suspensdo das atividades operisticas, teatrd@isieo-musicais de qualquer espécie devido a:
1. Fatores naturais: terremotos e conseqienteudgsirdos teatros. 2. Fatores sociais: estado wesa
dos monarcas, momentos de situa¢do econdmica dedfal; proibicdo da participacdo de intérpretes do
sexo feminino nas montagens, ou mesmo a vontadea@rca em nao permitir tais atividades. Isto
provocou uma consideravel quantidade de execucéedpdras em forma de concerldorétto da
cantars). Conf. Ruy Viera Nery e Paulo Ferreira de Castiietéria da Musica
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1728° — até a pratica comum de execucdo e consumo de épeCorte e cidades
portuguesas do inicio do século XIX, passando pefgras buffasdo brasileiro
Antdnio José da Silva — ‘o Judél= em Portugal, de um lado predominava a total
influéncia italiana e de outro ndo se pode peréevista a muito provavel penetracao
destas atividades nas colbnias, inclusive o Brasdertamente num menor grau e
direcionado a um publico restrito.

A Opera italiana decerto exerceu uma decisiva énitia no

teatro portugués do século XVIII. Existiram muiteaducdes e

adaptacdes de libretos, particularmente aquelelletastasio,

por vezes montados como dramas falados. Performateste

tipo estdo também documentadas nas provinciasgoedas, na

llha da Madeira e na colénia do Bra8il.

De qualquer modo, mesmo considerando-se o intearsumo de Gpera em
Portugal, por motivos variados, esta nunca se @sizdu nesta nagdo com 0 mesmo
grau de importancia social que alcancaria em owtensros europeus. Ao lado deste
fator, configuram-se as raras tentativas de criag@orepertorio sobre o idioma
portugués, o que aconteceu na maioria das vezes tanucdes de libretos comicos
italianos. E exatamente esta a heranca que o Bismime no campo da Opera, e que,
como nao poderia deixar de ser, iria configurasteuturacdo operistica brasileira.

Conforme citado anteriormente, a 6pera chega asilB@m a colonizacdo

portuguesa, tendo sido, segundo o musicélogo LeimkH odrama em musicaLe due

% Ruy Viera Nery e Paulo Ferreira de Caskiistoria da Musicap. 91.

37 Luiz Heitor Correa de Azevedt50 anos de Musica no Brasil. 18.

% “Italian opera indeed had a decisive influencetloa Portuguese theatre in the 18th century.
There were many translations and adaptations ddttitis, particularly those of Metastasio, ofteregias
spoken dramas. Performances of this type are asondented in the Portuguese provinces, on thedslan
of Madeira and in colonial Brazil.” Manuel Carlo®e dBrito e Salwa El-Shawan Castelo-Branco,
“Portugal” Grove Music Onling(acessado em 28 de abril de 2009).
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Gemellg, de autoria do Pe. José Mauricio Nunes Garciaimaeira épera brasileirs.
Entretanto, desde a constituicdo dos primeirogeagimte povoamento da colbnia, o que
remonta a meados do século XVI, ha inimeras refe&r€m realizacdo de montagens e
espetaculos unindo artes cénicas e musicais, gsserh em obras de carater e estrutura
operistica, quer ndo. Neste sentido, 0s autos otwpaa posicdo preponderante, como
se pode observar:

... JA no ano de 1583 Ferndo Cardim encontrou gsiamarios

Jesuitas apresentanddrama pastoril em certas cidades

favorecidas do nordeste, mesclando musicaiale, pandeirq

tamboril e frauta (sic), dancas e canto de arias nativas, esta

forma artistica similar aoautos e entreméseafe Gil Vicente

nasceu no solo brasileifd.

Por outro lado, Luiz Heitor retifica considerandaealizagdo dos autos
como anterior as iniciativas dos Jesuitas. Negpects, como ja citado, apesar da
inegavel participacdo e penetracdo da atividadelifisdo cultural efetuada pelos
missionarios Jesuitas no Brasil, ndo seria coroegdlitar todo o processo a sua
atividade, mas sim a todos os elementos transladadoBrasil pela colonizagao
portuguesa.

O teatro musical, alids, vinha sendo impulsionadlogpadres

desde o século XVI; e sua origem, como a proprligeor do

teatro nacional, encontra-se nos autos edificapuess Jesuitas

escreviam e faziam representar nos dias festivanstume era

lidimamente portugués e Serafim Leite, 0 grandthalor da

Companhia, no Brasil, assevera, mesmo, que ostadestdo
foram propriamente os primeiros a introduzi-lo rd@Gia, pois

%9 Luiz Heitor Correa de Azevedo, “Operas brasilgirRevista Brasileira de MusicéRio de
Janeiro: V/2°, 1938), p. 2.

40« .as early as 1583 Ferndo Cardim found the fesisisionaries presenting drama pastoril in
certain favored northeastern towns so mixed witlsimof viola, pandeiro, tamboril e frautadancing
and singing of native airs, that art-form akin ke tiutos e entremésesf Gil Vicente was born on
Brazilian soil.” Robert Stevenson, “Some Portugugsarces for Early Brazilian Music History”, p. 8.
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como diz, “os Portugueses ja representavam autoBrasil,

quando os Jesuitas comegaram os sgus”.

Como estes exemplos, muitos afftoram levados a apresentacdo em
diversos centros urbanos do Brasil colbnia, e dsnmeemodo como a atividade de
masica para a igreja aumentava e se difundia, acenpsofana, em especial a musica
associada as representacdes cénicas, florescaamange em todo territorio brasileiro,
especialmente nos locais que em dado momento gozalea fartura econdmica.
Exatamente como em Portugal, esta fartura econosijraficava a abertura de um
vasto mercado para o emprego de musicos — muitles dendos da Europa — e
consumo de musica, importada dos centros europeasmposta no Brasil refletindo a
musica que aqui chegava.

Ao lado dos autos — estes verdadeiramente o sirgplesinar do que mais
tarde viria a se desenvolver no teatro e Operanais — muitas outras obras dramatico-
musicais tiveram larga difusdo no Brasil col6nié at cristalizacdo do consumo de
Opera propriamente dita, conforme cita Stevenson:

Um dramaturgo poeta além de musico, ele [Luis Asdrinto]

compds uma obra em trés atdgnor mal correspondido

produzida publicamente em Recife em 1780, a quatosiwu

historiadores da literatura brasileira classifiaamo o primeiro

drama montado publicamente no Brasil por um ausdivo.

Apesar de néo ter sido planejada para ser canexdse porém

um coro figurado pela muasigaa peca é similar a melhor 6pera
séria da época, no que concerne & tréma.

“! Luiz Heitor Correa de Azevedd50 anos de Mdsica no Bragil. 13.

2 Dentre eles: A Tragédia do Rico Avarento e Lazaro Pdb(&575); “Auto das Onze Mil
Virgens (1583); “Auto de Sao Sebastiaf584); “Auto de S&o Lourent@1586), etc. Conf. Luiz Heitor
Correa de Azevedd,50 anos de Mdusica no Bragi. 15.

43«A poet playwright as well as musician, he [Luib/éres Pinto] composed a three-Achor mal
correspondidgroduced publicly at Recife in 1780 that manydrisins of Brazilian literature class as the
first drama publicly mounted in Brazil by a natibern author. Although not designed for singing i¢he
is but onecoro figurado pela musidathe play matches the best opera seria of theidsgfar as intrigue
is concerned.” Robert Stevenson, “Some Portuguesec8s for Early Brazilian Music History”, p. 19.
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Assim, ja de finais do século XVII encontram-seisigs de performances
de Operas na Bahia e em Pernambuco, principalmdatedatam das primeiras décadas
do século XVIII a construcdo de casas de Opera,spatente em Salvador, Olinda e
Recife, como também no Rio de Janeiro, em Sdo P8&além, Porto Alegre e nas
Minas Gerais* “A 6pera secular no Brasil tem seu inicio no seéalézoito™ e desta
época sobrevivem registros de inimeras montageripei@ procedentes da Europa,
como por exemplo: Alessandro nelle Indie “ Artasersé e “Didone abbandonata
Operas de origem espanhola de autor ndo referentiadalas a publico na Casa de
Opera da Praia na Bahia em 1760, conforme Béhagueferénci®

Nesta época, aproximando-se o fechamento do s&Mlilg o consumo de
Opera no Brasil ja se mostra bastante farto, havemegjistros de muitas obras
executadas, tais comoPieta d’Amoré, de Millico; “L’ltaliana in Londrd, de
Cimarosa; e Ezid", de Porpord’ “Eram, porém, as 6peras de Antdnio José da Silva
que constituiam o repertério habitual dos primetezgros brasileiros® dentre tantas,
sado dignas de mencdo as seguintes obras deste sitimpoognominado o ‘Judeu’:
“Vida do grande Dom Quixote de la Mancha e do go&#mcho Panc¢a(1733),
“Esopaidd (1734), “Os encantos de Med@&ifl735), “Anfitriao” (1736), “Labirinto de

Cretd (1736), “Guerras do alecrim e manjeroh§l737), “As variedades de Protéu

(1737), ‘Precipicio de Faetonte(1738)*° Sua vasta popularidade — em Portugal e no

* Ha registros que em Minas Gerais em torno de 135&mpositor Marcos Coelho Neto foi
designado ao cargo de diretor musical e Francisctadfo da Silveira ao de compositor de trés dperas
para as festividades comemorativas do noivado dfsites de Portugal e Espanha. Conf. Gerard
Béhague, “Brazil'Grove Music Onlindacessado em 30 de abril de 2009).

5 “Secular opera in Brazil had it beginnings in gighteenth century.” David Appleb¥he Music
of Brazil, p. 44.

6 Gerard Béhaguelusic in Latin America, an IntroductiotEnglewood Cliffs, NJ.: Prentice-
Hall, 1979), p. 74.

“" Luiz Heitor Correa de Azeved®50 anos de Musica no Bragilp. 19-20.

“8 |Luiz Heitor Correa de Azeved®50 anos de Musica no Bragil. 20.

“9 Luiz Heitor Correa de Azeved®50 anos de Musica no Bragil. 21.
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Brasil — originou-se certamente dada a simplicidddesuas obras definidas como:
“simples comédias declamadas tendo intercaladdssvéantares melddicos de arias
entdo conhecidas® estritamente dentro do estilo dpera buffaitaliana, na qual cantos
populares eram utilizados para a disposicédo daoseato texto.

Neste sentido, ndo seria completamente errbneoralabonjecturas acerca
da possibilidade da ModinMaser elemento constituinte destas obras. Sobre isto
convém notar que, desde muito cedo, o presented&pcancao penetrou na atividade
cénico-musical brasileira e portuguesa quer comgaicauincidental, quer como
interludios, ou ainda em “simbiose” com\da da Cappanas composi¢cdes dos musicos
brasileiros. Assim, dentre as tantas misturas masrentre os géneros supracitados,
além dos processos da composicao, vale ressdbty de que também cantores nativos
da col6nia do Brasil chegaram a obter fama emicasraa Corte de Portugal. Cantores
tais como, por exemplo, Joaquina da Conceicéo (agelidada a “Lapinha’}’ ficaram
famosos, ndo somente pela voz, mas também pelairmgeeuliar de interpretacao.
Certamente, ainda que em via inversa, este tamloée e configurar como elemento
de formacéo da realidade operistica do Brasil.

“Poucos sao os nomes de musicos brasileiros desgedp que a historia
guardou™® ou dos quais se tenham fartos registros das ojpTompuseram, assim
podem ser citados: Francisco Rodrigues Penteadggbitude Matos (irmédo do poeta

Gregorio de Matos e que, ingressando na ordemasdigarmelita, assumiu o nome de

Frei Eusébio da Soledade), Jodo de Lima, Jodo Sdaré-onseca, os religiosos Frei

%0 Arthur Mota,Histéria da Literatura BrasileiraS40 Paulo: Cia. Editora Nacional, 1930), 2° vol.,
p. 181.

*! “Modinha. Canc&o sentimental de origem portugeebeasileira cultivada nos séculos XVIII e
XIX". “Modinha. A Portuguese and Brazilian sentint@nart song cultivated in the 18th and 19th
centuries.” Gerard Béhague, “Modinh@tove Music Onling(acessado em 28 de abril de 2009).

2 |uiz Heitor Correa de Azeved®50 anos de Musica no Bragil. 20.

*3 Luiz Heitor Correa de Azeved®50 anos de Musica no Bragil. 22.
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Antéo de Santo Elias e Francisco Xavier de Santas&e Francisco de Souza Gouveia,
José dos Santos Barreto, Jerénimo Pinto Noguesrdredoutros, a grande maioria deles
tendo experimentado a composicdo de Operas ou mesusica vocal profana,
independente de suas atividades como intérpteteém exemplo disto é o compositor
baiano Damido Barbosa de Araujo (1778-1843), denguientre muitas obras, ha
registros da composicdo de unpera buffaintitulada ‘A Intriga Amoros& >°

De principio, isto ja seria um indicador da vasemgiracdo, consumo e
influéncia da atividade operistica no Brasil, airglee os registros até o momento
disponiveis ndo se configurem como provas cabastadatividade. Entretanto, um
aspecto em particular pode significar — indiretatmesm verdade — a prova sobre esta
questao: a existéncia de tantos e tdo portentests em todos os grandes centros
urbanos do Brasil. Em finais do século XVIII e inido século XIX cidades como
Salvador, Recife, Sdo Paulo, e, mais tardiamen®&pale Janeiro contavam com mais
de um teatro, sendo, hormalmente um deles ao noemosalas de grandes dimensoes.
Outra particularidade é o fato de que a quasedati destas salas de espetaculo eram
teatros de Opera com palco em estilo italiano, renamente designadas pGasa de
Opera Opera Municipalou simplesment®©pera Por conseguinte, se haviam tantos
espacos adequados a esta pratica, a Opera cemad®na estar sendo largamente
difundida.

No que concerne a 6pera, é desnecessario ratifiogportancia da presenca
da Corte portuguesa no Brasil a partir de 1808sidenando-se toda a influéncia que
esta determinou na sociedade e cultura brasilerEprme citado anteriormente neste

capitulo, e atestado por Luiz Heitor:

** Conf. Robert Stevenson, “Some Portuguese Souncézafly Brazilian Music History”.
%5 Conf. Luiz Heitor Correa de Azevedb50 anos de Musica no Bragil. 24.
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No tempo de José Mauricio [Nunes Garcia] o Rioateido era,

provavelmente, a cidade de mais brilhante vida caljstm todo

o Continente.....0o Teatro Sao Joao, construidoitagéo do de

Sédo Carlos, em Lisboa, e inaugurado, em 1813, cem a

primeiras temporadas de grande Opera, que haviasergdgor

muitos anos, o luxo do velho Rio real e impetial;

E certo entdo, por conseguinte, que apesar daagiondo musicologo Luiz
Heitor — ja citada neste texto — acerca da obrBedlaJosé MauriciolL'e Due Gemellg
como sendo a primeira 6pera brasil&lrequitas outras obras de carater operistico, mais
ou menos pronunciado — observe-se aqui a totalgxelde qualquer juizo de valor
sobre a qualidade técnica, artistica ou estétistasi®@bras — provavelmente devem ter
sido produzidas no Brasil, além do vasto consumabdas de origem italiana no campo
da Opera, tanto em montagens completas como emgdecde trechos, ou mesmo sob
a forma de arias ou aberturas avulsas. Desta épacticularmente, sao dignas de
mencao as obras operisticas do lusitano Marcosd@drt’O Juramento dos Nungs A
Saloia Namoradg compostas no Brasil, além de outras compostadaana Europa
como ‘Demofoontg “L’oro non compra amore “ Artasersé e “Meropé€.

Partindo da premissa que Operas estavam sendo staspmr compositores
nativos do Brasil ou por aqueles que, transferisel@ara a colbnia, estavam vivendo e
trabalhando aqui, neste ponto convém levantar uestogpnamento acerca do que se
poderia denominar como Opera Brasileira. Seriaaséfgera, cujo libreto era escrito em
idioma nativo, o portugués do Brasil, no caso? @ja enusica fundamentava-se em

elementos nacionais? Ou cujo argumento partia desbariginarias em tradicées do

Brasil? Ou cujo tema abordasse assuntos, persaagemistorias nativas? Ou mesmo

% LLuiz Heitor Correa de AzevedWusica e Musicos do BragiRio de Janeiro: C.E.B., 1950), p.
24,

" Além do musicélogo Luiz Heitor, os musicélogos:r&d Béhague no livrddusic in Latin
Americae David Appleby no livioThe Music of Brazjl (vide bibliografia) citam a OperaL& Due
Gemellé do Pe. José Mauricio Nunes Garcia como a prim@ieaadde um compositor nativo do Brasil.
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todos estes elementos combinados de alguma forena @guma medida? Se ao lado
deste questionamento, compara-se e relaciona-gera @roduzida no Brasil com a
Opera das escolas operisticas tradicionais, ilialema e francesa, pode-se observar
gue nestas, todo um misto de caracteristicas eeates) combinados e ordenados num
modo especifico, determinam as particularidadeslwidualidades de cada uma delas.
Desde o idioma, até a expectativa de cada pulpassando pela identidade musical,
com desdobramentos inclusive na postura socialeictual, artistica e emotiva do povo
que a gerou, todos os seus elementos constituintess niveis mais diversos — sao
determinantes na geracdo de uma tradicdo e desouka®peristica.

N&o deixa, portanto, de ser um questionamento bamel aquele ja
efetuado acerca do que deva vir a ser a “MusicailBia”, entretanto, conforme cita
Luiz Heitor nestes termos — “Ja se pode afirmge bm dia, sem receio de énfase, que
possuimosnusica brasileiraseria arriscado, entretanto, afiancar a existédadpera
brasileira’*® — determinar o que vem a ser “Opera Brasileira”imais especificamente
avaliar a existéncia e o consequente desenvolvordsntima tradicdo ou de uma escola
operistica brasileira, constitui-se ainda assurtadticuloso exame, principalmente no
sentido de identificar as causas deste processmpértante avaliar, portanto, tdo
somente a producdo operistica composta no Bramil, desenvolvimento e suas
modificacbes ao longo da histéria, a partir dagugla foi denominada “a primeira
Opera brasileira”.

A producao de compositores como José Mauricio eeddaPortugal situa-
se, em parte, coincidente com a independéncia @silBda dominacdo colonial

portuguesa, e consequente transicastdtuspolitico da nova nacédo. Conforme citado

%8 Luiz Heitor Correa de Azevedo, “Operas brasiléjrps1.
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anteriormente, esta fase revelou-se extremameinté gara as artes no Brasil, dado as
dificuldades econémicas e a propria instabilidadi@ospolitica dos primeiros tempos
de Império Brasileiro. Entretanto “s6 a Opera é gée entrara em colapso. Rossini
dominava no Imperial Teatro Sdo Pedro de AlcantaMathilda di Shabran
Cenerentola L’ltaliana in Algeri, La Gazza LadraOtelg iam a cena, cantadas por
italianos, conquistando favor crescente do publiéoEsta avalanche de repertério
operistico italiano, muito mais do que tdo someotesumo de Opera, determinou no
Brasil uma “contaminacao” de todas as manifestapdasicais pelas tradicdes deste
género. A musica sacra, a modinha e a musica metrtal passaram a ser
profundamente invadidas por melodias e peculiaggadterpretativas da Opera, o que
era largamente aceito e aplaudido pela sociedadatée.

No periodo composicionalmente ativo de Francisconih da Silva o
centro da atividade musical no Brasil gradualmeletgocou-se da igreja e capela para
o teatro. Naquele momento, a germinacdo do ronmaatiswusical brasileiro, dentre
outros aspectos concentrou-se na possibilidadeasio de uma Opera nacional, aquilo
que julgavam ser a “porta de entrada” a uma culuaical brasileira amadurecitfa.
Entre 1852 e 1856 é composta por Manuel de AragjpoPAlegre uma Opera com
muitos elementos nacionai¥éspera dos Guararapesom libreto em portuguésde

Joaquim Giannini e sobre tematica histérica natith@om o sucesso desta obra, o

%9 Luiz Heitor Correa de Azevedd50 anos de Musica no Brasi. 45.

% Acreditava-se nesta possibilidade — uma 6peraonaki- provavelmente em virtude do papel
social que a Opera sempre despertou nas sociedades tinham como atividade artistico-cultural em
voga. Como género artistico, conciliando manifésacdiversas, e principalmente textos e tematicas
originais de cada sociedade, ela poderia tornamsectrato adequado da sociedade que a gerouine ass
representa-la e a seus anseios.

®1 Existem referéncias de véarios autores — Luiz HeBouno Kiefer, Renato Almeida, e outros —
citando que esta 6pera teve seu libreto originalenescrito em portugués, sobre tema brasileiro,
traduzida para o italiano para ser encenada rgist®a. Entretanto quando de uma de suas récitas, an
mais tarde, sob a forma de cantata profana, o &xdoutado foi o portugués.

®2 A histéria é baseada nos eventos da invaséo hegaralPernambuco.
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compositor Francisco Manuel da Silva — este, um fdogadores do Conservatorio
Imperial de Musica — sentiu-se incentivado a congotire textos em vernaculo e sobre
temas nacionais. Apesar de muitas de suas obm@® sacras — a grande maioria nao
sobreviveu ou néo foi possivel ainda ser resgatagkscreveu entretanto uma épera em
trés atos sobre libreto de Araujo Porto Alegre, respo em 1859:0 Prestigio da
Lei”.®® Ainda figura desta época — entre 1854 e 1856 s mraia épera com texto em
portugués: Marilia de Itamaracd, com musica de Adolfo Maersch e libreto atribuédo
um autor citado, normalmente, apenas por Sitfffofista obra ndo chegou a ser
encenada, tendo sobrevivido trechos dela impressios forma de pecas para canto e
piano.

Esta conjuncdo de eventos propiciou 0 momento vport criacdo da
Imperial Academia de Musica e Opera Nacional em719%06s uma mescla de
tentativas venturosas e desastrosas, a Acadenoia\faléncia poucos anos mais tarde,
tendo como virtude, entretanto, gerado, de centadp 0 primeiro e Unico grande
operista brasileiro — Carlos Gomes, além de outees como Henrique Alves de
Mesquita e Elias Alvares Lobo.

Esta instituicdo, fundada por iniciativa de um tailiespanhol de nome D.
José de Zapata y Amat, e com o apoio da Corte leif@nasileira, tinha por objetivo
“propagar e desenvolver o gosto pelo canto em &ingatria, através do ensino da arte
dramética, da reta pronuncia, da inteligéncia gtimadado discurso e da expresséo das
idéias pela musica e entoacéo da voz”, conformdigidides da ocasidB.Tendo o

referido Amat como encarregado pela administragdmperial Academia de Mdusica e

® Nao se tem noticias exatas acerca desta partituraesmo se foi levada a cena. Conf. Luiz
Heitor Correa de Azeveda&50 anos de Musica no Bragil. 47.

% possivelmente, este autor deve ser Luiz VicenteSideoni, escritor que realizou algumas
traducdes de libretos para o portugués.

%5 Luiz Heitor Correa de AzevedMUsica e MUsicos do Brasi. 57.
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Opera Nacional reunia nobres da sociedade carioe® enembros do seu Conselho
Diretor e artistas como Francisco Manuel da Sismachinno Giannini, Manuel de
Araujo Porto Alegre, estes membros do Conselhostdati, além de escritores como
José de Alencar, Manuel Anténio de Almeida, QumtiBocailva, Salvador de
Mendonca e Machado de Assis atuando como librstistadutores ou adaptadores dos
libretos trabalhados. De fato, o intuito de taidade fundamentava-se na possibilidade
de estruturacdo de uma 6pera nacional no senttdtbede oposicdo a Opera italiana,
ainda que pela mera utilizacdo do vernaculo emué¢@eks de libretos originais em
outras lingua&®

Dentre as obras realizadas pela Imperial Acadeigiaavamzarzuellase
Operas cOmicas, estas sendo as primeiras atividd@esntidade, além de algumas
poucas grandes oOperas italianas traduzidas pavdugpés e levadas mais tarde a cena.
Acerca da producao nacional desta Academia, citaHeitor:

Em uma das clausulas de seu programa, a Imperaiehaia de

Musica e Opera Nacional se obrigava a montar, aada pelo

menos uma opera nova brasileira. Entretanto s688, isto é,

em sua quarta temporada, pdéde o Snr. José Amat dar

cumprimento a essa clausula.

Em compensacdo, dai por diante, multiplicaram-seolaas

nacionais inscritas em suas temporadas. De 18@&®& fbram

cantadas nada menos de cinco Operas novas de sautore

brasileiros natos, além de outras duas escritaggoangeiros
domiciliados no Brasfl’

% Note-se que, no quartel final do século XIX, oearrem todos os centros produtores e
consumidores de 6pera do mundo, uma tendéncia ltigocas tradigbes regionais, na tentativa de
obtencéo de escolas nacionais de Opera tanto sécializadas e vinculadas aos aspectos partisulare
de cada lugar. Neste escopo, encontra-se a obWdadeer e o consequente dualismo Wagner-Verdi, a
Grande Opera francesa, o teatro espanhol e, pod@pieo trabalho da Imperial Academia de Musica e
Opera Nacional no Brasil.

67 Luiz Heitor Correa de AzevedMUsica e MUsicos do Brasi. 63.
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Datam deste periodo as seguintes éperas com libretportuguéd® “A
noite de S&o Jodd1860) de autoria do paulista Elias Alvares L&bsobre libreto de
José de Alencél - a partitura é perdidaMoema e Paraguassi{1861), composta por
um maestro italiano de nome Sangiorgi, sobre libdet Francisco Bonifacio de Abreu;
“Os dois amorégq1861) de Rafaela Roswadowska, sobre libreto deldl Anténio de
Almeida; “A Corte de Ménaco(1862) com musica de Domingos José Ferreirarettib
de Francisco Goncalves Braga;@ofombd ou “O Descobrimento da Améritdeste
mesmo compositor, sobre libreto de Joaquim Norlaegt&ouza e Silva. Mas os frutos
mais vicosos da Academia de Opera Nacional — que g&ta época, 1860-1861, se
havia transformado na Empresa de Opera Lirica Natfo- viriam a ser as primeiras
obras de Antonio Carlos Gomes Noite do Castely sobre libreto de Antonio José
Fernandes dos Reis, estreada a 4 de setembro deel8®ana de Flandrés sobre
libreto de Salvador de Mendonca, estreada a 18tdenbro de 1863, momento no qual
a referida instituicdo ja vivia seu ocaso. A Ultipraducdo da Opera Nacional f@*
Vagabundd (1863) de Henrique Alves de Mesquifacom libreto de Francisco

Gumirato, traduzido ao portugués por Luiz VicergeSimoni’>

® Curiosamente cantadas por italianos, romenoscdsms, austriacos, espanhois, etc., cantores
contratados das companhias de 6pera que vinhamesd! B

% Este compositor escreveu também a 6perauca

O Em diversas fontes — citadas nas Referénciasdgiatficas do presente trabalho — esta épera é
citada da seguinte maneira: “Primeira épera cormapedevada a cena no Brasil” ou “A primeira épera
nacional cujo libreto e musica tinham autores ke@es e cujo assunto tinha carater regional”.

" Complicacdes de ordem administrativa provocaraafastamento de D. José Amat da Imperial
Academia em 1858. Passando uma fase de pouca poodungre 1859 e 1860, neste Ultimo ano, a
Imperial Academia foi extinta, surgindo pouco tengepois a Opera Lirica Nacional, tendo contudo a
mesma estrutura funcional e o messtaff, com José Amat na sua coordenacéo. Conf. LuinHEbrrea
de AzevedoRelacdo das Operas de Autores Brasileif@®o de Janeiro: Ministério da Educacéo e
Saude, 1938).

2 A primeira 6pera deste autor fdi& Nuit au Chateal 6pera comica sobre libreto de Paulo de
Koch, datada de finais da década de 1850, compasstreada em Paris, uma vez que este compositor fo
agraciado com pensao do governo imperial brasifgara estudos na Franca. Compds também operetas.
Conf. Luiz Heitor Correa de Azevedd/isica e MUsicos do Brasp. 25.

3 Ainda datando desta época, sdo dignos de mencéegointes compositores que escreveram
Operas e suas respectivas obras: José O’Kelly ias)@onstancio de VilleneuveRaraguasst), Jodo
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Neste ponto, mais uma vez depara-se com a quest@oeddeva vir a ser a
“Opera Brasileira” — ou “Opera Nacional’, utilizandum termo préximo da
terminologia de entdo. Mesmo diante das propostagragrama original da Imperial
Academia de Musica e Opera Nacional, aquilo quedersminado sob o “rétulo” de
Operas nacionais eram uma mescla de: opeaazyellase operas buffassobre temas
de origens das mais diversas, tratados musicalndenteodos comuns a masica vocal-
dramética da época, tendo tdo somente o texto etmgpés como fator de unificacéo.
O que viria a ser entdo “Opera Nacional’? Inclusperque, ao lado de toda esta
efervescéncia nativista, prosseguia, com total vag@ do publico, a grande
quantidade de montagens de Opera italiana no Bragilépoca um dos maiores
mercados de consumo deste género. Sobre isto, mosakentar que as tentativas da
Academia de Opera Nacional viriam a “naufragar’entce outros fatores — justamente
devido ao fato das companhias e elencos de Opexia ®®MpPOStos, na grande maioria
das vezes por cantores italianos e franceses, &mueaominavam o idioma portugués,
além de toda problemaética deste idioma quando d@afita

De qualquer modo, os tempos da Imperial Academifigararam-se como
“0 Unico periodo da nossa histéria musical em migtematizadamente, o idioma
vernaculo ocupara o lugar a que tinha incontestdiveito, nos espetaculos de Opera,
cuja plenitude artistica deve supor uma generaizadmpreensdao da ficcao

nl5

dramética”.” Entretanto quer por fatores econémicos — era di@ noodo mais rentavel

a producao de Opera italiana — quer pela auséeciana tradicdo em Opera — 0 que se

Gomes de Aradjo Edméd, “Carmosind, “Helend e “Maria Petrownd), Henrique Eulalio Gurjao
(“ldélia™), José Candido da Gama MalcheBig-Jargal e “lara”). Conf. Luiz Heitor Correa de
Azevedo Relacdo das Operas de Autores Brasileiros

™ Sobre este assunto, anos mais tarde, em 1934, reatizado um congresso para avaliagéo e
ordenamentos acerca da lingua nacional cantadedB assim, carece a lingua e o canto no Brasil de
meticuloso estudo, no sentido de buscar uma adaqudg formacdo técnica dos cantores e das suas
praticas interpretativas as particularidades danidi portugués do Brasil.

"5 Luiz Heitor Correa de AzevedMUsica e MUsicos do Brasi. 66.
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configura na auséncia da especializacdo de compasiheste género e de libretistas
como tal — ainda néo seria neste momento que a @pasileira poder-se-ia estabelecer
como género musical maduro no espectro da musicioona, mesmo com o
aparecimento de Carlos Gondés.

Carlos Gomes, fruto do Conservatoério Imperial desigl— como aluno de
Gioachinno Giannini e Francisco Manuel da Silvadaeicademia de Opera Nacional,
constitui-se no grande operista brasileiro. Em aeed considerando sobre este titulo, o
compositor que tem a Opera como género principasude obra, e na qual se pode
observar um processo de desenvolvimento e matudiEprocessos composicional e
criativo na producéo delas, Carlos Gomes seri@zabvinico operista brasileiro. Filho
de uma familia de musicos, natural da cidade dep@e®s, estado de Sdo Paulo, onde
teve sua iniciacdo em musica, mudou-se mais taade @ Rio de Janeiro, onde veio a
iniciar suas atividades em 6pera através da AcaddeOpera Nacional, como musico,
ensaiador e finalmente compositor e regente. Teans$e posteriormente para a
Europa’’ fixando-se na cidade de Milano, Italia, onde pmidugrande parte de sua
obra, muitas delas estreadas neste continenteyjesteatros passou desde entéo a ser
compositor constante em muitas temporadas de ép&arlos Gomes tornou-se o

primeiro compositor brasileiro a obter larga repeséo com suas obras no exterior, e

% Conforme citado anteriormente, a 6pera em Portigair conseguinte no Brasil, apesar de ser
largamente consumida, nunca configurou-se comoegltore evento social de importancia capital, como
o fora na Italia, Franca e Alemanha. E muito prevéue isto ndo tenha ocorrido pelo fato de queaun
configurou-se concretamente a 6pera em idioma goési

" “emos também que, j4 em 1860, Carlos Gomes paneav partir para a Europa, 0 que

ocorrera em 1863, ndo por favores do Imperadoidsabale estudo ofertadas sem mais nem menos, mas
pelos méritos do préprio compositor.
Carlos Gomes foi para a Europa por ter sido o alnadalha de ouro de 1863 do Conservatério. Cada
cinco anos o Conservatério, por disposicdes cardist tinha o direito de indicar um aluno que se
distinguisse como o melhor para ir aperfeicoarss&uropa. Antes de Carlos Gomes, Henrique Alves de
Mesquita (1830-1906), melhor aluno de 1857, hagguglo para Paris nas mesmas condicbes em que
depois seu colega e amigo iria seguir.” Marcus GGaslos Gomes — documentos comenta(i®®o
Paulo: Algol, 2008), p. 40.

8 Conf. Luiz Heitor Correa de AzevedRelacdo das Operas de Autores Brasileiros
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no ocaso de sua vida retornou definitivamente asiBfixando residéncia em Belém
do Para em maio de 1895, vindo a falecer pouco detigpois, a 16 de setembro de
1896 nesta cidad®@.

A obra de Carlos Gomes, bastante influenciada possiRi, Bellini,
Donizetti e Verdi, revela um forte senso dramatcsuas melodias apresentam rico
lirismo. Num senso geral, sua producao caractsezaelo dominio dos padrbes da
Opera romantica italiana, permeadas por influéndeéamusica francesa e alema, dentro
das quais ideais nacionalistas ndo teriam campib dérseu desenvolvimento natural.
Assim, elementos nacionais que utiliza nas suasaspeonstituem-se por vezes em
acessOrios ou circunstancias incidentais das olerasio motivos delas geradores.
Entretanto, alguns outros elementos peculiarec@rentes em sua obra mostram-se
particulares do seu estilo e possivelmente oriundes suas raizes brasileiras.
Estilisticamente, situa-se entre a obra dos cortgresi Verdi e Meyerbeer, e o inicio da
escola Verista, com sua obra compreendendo asnsegdiperas completas, além das ja
mencionadas A Noite do Casteloe “Joana de Flandrés “Se sa minga(1867) e
“Nella lund (1868), estas duas, comédias musicdisGuarany’ (1870); ‘Telégrafo
eléctricd (1871), uma opereta; Foscd (1873); “Salvator Rosa (1874); “Maria
Tudor” (1979); “Lo Schiavd (1889); “Condor (1891); “Colombd (1892), um
oratorio; aléem de cancdes, modinhas, musica shicras, obras para piano e grupos de

camara, e uma peca para orquestra de cordas, 1@®de Pau'®°

Estou convencido de que a obra de Carlos Gomesetarmuito
maior dose do que pensam aquéles (sic) que o ewvasid
exclusivamente, um operista italiarsgntido brasileiro Nao a
forma ou as férmulas da mdusica brasileira, que aaindo
estavam constituidas, em seu tempo; mas éssecsitgdudo

9 Conf. Bruno KieferHistoria da Musica Brasileira
8 vide Catélogo de Obras, Anexo | do presente thabal
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intimo, essencial, imponderavel, que torna taockaa a obra de

Fauré, tdo aleméd a de Brahms e tdo russa a deik®obRy

(sic). Convém nao exagerar, entretanto, o brasieo de

Carlos Gomes; em verdade éle (sic) fica bem reduzgi o

compararmos a exploséo verde-amarela da obra tel\dbos,

a fina intuicho de Nepomuceno ou de Lorenzo Fer@éndlas

existe, ndo podemos duvidar;(...) Estou certo desgua morte

nao tivesse abatido aos 60 anos a sua rija téndpecabdclo, e

se mais serenos tivessem sido 0s seus Ultimos élegsic)

poderia criar, como parece que desejou, aquiloajda nao

temos, até agora: 6pera brasiléfra.

Dentre outros tantos fatores, a existéncia de €d8omes no panorama
musical brasileiro marca também um reordenamentelagdo dos musicos do Brasil
com os centros de formacdo europeus. A Italia deixaser o centro considerado
adequado para uma boa formacdo em musica, passsiedtatusa outras localidades,
principalmente a Franca, na cidade de Paris. Especto haveria de contribuir
sobremaneira para o desenvolvimento da musicddirasno sentido de que passaria a
ser influenciada numa outra vertente. Entretardajue concerne a opera produzida no
Brasil, apesar de poder ser observada a presencelaeieentos deste novo
direcionamento estético, a fragilidade da estrghoada tradicdo de Opera brasileira
persiste, mantendo-se este género como componentsdario do rol de pecas
compostas por autores brasileiros. Isto além datdoeonsumo de obras provindas da
Europa, mesmo com a popularidade que autores da ffpacesa alcancaram no Brasil,
a hegemonia da Opera italiana nestas plagas séonpnantida.

Num senso geral, a relagdo entre épera e romantimmseal, tdo difundida
em tantas culturas, ndo haveria de ser diferenteuthara musical brasileira. Mesmo

sem configurar-se no Brasil como género composititargamente difundido e em

pleno desenvolvimento, a Opera constitui-se elemneat®@ alguma importancia do

81 Luiz Heitor Correa de AzevedMUsica e Musicos do Brasip. 155.
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romantismo musical brasileiro. Isto pode significpre, quer pela necessidade de
explorar a composicdo de repertério cénico-musigakr pelo intuito de atingir a
“brasilidade” através deste género, a grande naaidds compositores brasileiros
experimentou a composicdo de Operas ou obras afcerca disto vale ressaltar
entretanto que, no Brasil, a Opera enquanto géoamgosicional, nunca conseguiu
disputar em igualdade de condigcbes com a cancameéseca para piano, a atencao e
dedicacdo de seus compositores.

No que concerne ao consumo de 6pera no Brasilp@s aémportadas da
Europa — Italia e Franca, e em menor grau, da Albaa sempre gozaram de vasto
publico e confortavel prestigio. O fendmeno definidor Henry Raynor como “A
Comercializacdo da Opef&’encontrou no Brasil um exemplo vivo, especificataer
que concerne ao tipo de obra que era desejavekrdeepresentada e assistida em
detrimento daquela que deveria ser gerada pelaatsp cultura. Por este motivo — é
bem verdade, dentre tantos outros — do mesmo nwdo se apresenta sendo um vasto
mercado consumidor de Opera, nao revela entretfatitidades a composicao e
estruturacdo de uma realidade operistica puramewtenal.

Nas ultimas décadas do século XX, tradicionais teagas de

Opera tém tido continuidade em muitas cidades, ioest

primariamente pelas altas classes sociais, masa 6p@mo

género composicional figura num certo grau de amé&mo na
maioria dos compositores brasileif8s.

8 Originalmente a 6pera era entretenimento paraoa®sce monarcas, chegando ao publico
gratuitamente como obra pronta e fechada. Conmaftianacgéo da sociedade, a ascenséo da burguesia, a
restruturagdo dos teatros, neste momento comauigss privadas, e o consequente direcionamento da
Opera aos grandes publicos que pagavam para d&sistgosto do publico passou a ser determinante
sobre a estruturagdo das Operas. Por conseguirgepegtativa, o gosto, a preferéncia do publico —
entenda-se por publico aqui a tudo e todos querfossisteadores e consumidores de épera — tornaram-
se elementos de importancia consideravel na detagfid do que deveria ou ndo existir dentro do
género. Conf. Henry Rayndvjusic and Society Since 18{8ew York: Schocken Books, 1976), p. 67.

8 “In the last decade of the 20th century traditlasgera seasons have continued in a few cities,
supported primarily by the upper social classes,dmera as a compositional genre appears somewhat
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N&o se pode determinar o que seja uma tradicdosoalae operistica
brasileira, visto que a producdo — composicao -6kras escritas por compositores
nativos do Brasil constitui-se em tentativas egmrefetuadas por cada um deles
individualmente, dentro do escopo de suas obras.dd&ercebe uma linha mestra de
estruturacdo do género, de modo que a obra pradpoidcada um em particular seja
fundamentada na “tradicdo” germinada, desenvoldgtaadurecida e cristalizada da
producdo de seus antecessores. Pode-se sim ayadicet Opera, dentro da obra dos
compositores brasileiros, € uma das herancas dmdasimento da musica brasileira
como um todo, recebendo influéncias desta, alénexigsriéncias particulares de cada
um, sem, no entanto, configurar uma heranca addedan desenvolvimento da 6pera
em si.

A funcdo social, o idioma, os interesses do pubkcalo mercado, a
hegemonia das companhias européias, a caréncibreistas, 0 modo e proposito de
formacdo dos compositores, a estruturacdo de upswaede canto nacional, dentre
tantos outros fatores e elementos, sdo componeéates perfil tdo particular, como o é
no caso da opera no Brasil. Em verdade, ndo évebskdterminar dentro da realidade e
panorama musical brasileiro o que seria uma TraditiEscola de Opera Brasileira.
Entretanto, sob varios aspectos, pode-se avatjpeaem a ser “Opera Brasileira”. Se é
o caso de definir, acredito que possa ser enquadtadtro deste termo — “Opera
Brasileira” — por um lado, todo o processo geratorepertério dramatico-musical no
Brasil, desde as primeiras obras deste génerccaqupostas, sem implementar nenhum
juizo de valor qualitativo, estético ou estilistamste repertério. E por outro lado, a obra

pOs-gomesiana, especificamente a producdo de caomesscomo Lorenzo Fernandez

anachronistic to the majority of Brazilian compaséiGerard Béhague, “BrazilGrove Music Online
(acessado em 30 de abril de 2009).
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e Guarnieri e seus sucessores com 0s quais, canfatatdo anteriormente, a opera
composta no Brasil assume em seus elementos,ueateuestética, uma “personalidade
e identidade” verdadeiramente brasileiras.

Ao contrario dos processos ocorridos na Europa +antismo,
nacionalismo, modernismo, atonalismo, etc. — ncsiBrastes termos nédo podem ser
entendidos como determinacfes temporais, vist@gweEontecimentos da vida cultural
e artistica brasileira sempre foram tardios entcéslax Europa. Entretanto, séo balizas a
partir das quais mudancas estruturais se processaaonformacao da face artistico-
cultural brasileira.

Numa visdo geral, € possivel considerar que a m{Biduzida no Brasil
passa a ser “Musica Brasileira”, inicialmente atipatas primeiras experiéncias de
utilizacdo de motivos nacionais dos primeiros roticés — em verdade sobre estruturas
da musica européia — e que, num processo contraftrmacao da face brasileira deste
repertorio paulatinamente gerou uma mauasica comctspes carater independente e
distinto da musica européia que a originou. Poroolaido, ha quem determine como a
presenca das tendéncias da musica contemporaneaocfator diferencial no caminho
de uma identidade nacional, porque o neoclassicienm nacionalismo, mesmo na
Europa, fundamentavam-se na utilizacdo de basestratugas conhecidas e ja
desenvolvidas, a partir das quais eram implemestado‘novos ideais” em questéo.
Isto quer significar, por conseguinte, que no naaiemo musical brasileiro, por mais
“original” que se buscasse efetuar a producédo, staaneceria atrelada a estruturas
conhecidas e herdadas, ainda que com faces e étmmeativos adequadamente

trabalhados.
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De todo modo, considerando o processo de colorozafgdiuado no Brasil e
a consequente estruturacdo cultural aqui gerada,sedpoderia obter uma “Musica
Brasileira” que nao funcionasse, a priori, comdic@ma musica importada da Europa e
aculturada na coldnia. “A nacdo brasileira é aotalinossa rac&.” Ao mesmo tempo
que a convivéncia deste repertério com a “nativedadrasileira implicaria num
processo de interacdo e misturas que gerou umafaogade producdo de mausica ja
com raizes mais ligadas ao nacional. E é estamigtie pode concatenar os diversos
tipos de manifestacfes da musica brasileira, erarroaimenor grau de interpenetracao
dos diversos elementos provenientes das cultunagl@g@as que para ca vieram, mas
certamente todas em esséncia Brasileiras. Sobyeasfica Mario de Andrade:

Por isso tudo, Musica Brasileira deve de significala musica

nacional como criacdo quer tenha quer nao tenlagtearétnico.

O padre Mauricio (sid | Saldunj Schumannianado musicas

brasileiras. Toda opinido em contrario € perfeita@meovarde,

antinacional, anticritic&

Por outro lado, existem também posicionamentos mestsemados, como
por exemplo o de Enio de Freitas e Castro:

Sabemos que a musica brasileira esta em perioflordacao.

Entretanto,....penso que deveremos contar comaldiwras as

manifestacbes que se aproximem de um sentimentajnde

maneira de ver nacional. E necessario ter algugagdo com a

vida autbnoma do pais, quer pela porta larga dangessao

folk-lérica (sic), quer pelo simples jogo do edpiri

nacionalizado. Isto tanto no passado, como no ptesal no

futuro.

Para aferir o grau de brasilidade de tal ou quakicalé
necessario consultar ndo o aspecto exterior, mas$egor, o

8 Mario de AndradeEnsaio sobre Musica Brasileirgsao Paulo: I. Chiarato, 1928), p. 3.

8 Certamente, Mario de Andrade quer neste sentitfd padre Mauricio” — referir-se as obras
musicais do Padre José Mauricio Nunes Garcia.

8 Mario de AndradeEnsaio sobre Musica Brasileirg. 5.
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principal — o da formacéo, das idéias, das tendéndo autor,

forte ou fracamente expressa¥....

E bem verdade que considerando uma conceituacéarerhente ortodoxa,
0 que Mario de Andrade denomina, no posicionamenipracitado, de “Musica
Brasileira”, seria mais adequadamente conceituadmc'Musica no Brasil”, mas, por
outro lado, deve-se admitir que nenhuma culturaodyzida por geracado espontanea.
Por conseguinte, colocando-se de lado a face tdadds posicionamento de Mario de
Andrade, ndo seria exagero considerar o que elendaa “Mdusica Brasileira” como

tal.

87 Enio de Freitas e Castro, “Melodias Alemés e Beaas” Revista Brasileira de MUsicgRio de
Janeiro: Escola Nacional de Musica, V/4.°, 1938)48-9.



CapriTuLo Il

“B RASILEIRO ”: UMA REFLEXAO ACERCA DO NACIONAL EM MUSICA

Nacional, nacionalista, universalista, nenhumaasepbssibilidades. Como
situar estético-estilisticamente a obra de Carlaen&? De fato, situa-la perpassa
inicialmente pela necessidade de balizar o que peddefinido ou ndo como nacional
em musica.

O Nacionalismbem musica &, de modo comum definido como:

O uso na musica artistica de materiais identifisaczemo de

carater nacional ou regional. Estes podem incluiisioa

folclorica real, melodias e ritmos que se remetgme [embrem]

a musica folclorica, e elementos programaticos masicais

extraidos de folclore, mitos ou literaturas nacisha

Esta visdo se remete diretamente a um conjuntaategimentos, idéias,
acOes e repertorios contidos na producdo romadécsegunda metade do século XIX
em localidades definidas posteriormente neste w nacdes ou etnias periféricas, e
naturalmente excluindo producées de escolas franitakana e alem&.

Entretanto, fundamentalmente, o termo nacionalismem sendo

conceituado de maneira diversa da visao citadada,autilizado de modo corrompido

a partir desta mesma visao.

! No presente capitulo — salvo mencdo em contraritbdas as vezes que termos como
Nacionalismo, Romantismo, Classicismo, Universadisra demais similares sdo utilizados, eles se
referem a Nacionalismo em musica, Romantismo enicastc.

2 “The use in art music of materials that are idetily national or regional in character. These
may include actual folk music, melodies or rhyththat merely recall folk music, and nonmusical
programmatic elements drawn from national folklargth, or literature.” Don Michael Randdlhe New
Harward Dictionary of MusiCambridge: Belknap Press, 1986), p. 527.

% Conf. Don Michael RandeThe New Harward Dictionary of Musip. 527.
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Dahlhaus — nas duas afirmacdes a seguir — posicgraionalismo como
sendo:

O nacionalismo se constitui num posicionamentotipoli uma

chama ideoldgica que coloca a bandeira, o paigvo pomo

ponto de focd.

A muasica nacionalista emerge invariavelmente como a

expressao de uma necessidade motivada politicameateende

a aparecer quando a auto afirmacéo nacional [imdEneia]

esta sendo germinada, negada ou comprometida, maitoque

quando sendo buscada ou consolidada.

Nelson Werneck Sodré, por sua vez, em concordarmm Dahlhaus,
acrescenta o fato de que tal ideologia se mostdaanais acesa nas situacdes em que
uma etnia vive a realidade de transplantacéo deradl

Etimologicamente, o termo tem a seguinte raiz:oradi +-ismg Nacional
advindo do latimnatio, nascer. Ismo advindo do greggmos que denota sistema,
conformacdo, imitagcdo. O termo em si provavelmeioie introduzido na lingua
portuguesa advindo do francBktionalisme pelo fato de estar neste idioma a mais
antiga referéncia ao vocabulo nacionalismo comb @lrioso se mostra o fato de que
em diversos idiomas o0 termo se mantém quase iadtiercom base na rarmatio:

Nacionalismo (Portuguéd)ationalisme(Francés)Nationalism(Inglés),Nationalismus

(Aleméao),NazionalismdItaliano),Nacionalisma(Espanhol).

“ “Nationalism constitutes a political statemenfraane of mind that put flag, country, and people
as the focal point.” Carl DahlhauBetween Romanticism and ModernigBerkeley: University of
California Press, 1980), p. 38.

® “Nationalistic music, it seems, invariably as agmssion of a politically motivated need, which
tends to appear when national independence is Iseinght, denied as jeopardized rather than attained
consolidated.” Carl DahlhausNineteenth-Century MusicBerkeley: University of Califérnia Press,
1980), pp. 35-6.

® Conf. Nelson Werneck Sodr&intese de Histéria da Cultura BrasileigRio de Janeiro:
Civilizacéo Brasileira, 1996). p. 38.

"' Conf. Caldas AuleteDicionario Contemporaneo da Lingua Portuguesa ow liEditado pela
Lexicon Editora Digital (Rio de Janeiro, 2007), tphfwww.auletedigital.com.br> (acessado em 29 de
marco de 2009).
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Seus significados vernaculos sdo os seguintes:

Salvaguarda dos interesses e exaltacdo dos valamsnais.

Sentimento de pertencer a um grupo por vinculogaisac
lingUisticos e historicos que reivindica o direite formar uma
nacdo autbnoma. ldeologia que enaltece o Estadonahcomo

forma ideal de organizacdo politica com suas exigén
absolutas de lealdade por parte dos cidadaos.r@mefa pelo

que é proprio da nacdo a que se pertence, patrmtisomo

doutrina, subordina todos os problemas de polittarna e

externa ao desenvolvimento, a dominacdo hegemod&a
nacac®

Entretanto, ao lado deste termo, um largo conjaet@mutros que lhe séo

muito préximos, mesclam conceitos de sutis difexseng saber:

Nativismo: atitude ou politica de favorecer os habitantésyos

de um pais; aversdo a estrangeiros;, auto-afirmacao,
conservacgao, propagacao das culturas dos povaspditoitivos

ou tribais, contra a aculturagédo; teoria segundagual a
percepcdo do espaco, do mundo exterior, € natusal d& por
meio dos sentidos (em oposi¢caoganetismh Qualidade ou
carater de nativista.

Patriotismo: Amor da patria. Qualidade getriota (pessoa que
ama a pétria e procura servi-la; compatriota, gajrf’

Nacionalidade Condicdo ou qualidade de quem ou do que é
nacional. Pais de nascimentwgturalidade. Condicao prépria

de cidaddo de um pais, quer por naturalidade ou por
nacionalizacdo; O complexo dos caracteres quengistim uma
nac;léllo com a mesma histéria, as mesmas tradicGeanspm
etc:

Paralelamente a estes vocabulos figuram aindasyuttga penetracdo no

ideario de significados do termo nacionalismo fmdaor confundir ainda mais o seu

8 A. Houaiss e M. de S. VillaDicionario Houaiss da Lingua Portugueg®io de Janeiro:
Objetiva, 2003), p. 422.

° A. Houaiss & M. de S. VillarDicionario Houaiss da Lingua Portuguesa 458.

19 Aurélio B. de H. FerreiraDicionario da Lingua PortugueséRio de Janeiro: Nova Fronteira,
2000), p. 355.

1 Aurélio B. de H. Ferreirdicionario da Lingua Portuguesg. 328.
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significado: folclore, folclorismo e suas derivagf@ativo, nascivel, natural, e seus
derivados, todos oriundos — pela etimologia ou pgjnificado — do vocabulo nacional.

O termo nacional em si, reserva o centro de umsiye<elucidacdo do que
venha a ser um conceito de nacionalismo. Quer carbhstantivo, quer como adjetivo,
o vocabulo nacional significa: “pertencente a naga@drio”. Neste ponto uma questao
se coloca: é patrio, ou pertencente a nacdo o quaiv ou o0 que é herdado, num
corolario com o direito (civil e internacional), g ser associado dos sanguine ao
Jus solis respectivamente. Ou ainda o que é feito com pgsito de ser associado a
esta ou aquela etnia.

Historicamente, considerando o Império Romano (@efginente o Sacro
Império Romano-Germanico) e, por ouro lado, o sistdeudal, como organizacdes
sécio-politicas e modos de producéo que favoreciadeia totalitaria de universalismo
e de fragmentacdo geografico sectaria, respectivi@neapenas no Séc XVI,
concomitante a formac&o dos primeiros estados maisiopode-se vislumbrar as
primeiras manifestacdes de idéias denominaveis aeomalistas. A saber, as
escolas/estilos francés, italiano e germanico.

Em verdade, ndo se pode falar num nascimento dwtaacionalismo em
musica quando do periodo histérico em que ele sendela (segunda metade do Século
XIX), visto que a énfase no elemento nacional & f@mum desde muito antes.
Entretanto, foi o romantismo que favoreceu suaeti§sacdo e, por conseguinte,
intensificou sua aplicacdo. Independente de tamtasiitas manifestacbes do nacional
em musica que tenham se implementado ao longostiarini as realidades romanticas

favoreceram sobremaneira as idéias de nacionaliBnfato, portanto, que as tensdes
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entre poélos positivo e negativo, entre individuaogetivo, tdo significativas do pensar
romantico, favoreceram uma conexao mais estreitaa@eéia de nacionalismo.

E certo que se configura trabalho bastante diiiérminar com exatid&o o
gue se denomina nacional nesta ou naquela culim@etanto, a idéia de “gosto”
apresenta-se suficientemente forte para ndo seladl. Esta idéia de gosto — que pode
ser situada como uma espécie de predilecdo nac@astke ou aquele aspecto — sugere,
por exemplo, um carater decididamente descritiyuicgdrico a musica francesa, de
Jannequin a Debussy, um carater de lirismo a mitsiG@na de Arcadelt a Puccini e de
dramaticidade dialética a musica alema de SchiM¢agner. Esta idéia de “gosto”
perdura e se converte na idéia de tradicao.

Numa outra vertente, define Abagnano:

O conceito de nagcdo comecou a formar-se a partaodoeito
de povo, que havia dominado a filosofia politicaséa. XVIII,

guando se acentuou, nesse conceito, a importansidatbres
naturais e tradicionais em detrimento dos voluosar© povo é
constituido essencialmente pela vontade comum égaebase
do pacto originario; a nacdo € constituida essknerde por
vinculos independentes da vontade dos individuega,r
religido, lingua, e todos 0s outros elementos queem ser
compreendidos sob o nome de “tradicdo”. Diferentemelo
“povo”, que ndo existe sendo em virtude da vontidiberada
de seus membros e como efeito desta vontade, a nada tem
a ver com a vontade dos individuos: é um destin® ppira
sobre os individuos, ao qual estes ndo podem suddraem
traicdo. Nestes termos, a nacdo s6 comecou a seelida
claramente no inicio do séc. XIX; o nascimento eesmceito
coincide com o nascimento da fé nos génios nadoaanos
destinos de uma nacéo particular, que se chamanadisimo*?

Nesta linha de pensamento, rompendo com o unii@rsalsetecentista,

Rousseau afirma:

12 Nicola AbagnanoDicionario de Filosofia(S40 Paulo: Martins Fontes, 2003), pp. 694-5.
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Sao as instituicdes nacionais que formam o géngarater, os

gostos e 0s costumes de um povo, que o fazemesaresimo e

nao outro, que lhe inspiram o amor ardente pelaiapat

fundamentado em habitos impossiveis de erradicarpdazem

morrer de tédio entre outros povos, em meio aidslitas quais

esta privado em seu pafs.

Dentro desta perspectiva, a Revolucdo Francesayasas Napolebnicas —
em especial o periodo da reconstrucdo pos-napokeénsituam-se como as grandes
fontes geradoras do nacionalismo. Ao lado destasmadancas nas relacdes de
mecenato apresentam-se como forte influenciadoggeduinar nacionalista.

O Harward Dicitionary of Musi¢c acrescentando elementos ao conceito,
define nacionalismo como: “Movimento iniciado ngyeeda metade do século XIX,
caracterizado pela forte énfase nos elementos masice nos recursos da musica
nativa.™*

Grout e Palisca posicionam-se, inicialmente, retirise ao nacionalismo
enquanto agente modelador da musica oitocentista,fandmeno complexo, cuja
natureza tem sido muitas vezes distorcida. E aipg@,0 sentimento de orgulho numa
lingua (aqui considerada como o0 elemento concatendas etnias) é o gerador na
direcdo da formacédo de nacdes e estados e, pagqonte, gérmen daquilo que em arte
sera chamado de nacionalisfio.

Estes autores sugerem a existéncia de dois nacimoat

O nacionalismo foi uma forga importante na musicaséculo

XIX. Uma distincdo deve ser feita, entretanto, enwo
nacionalismo do romantismo inicial e o nacionalisimoe

13 Jean Jacques RoussequdN. AbagnanoDicionério de Filosofia p. 695.

1 “A movement beginning in the second half of thé¢hi@ntury that is characterized by a strong
emphasis on national elements and resources ofcrhusdilli Apel, Harward Dictionary of Music
(Cambridge: Belknap Press, 1981), p. 564.

!> Conf. Donald J. Grout e Claude Paliséalistory of Western MusigNew York: Norton & Co.,
1941), p. 666.
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aparece apos 1860. Os resultados da revivificagdcadcao

folclorica alemd no inicio do século dezenove foréo

completamente absorvidos pelo tecido da musica &laie

modo a tornar-se parte integral do seu estilo, ® gaquele

periodo mostrava-se como 0 elemento mais proximarde

estilo musical europetf.

Em mdasica, o uso do termo é bastante comum e mesmiboverso e
inadequado. Sob o termo nacionalismo, usualmetieasge com referéncia as escolas
nacionais das pequenas etnias no alto romantisniet&nto, as raizes desta tendéncia,
em verdade, remontam mesmo a Beethoven (leia1sé&cd e tempo, e ndo apenas sua
obra), fruto dos eventos historicos citados acima.

Existe uma corrente que afirma a existéncia dogmeasto nacionalista em
masica inicialmente como uma rejeicdo ao univessali setecentista, oriundo das
idéias iluministas. E outra, mais tardia, como ugjaicdo a tendéncia universalista da
musica alema do século XIX (nascida de Manheimpg, esfetuada pelas chamadas
etnias menores ou etnias periféricas. Neste sertilenfoque pode ser avaliado como
um movimento em direcdo ao nacionalismo em dois embos, sendo 0 segundo um
nacionalismo anti-nacionalismo.

Por outro lado, Grout e Palisca também ressalvéatoode que a utilizacéo
de elementos folcléricos em musica — a saber, yamplo, as melodias folcléricas das
cancdes alemas, como fizeram Brahms, Schubert: e@o podem verdadeiramente

configurar um ideal nacionalista de fato. Entredaamtpostura de assumir uma musica

que esteja inserida naquela cultura ou ainda “ignada” de elementos que Ihe sejam

16 «Nationalism was an important force in nineteeoéimtury music. A distinction must be made,
however, between early Romantic nationalism and#imnalism which appeared after 1860. The results
of the early nineteenth-century German folk songved were so thoroughly absorbed into the fabfic o
German music as to become an integral part otyts,swhich in that period was the nearest thingo
international European musical style.” Donald Jore Claude Palisc# History of Western Musi@.
668.
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caracteristicos (como o fez, por exemplo, Beethpedio a esséncia deste primeiro
nacionalismo.

Este segundo nacionalismo indicado por Grout es€aliem contraste com
o primeiro, floresce exatamente nas nacdes cuy&f@m musical, por uma gama variada
de motivos, ou esteve reduzida, fracionada, depeadk outros mercados dominantes
ou mesmo impossibilitada de um desenvolvimentoeststio, ou ainda vivendo sob
culturas transplantadas. Estas aqui sdo as etmiaferigzas citadas anteriormente,
Bohémia, Polonesa, Nérdica (Suéca, Norueguesa léndesa), Croata, Espanhola,
Inglésa, Americana. Em oposicdo aos centros, Imeiate franco-germanico-italianos
e, posterioriormente, essencialmente germarticos.

Entre os termos nacionalismo e nativismo cabe derei duas idéias: a de
afirmacdo do nativo e de rejeicdo ao estrangeiug Ao sdo, em verdade, nem
combinadas nem auto excludentes. Isto obriga a anwaiacdo dialetica entre
nacionalismo e universalismo. Numa analise maisra@la) exatamente como as
oscilacdes pendulares entre o apolineo e o dianish®@ longo da historia da arte,
oscilam na mesma medida as tendéncias nacionaistaisersalistas.

Em verdade, num outro enfoque, caberia questiompreoverdadeiramente
pode ser chamado de “nacional” em musica. De modss mprofundado, caberia
mesmo refletir — antes de qualquer abordagem sobagionalismo propriamente dito —
acerca dos processos étnicos de formacao e @égat dos povos e nagoes.

Neste senso, a idéia de nacionalismo pode ser iaglancla seguinte
maneira: O conceito estético que informa qualgperde nacionalismo € o de valorizar

e dar visibilidade as caracteristicas de um paispparte dos seus nativos. Nesta linha,

" Conf. Donald J. Grout e Claude Paliséaistory of Western Musi@. 672.
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muitos determinaram o nacionalismo como ocorrente fases, como pode ser
ratificado na opinido dos seguintes autores, arsabe

Para Mario de Andrade, nacionalismo idealisticojoralismo consciente e
nacionalismo subconscierite.

Peyser e Bauer tipificam os momentos do nacionalisomo inconsciente
(o primeiro), na medida em que apenas lanca m&uoalerial nativo, como recurso da
linguagem que é normal ao compositor. E um segutittbconsciente, considerando os
elementos secundarios envolvidos na pesquisaizagéib dos materiais nativs.

Otto Mayer Serra divide tal processo em quatrostaseprimeira € de total
predominancia do elemento estrangeiro. Uma segdasl@, na qual o elemento
nacional, advindo do popular, € inserido atravésidibdia e ritmo, mas sendo moldado
em estruturas cosmopolitas. Uma terceira faseuabas elementos ritmico-melddicos
populares adquirem certa autonomia, ja interagiadtransformando os esquemas
tradicionais. E uma quarta fase, na qual a elindioalp elemento estrangeiro é bastante
radical, resultando naquilo que se poderia charmamndsica essencialmente nacional.
Curiosamente, neste momento, esta musica tendepaasesso de universalizacdo.

A partir desta constatacdo, e justamente ao camttlér que pode parecer
significar numa primeira analise, o nicho daquilee e chama nacionalista hdo € um
predicado tomado por aqueles das ditas “etniasepeds”. Estes assumem o “rétulo”
de nacionalistas. Mas, em verdade, os predicadapietés ditos universais,
universalistas, e outros, é que cunham a idéiaadeplaridades nacionais, no sentido

de tipificar aquilo que ndo se enquadra como pradwaquele que é dominante ou

'8 Conf. Mério de Andradd>equena Histéria da Misicgao Paulo: Martins Fontes, 1944), p. 52.

19 Conf. E. Peyser e M. Bauétow Opera GrewNew York: G. P. Putnam’s Sons, 1956), p. 210.

% Conf. Otto Mayer SerraPanorama de la Musica Mexicana desde la indeperideacla
actualidad(Cidade do México: El Colegio de México, 1941)38.
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maioria. Por exemplo, a idéia oitocentista de agmsientre universal e nacional, a
posterior dialética entre nacionalismo e romantisradicional, e mais atualmente entre
as classificacdes de musica internacional e a ecograola World Musi¢.

N&o seriam tais posi¢cdes opostas a uma tipificaddéguilo que é a
linguagem do dominante, que anseia pela dissenurégagsiseus valores em oposicéo a
tudo aquilo que nao Ihe sendo proprio, mas guaaalgum referencial de qualidade
(seja la ele qual for, e que ndo esta em julgamamqid) ndo pode ser descartado. Faz-
se, pois, um elenco de caracteres e critérios gfieeth o que tem conexdes viscerais
com esta ou aquela etnia. Curioso € o fato quipifitacdo ndo é estatica, de modo
que o elemento avaliado como pitoresco (e destaafalito nacionalista) pode migrar
aquilo que se denomina internacional ou universal.

O nacionalismo ndo é pois uma causa. Entdo ele éndmerador de
pensamento e, por conseguinte, de mdusica. Ele né, sm efeito social cuja
manifestacdo em arte é motivada pela efervescéacial que o gerou.

No ambito dos questionamentos, caberia levantaéseseria nacionalismo
um termo aparente? Mesmo considerando que os distas tipicos apesar de terem
utilizado materiais ditos nacionais, ndo se lilbjarta completamente da utilizacdo de
estruturas transplantadas do que se pode denonmmagrsal. Ainda os “gostos” e
“tradicfes” que perduram ao longo da histéria reoente, em algum momento entram
em rota de coincidéncia. Por outro lado, se € quepos utilizar o termo boa musica,
toda boa musica nacional sera naturalmente univessquanto patriménio da

humanidade.



CapriTuLo llI

CARLOS GOMES: O HOMEM, A OBRA, O ESTILO

Antonio Carlos Gomes (Vila de Séao Carlos, atual gQlaas/SP, 1836 —
Belém/PA, 1896) €, sem sombra de duvida, um do®resmiexpoentes da musica
brasileira em todos os tempos. E o primeiro comgpodirasileiro a ter sua obra
reconhecida e executada nos grandes centroscasistdb mundo. Isto o coloca como o
primeiro grande nome das artes musicais de todanérida. Mais que isso, ele é o
primeiro compositor ndo europeu a figurar nos Eatia Europa.

Carlos Gomes é o unico operista brasileiro, e, aapda pouca justica e
mencéo feita a sua memoria e obra, € dono de undiaigio em Gpera comparavel aos
grandes nomes do género. Além de demonstrar taleatoirais (era um melodista de
finas proporcdes), dominou com bastante fluénciaposcedimentos e recursos
composicionais de seu tempo e ambiente. Dividido,uth lado, entre o idilio da
procura pela perfeicdo estética e os desenvolvosesstilisticos de um momento de
transicdo do género que compunha, e de outro almasaeconhecimento de publico e
critica além da compensacéo financeira, Carlos Gaalieu processos de maturacao
dos procedimentos estabilizados como prética ciereno progresso de resultados na
trilha de novos horizontes para o género 6peraoS€&omes — mesmo sob todo o
esquecimento e desconsideracdes propositais adercseu real valor — € de fato
elemento transformador do melodrama italiano eatsdlida tradicdo Verdiana e o

frescor da nova escola verista.
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A primeira metade do século XIX foi para o Brasit tempo de maiores e
mais substanciais mudancas que os 300 anos queestesam ao 22 de abril de 1500.
Particularmente as artes, e especialmente parasganaqueles foram anos decisivos
para todo o desenrolar do que pode ser identificanhoo brasileiro na muasica e na
cultura do Brasil.

Historicamente, uma série de fatos socio-politagpiciaram tal situacao,
sao eles: a chegada da Corte Portuguesa em 180D&equiente estabelecimento do
Brasil como sede do Reino Unido de Portugal, Begilgarve em 1815; o retorno da
Corte Portuguesa a Lisboa em 1821, deixando Pegrdlcantara como Principe-
Regente do Vice-Reino do Brasil; a declaracdo depandéncia e instituicdo do
Império do Brasil em 1822; as guerras de indepasidéde 1821 a 1823; a abdicacéo
de D. Pedro | e seu retorno a Portugal em 183%addo como herdeiro seu filho D.
Pedro Il, entdo com cinco anos de idade; o periedencial, de 1831 a 1840; a
Revolucdo Farroupilha, de 1835 a 1845, além dasa®utevoltas em Alagoas,
Pernambuco, Maranh&o, Para, Bahia e Sdo PautnGolpe da Maioridade que elevou
D. Pedro Il ao trono, ainda aos 15 anos de idade,840.

Como citado no Capitulo | do presente trabalh@raade centros do Brasil
eram as molas mestras da atividade musical agandelvida. Salvador e Recife hum
primeiro momento, seguidos pelas ricas cidadedeaasi das Minas Gerais, Sao Paulo
e, por fim, o Rio de Janeiro, apresentavam corégératividade musical. Naquele
momento, inicio do século XIX, as atividades musisea dividiam entre a muasica para
a lgreja, a musica para o teatro — majoritariaméptzas de origem Italiana — e um tipo

de mausica que estava nascente, que podemos denaraina musica domeéstica ou

! A revoltas citadas s&o: Cabanada em Alagoas efbuco (1832-1835); Cabanagem no Para
(1835-1840); Revolta dos Malés (1835) e Sabina8a711838) na Bahia; Balaiada no Maranhéo (1838-
1841); Revolucao Liberal em S&o Paulo (1842); Rea@&m Pernambuco (1848-1850).
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musica de saldo, na qual incluimos, essencialmedica para piano e canc¢des, ao
lado de poucos exemplos de musica de camera. Addtag] como fruto das realidades
sociais do Brasil, a musica para banda tambémign#isativamente presente, tanto
como elemento de expressao civica, como religidado especialmente a versatilidade
destes conjuntos).

Nos marcos de sua formacéo colonial, a cidade dep®as surgiu na
primeira metade do século XVIII como um bairro futa Vila de Jundiai, localizado
nas margens de uma trilha aberta por paulistadai@l®o de Piratininga entre 1721 e
1730. Esta trilha, fundada pelo bandeirante Bamelo Bueno da Silva — o
Anhangulera-pai — que seguia em direcdo as recécolslatas minas dos Goiases (ou
Guaiazes, ou Guaiaséspra passagem obrigatéria das Missdes dos Bantisirgne
lam para as minas de ouro no interior (Minas Gei@sias e posteriormente Mato
Grosso). O povoamento do “Bairro Rural do Mato Gooda Vila de Jundiai” teve
inicio com a instalacdo de um pouso de tropeiras praximidades da “Estrada dos
Goiases”, nome dado entdo aquela trilha. O pousd'@ampinas do Mato Grosso” —
erguido em meio a pequenos descampados ou camgddiasampinas) em uma regiao
de Mata Atlantica fechada — impulsionou o desenm@nto de varias atividades de
abastecimento e promoveu uma maior concentracadgmgnal, reunindo neste bairro
rural em 1767, 185 pessoas. O primeiro nome dado gtocalidade natal de Carlos
Gomes — atual cidade de Campinas — foi Campinadak® Grosso, devido aos

descampados em meio & floresta densa e inexplquadearacterizava a regiéo.

? Distante aproximadamente 95 Km da cidade de Sélo.Pa

% As minas dos Goiases se localizavam na &rea cemmiiela atualmente pelo estado de Goias.

4 Conf. Arquivo histérico constante do sitio oficidh Prefeitura Municipal de Campinas/SP.
<http://www.campinas.sp.gov.br>
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No mesmo periodo — segunda metade do século Xpéliticularmente
entre 1739 e 1744 — ganhava forma também uma duéaica econdmica, politica e
social na regido, associada a chegada de fazesd®imoedentes de Itu, Porto Feliz,
dentre outras, mas principalmente de Taubaté, carnegada do Capitdo Francisco
Barreto Leme do Prado. Estes fazendeiros buscaeemstpara instalar lavouras de
cana e engenhos de acucar, utilizando-se paradent@o de obra escrava. De fato, foi
por forca e interesse destes fazendeiros, ou ghadanteresse do Governo da Capitania
de Sdo Paufoque em 14 de julho de 1774, numa capela provisésapostamente
localizada no Largo da Matriz (Largo da Matriz \&llatual Praca Bento Quirino, onde
esta hoje o tumulo do maestro Carlos Gomes — fiebcada pelo Frei Antonio de
Padud, a primeira missa oficializando a fundacéo da Fesgude Nossa Senhora de
Conceicdo de CampindEm 1775, o povoado havia crescido e passou aitDiske
Conceicdo de Campinas. Em 1797, tendo sido emalwita Vila de Jundiai, é elevado
a categoria de vila e tem seu nome alterado pdsadéi Sdo Carlo$Finalmente em 5
de fevereiro de 1842, ja com aproximadamente 2hHEIftantes e cerca de quarenta
casas, foi elevada a categoria de cidade com o went@ampinas, periodo no qual as
plantacdes de café ja suplantavam as lavouras e e€alominavam a paisagem da
regiéo’

Como fruto de uma economia fundada na monoculterbade escravista —
inicialmente de cana-de-acUcar e depois de café socedade campineira era

essencialmente conservadora e patriarcal. Entogtasua localizacdo e historia,

® A Capitania de S&o Paulo dos tempos coloniaisopas$rovincia do Império Brasileiro durante
o tempo do Império, e depois da Proclamagéo dalifepla Estado da Republica do Brasil.

® Primeiro vigario daquela paréquia.

" De fato, Freguesia de Nossa Senhora da Conceigi@ampinas do Mato Grosso de Jundiai.

8 Sa0 Carlos em homenagem a Imperatriz Carlota ifmadEncontram-se também afirmacdes que
0 nome S&o Carlos foi dado em referéncia ao santtiadem que a Vila foi emancipada, 4 de novembro
— dia de S&o Carlos Borromeu — de 1797.

® Conf. <http://www.campinas.sp.gov.br>
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favoreceram o florescimento do setor terciario, adamente no comércio e
secundariamente nas financas e servicos. Estd penfima cidade crescefite- do
mesmo modo como poderia propiciar uma possivel cidtural de modestas, mas
razoaveis proporcdes, também desfavorecia o quajgesse ligasse a educacao.

O acesso a educacado era definitivamente um priwilpgra poucos, nao
apenas na Campinas do século XIX, mas sim em td8lasil. Numa cidade que néo
era um grande centro, mas que estava em francamesgo, principalmente no setor

terciario, isto punha sobremaneira uma realidaz@tsi, como podemos constatar:

Naguele lugar que ganhava importancia econéomicditcp, as
coisas da educacdo caminhavam lentamente. Afiaah que
estudar muito em um mundo dominado pelo rural, oade
trabalho nos canaviais, cafezais e outras ativilade realizado
basicamente pelos escravos? Para a maioria dasapess
educacao nao era vista como prioridade e talverspormesmo
as oportunidades de estudo fossem téo restritas.

A jornada de estudo diario ndo era das mais lewesatendario
escolar era balizado pelo calendario eclesiasomo todos os
exercicios das primeiras letras se fazem na ael& d tempo
dela durar trés horas de manhéa e trés de tardépaono ano,
nao tendo os discipulos sendo um més de fériaslegaam
janeiro, e quinze dias pela Pascoa da Ressurr@caatros
tantos pela do Espirito Santo, ndo tendo em todecorso do
ano outros feriados se ndo os trés dias imediatp®isl do
domingo da quinquagésima e as quintas feiras de fahana,
se nela n&o houver algum dia que a Igreja manddican

Esse sistema excluia grande parte dos alunos eenqualt
porque em um lugar cuja economia era essencialnagnieola,
0S meninos e adolescentes das familias pobreséagueassuiam
escravos ajudavam no cuidado das plantagfes edodeo
trabalho, estavam sujeitos a um calendario diferdotescolar,
regido pelo ritmo do plantio e da colheita. Para qs
conseguiam estudar, depois de aprender as primktess
estavam aptos a seguir seus estudos matriculanderyse
gramatica latina, grega e retorica, cujas auldmtmum periodo

19 “Em 1800, a populacao local era de 3.620 habisamtes quais 1.050 eram escravos. Em 1829,
0 quadro demografico havia mudado sensivelmentmp@es contava entdo com 8.395 pessoas, sendo
que os escravos eram 4.761, ou seja, 56,7% dosaht@s, indicativo de que a agricultura para
exportacao, primeiro a agucareira e depois a cafegbsorvia cada vez mais bracos escravos.” Valter
Martins,Nem senhores, nem escray@ampinas: CMU/UNICAMP, 1996), p. 32.
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de duracdo de duas horas de manha e duas a tasi@oDcos

gue frequentavam as aulas de primeiras letras, pancela

menor continuava a estudar.

De fato, muito mais util e eficaz que o apendizdds letras, era a formacao
em oficios praticos, quando ndo se mantinham naglades rurais. Carpintaria,
alfaiataria, sapataria, ourivesaria, constru¢am, etam o destino dos jovens homens,
visto que as mulheres sobrava o “nobre oficio” daemidade. Ndo se mostra dificil,
portanto, indentificar uma realidade sécio-cultwwaim pouco ou nenhum horizonte, e
assim, muito devagar, ia a vida. A masica, enttetagra reservado um lugar especial,
ainda que conscientemente a sociedade ndo assualiggestura. A musica era tanto
oficio para os homens, como refinamento para avered. Enquanto oficio para os
homens, mostrava-se um trabalho menos penoso quéros oficios manuais, além de
normalmente oferecer dentre esses melhor remumerdy@d outro lado, enquanto
refinamento para as mulheres, conhecimentos me®cam considerados agragacéo de
valor aos dotes domésticos, matrimoniais e materpogm preferencialmente, ou
guase nunca, para serem exercidos fora do lar.

A vida cultural de Campinas na primeira metadeé@mle XI1X, bem como
seus habitos sociais, procuravam espelhar a Cortbngério do Brasil no Rio de
Janeiro. O desenvolvimento proporcionado incialmerpela cana-de-acucar,
majoritariamente pelo café, e, muito posteriormepida indlstria nascente davam
aguela cidade de médio porte a possibilidade degaem atividades culturais, que em
grande parte se sustentavam pela necessidadesttaiatia de ostentar e demonstrar
seu poderio econdmico — e sécio-politico como aguiséncia. De fato, a vida cultural

de Campinas naquele tempo era muito agitada,zaradio com a cidade de Sao Paulo, e

1 valter Martins, “Algumas letras, pouca salde: Caam primeira metade do Oitocentos”
Educarn. 26 (Curitiba: Editora UFPR), p. 185.
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nao poucas vezes suplantando a capital da provihaiaondicdo de riqueza pode ser
confirmada pelo fato do Imperador D. Pedro Il tesitsdo Campinas em trés
oportunidades durante seu reinado.

Aquele tempo, as atividades musicais em Campinarriam
majoritariamente nas igrejas, em manifestacdes lpmsu como nas serestas, e nas
versateis e diversificadas atividades das bandasiséca. Apenas na segunda metade
do século XIX é que teatros, clubes musicais el@scepresentariam outros ambientes
para o desenvolvimento musical. E neste ambiergeviyeu e trabalhou Manuel José
Gomes — 0 Maneco musico, pai de Carlos Gomes.

Manuel José Gomes é natural de Santana de Pa@Rif@i simplesmente
Parnaiba), tendo nascido provavelmente em agostsetambro de 1792. Tem-se
registro apenas do dia 29 de setembro daqueleamno a data em que fora batizado na
sede paroquial de Parnaiba. Manuel José Gomes, dep@arlos Gomes, tinha por
filiacdo o Sargento-Mor Manuel José Gomes e Antdhaia de Jesus. Seu pai — 0
Sargento-Mor Manuel Jose Gomes — “0 primeiro dhalgem dos Manuéis Joseé
Gomes™? era portugués de Braganca, segundo atestam a$rosgbatismais daquele

Arcebispadd? Sua mae — Antonia Maria de Jesus — era tambémahe&iParnaiba/SP.

12 Juvenal FernandeBp Sonho & Conquista: Revivendo um Génio da Mu€iadps Gome$Sao
Paulo: Fermata do Brasil, 1978), p. 9.

3 Na romanceada e passional biografia escrita paffia itala Gomes Vaz de Carvalho, ha a
seguinte citacdo que, por longos anos, norteounasecisas informacdes acerca da ascendéncia de
Manuel José Gomes e de Carlos Gomes, por consegliénc
“Seu bisavd [bisavd de Carlos Gomes], de origenpdr@ola (sic),* descendente de uma familia nobre
de Pamplona, Don Antonio Gomes, incorporara-seltamas bandeiras de Minas Geraes (sic) e andou
também desbravando matto (sic) no interior de SAdoPa cata de ouro. Por la se perdera, emfim, (sic
dos companheiros, levando comsigo (sic) uma habigisic) india, filha de um chefe guarany, de quem
teve numerosos filhos.” itala Gomes Vaz de Carvyathwida de Carlos GomgRio de Janeiro: Editora
A Noite, 1935), p. 15.

* Na seqliéncia deste capitulo, nas citacfes qlizamti portugués antigo, optei pela transcricaadite
dispensado o uso da indicacasic. O mesmo procedimento se aplica as incorrecdedindgia
encontradas em muitos trechos de cartas do prGarios Gomes.
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“Em 1799, aos sete anos de idade, saiu da casa&rdwrsde engenho
Antonio José de Miranda, em que vivia em Parnaflva @ mée e o padrasto Antonio
Ribeiro.”* A partir desta época, Maneco foi admitido comaggdo na casa do Padre
José Pedroso de Moraes Lara, mestre de capelardailie com quem comecou a
estudar musica. “O nome de Manuel figura nos negisie 1799 a 1801 ‘como forro
aprendiz, pardo, menor, nascido em 1792Fstes dados sdo confirmados na citagéo
abaixo:

O nosso Manuel José Gomes [0 pai de Carlos Gon&slén

mencionado no rescenseamento de Parnaiba em 1801é N

encontrado em S&o Paulo nem na casa de nenhumutfos o

Manuéis, nem em outro qualquer lugar. S6 em 18@%eap na

Vila de Séo Carlos, hoje Campinas, que a essaditlra uma
populacdo de pouco mais de 4.000 habitantes e derc@00

“fogos”.'®

Em 1808, com a morte do Padre José Pedroso Larégrid da Anunciacao
— um ex-escravo — assume como mestre de capeda, kgneco como seu auxiliar. No
ano seguinte, ainda a partir da citacdo acima,reés®s a primeira relacdo que o pai
de Carlos Gomes teria com a futura Campinas: casaes dezesete anos com uma
moca da Vila de S&o Carlos. “Mas os jovens espfisasn morar em Parnaiba, onde
Maneco tinha sustento garantidd.8abe-se, porém, que estudou musica “com o Mestre
André da Silva Gomes, mestre-de-capela da Sé mdi&® Manuel José a esta época

ja conhecia e admirava a musica do mestre paulistde quem procurava até imitar a

1 Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comenta(i#o Paulo: Algol, 2008), p. 257.
!> Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentago®57.
'8 Juvenal FernandeBo Sonho a Conquista: Revivendo um Génio da Muleaps Gomesp.

" Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentagin®58.
18 Juvenal FernandeBo Sonho & Conquista: Revivendo um Génio da Mugleaps Gomesp.
10.
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caligrafia.”®® Assim, ainda em 1809, deixa Parnaiba (porque ssanwento durara

apenas dois meses) e vai para Sao Paulo.

O pai de Carlos Gomes nutria grande admiracdo poiréAda
Silva Gomes,..., e essa admiracdo apareceria gdsslique
futuramente Maneco daria ao filho Carlos Gomegju#an seria
natural professor. E fundamentalmente importante e
assinalem os fatos musicais da vida de Maneco @i® tewrde
influenciariam  Carlos Gomes. Essas influéncias se
entrecruzaram formando uma peculiar estética mugiea em
Carlos Gomes, apareceria com mais énfase dada auealn
tendéncia mais ao melodrama e a musica de cirawistgue a
musica de igreja, mas que seria tipica de uma engeracao de
compositores, mestres-de-capela e musicistas dan8eg
Império®®

Em 1815, Manuel José Gomes vai se estabelecer laad®iS&o Carlos.
“Com 23 anos de idade, é indicado por seu provpagtnte, o vigario Joaquim José
Gomes, filho do seu provavel avb, também Manuek JBsmes, e, portanto, seu
provavel tio, para exercer o cargo de mestre-delaaja vicejante vila?* L& fixando-
se, Manuel José Gomes constituiu familia, contoaitras trés rela¢cdes matrimoniais
estaveis — sendo duas delas matrimbnios registrado®stabeleceu-se como musico
profissional.

Do primeiro casamento, em 1809, com Maria Inocédei&éd?, que durou

pouco tempo, ndo houveram filhos. O segundo erdace Anna Thereza de Jesus

Garcia, em torno de 1817, e que nao foi um matrinéeygistrado, gerou duas filhas.

¥ Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentago®58.

20 Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentago®58.

2L Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentago258.

2330 imensas e inimeras as divergéncias entre@s facerca dos dados relativos a vida pessoal
de Manoel José Gomes, particularmente no que eeerab suas unifes matrimoniais e aos filhos que
gerou. Os dados aqui apresentados representamrs@eyemais recorrentes dentre todas as fontes
consultadas, o que obviamente ndo pode ser creditado fatos Unicos e inquestionaveis.
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Em 1840, contraiu seu segundo casamento, com RaMania (Jaguargj Cardoso,
vinte-e-seis anos mais jovem. Desta unido nasceil@s® Pedro de Santana Gomes e
Antonio Carlos Gomes. Fabiana Maria fora assasirea25 de julho de 1844.
Suspeitas foram levantadas contra Manuel José G@moesonta de seus ciimes, e
também contra um possivel amante, “moco de farddiaealce em Campinas, [que]
depois do crime desapareceu da cid&dée fato, nunca se chegou a um veredicto
sobre a morte da mée de Carlos Gofegrto porém foi o efeito desta perda no jovem
Carlos, entdo com oito anos de idade. Manuel Joséavcontrair mais um matrimonio
em 1849 com Francisca Leite Moraes, com quem mteaig outros filhos (ao total, 26
filhos de seus casamentos e fora defes).

Profissionalmente, Manuel José Gomes exercia adiilagle de tarefas que
o oficio de musico requeria entdo. Era mestre gelaada Matriz de S&o Carlos, o que
Ihe obrigava as tarefas de composicao, arranjgpia.calém de ensaios e performances.
Trabalhava com orquestra, banda ou, para ser madsisp, com 0S Qrupos
instrumentais que lhe fossem disponiveis. Fundoul846 uma banda, inicialmente
denominada Banda Marcial, da qual seria seu ptdpioe e que mais tarde, em 1847,
seria transformada na Orquestra e Banda Campiedicava-se também ao ensino de
musica e canto. Esta conjuncédo de atribui¢des lt@va-titulo de mestre de musica. Na

Campinas novecentista, isto significava tocar estafe dar aulas, compor e arranjar,

% N&o foi encontrada até o presente momento nenmmma documental da presenca deste
sobrenome nos registros acerca de Fabiana Mari@do§ar Este sobrenome — de “possivel associacdo
indigena!” — aparece citado a partir das primebagrafias de Carlos Gomes. Conf. Marcus Goées,
Carlos Gomes — A Forca Indomi(Belem: SECULT, 1996), p. 58.

24 Juvenal FernandeBo Sonho a Conquista: Revivendo um Génio da Muglealps Gomesp.

13.

%5 Uma outra versdo para o assasinato de Fabiana kanbém correu a época: “Foi um escravo
quem fez isso a mando da patroa ciumenta!” Lenigddife Mendes Nogueir&hdé Tonico e o burrico
de pau: a histéria de Carlos Gomes por ele me@@@mnpinas, SP: SMCET, 2003), p. 14.

%6 Conf. Benedito Otavio, “Antonio Carlos GomeR&vista do Centro de Sciencias, Letras e Artes
no. 45 (Campinas: CSLA, 1916), pp. 8-9.
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além do regular calendario de eventos civicos igioebs. Eventos extraordinarios
também pontuam sua atuacao, tais como: as celesrggd conta da coroacao de D.
Joao VI, e as visitas do Imperador D. Pedro Il m@iaas. Manteve ainda uma loja para
conserto de instrumentos e copistaria, além dewandinha de aguardentes, bebidas e
mantimentos’

Carlos Gomes nasceu a 11 de julho de 1836, “ndawMdatriz Nova f 50,
hoje rua Regente Feij¢®n1.251,” filho legitimo de Manuel José Gomes e &ahi
Maria (Jaguary) Gome&. A origem biolégica de Carlos Gomes confunde-se esm
origens de sua formac&o musical. Gaspare Nelloo\&dirma que Manuel José Gomes
punha para tocar em sua banda todos os seus fithoens® Por tocar na banda,
entende-se, pois, estudar musica. Lenita Noguemaputro lado, afirma que além de
estudar musica, o pai de Carlos Gomes insistiasqus filhos estudassem as letras e

que fossem iniciados em algum dos ofi¢fbSubentende-se também, a partir de muitas

7 Conf. Marcus Géearlos Gomes: documentos comentago®59.

8 N&o sdo poucas as fontes que citam, na genealegiarlos Gomes, seu avé como espanhol e
sua avé como indigena do grupamento guarany. C@moit@gdo anteriormente neste capitulo, ha
documentos que comprovam a inveracidade da afimnacérca da ascendéncia espanhola advinda do
seu avd. Porém, com relacdo a ascendéncia indégbmiada da sua av0, reservo-me pois o beneficio da
davida. As fontes que citam tal informacdo séoioaignente as romanceadas e imprecisas biografias
escritas logo ap6s a morte de Carlos Gomes, estsrjpoes fontes secundéarias basedas naquelas.sAmba
carecem igualmente de rigor documental. Por oafito,Iconcorrem para o imaginario que gerou aquelas
obras e que ainda se sustentam no corpo de inféasdgiograficas acerca de Carlos Gomes, associar
uma ascendéncia indigena ao compositor que langmuda tematica indigenista em sua obra. Mais
ainda, qudl Guaranyfoi o seu maior sucesso, que representou histoenge a afirmacdo de um Brasil
culturalmente possivel e ativo no mundo de entélg bem. Mas encontrar uma maneira de encaixar um
elemento no outro me sugere algo forcado. Nestanmdmha de raciocinio, poderia-se achar quem
enunciasse que José de Alencar também teria asweadl@digena. Nao estou afirmando definitivamente
que a avé de Carlos Gomes néo era indigena. Aoacamte em prol de construir uma imagem mais real
€ menos mitica do compositor, estou apenas restovaer o beneficio da divida.

29 Gaspare Nello Vetro e outrosntonio Carlos Gomes: Carteggi ltaliani RaccoltCemmentati
(Milano: Nouve Edizioni, s.d.), p. 11.

%0 “Maneco tinha dividas se seus filhos conseguisabreviver de musica e resolveu preparé-los
para exercer outros oficios: Juca [José Pedro déaBaa Gomes] foi aprender marcenaria e Tonico
[Antonio Carlos Gomes], alfaiataria, mas dedogifesifoi 0 maximo que conseguiram. Maneco também
colocou os dois trabalhando como balconistas erpegmeno aramazém que possuia. Mas tinham horror
aqueles cachaceiros que bebiam até cair e tambi&staleam o cheiro dos mantimentos, pesar, cobrar...
Até que o pai fazendo o balanco, reparou que aimemtos da venda caiam dia a dia e achou por bem
mandar os dois para casa...” Lenita Waldige Mehtggieira,Nh6 Tonico e o burrico de pau: a histéria
de Carlos Gomes por ele mesmpo15.
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fontes, que Maneco musico, apesar de iniciar sthasfem musica, ndo os induzia a
carreira de musico. Mas diante de tal decisdo,erstgeu posicionamento, que no caso
de José Pedro e Antonio Carlos se deu em meadiEcdda de 50 do século XIX:

Esta bem! Se querem ser musicos, entdo sera daradéavou

avisando que é uma vida dura, trabalha-se demaighagse

pouco e muitos ainda falam mal de nés e da nossacal

Outros acham que o que fazemos € uma besteira eaguiem

importancia nenhuma. Mas se querem ser musicosnassi

mesmo, vao comecar me ajudando na igreja, fazebygiascde

musica e assim que possivel quero ver vocés dankds &

regendo o cordt

No segundo quarto do século XIX, a epoca do nastorde Carlos Gomes
(1836) e de sua infancia, quando paralelamenteladd Sao Carlos passaria a ser
Cidade de Campinas (1842), o centro de producaccatesa definitivamente a igreja.
Mas como pode ser identificado no repertério sacasileiro desta época, a influéncia
operistica, notadamente Italiana, é sobremane@septe’” Num alinhamento advindo
de origens diversas, outro elemento fazia estas madidades — dpera Italiana e musica
sacra do Brasil imperial — se aproximarem aindasmaiuso de orquestracdes para
banda®® Para além disso, o gosto pela épera se difundjarente tanto através de seu

consumo direto nas producdes levadas a cabo nd, Brasmo através do que quer que

pudesse se remeter a 6pera e suas melodias, ais @@ucdes para piano, transcricdes

31 enita Waldige Mendes Nogueirdhd Tonico e o burrico de pau: a histéria de Cardemes
por ele mesm. 15.

%2 Vide o Capitulo | do presente trabalho.

% Compositores como Giuseppe Verdi (1813-1901) tem seias primeiras 6peras (aquelas
compostas entre 1839 e 1850), procedimentos destragdo muito mais alinhados a tradicdo de escrita
para banda, do que a escrita para orquestra cuefesivamente a usar (tal procediemento, por yezes
considerado como uma falacia na sua producdo gsto estavam sendo usados procedimentos de
orquestracdo de um grupo, aplicados a outro ditiNo Brasil de entdo, orquestras eram um luxo
disponivel apenas nos grandes centros, entreté@mtchavia vila ou cidade que ndo dispusesse de ao
menos uma banda.

% Vide o Capitulo | do presente trabalho.



79

diversas, arranjos para conjuntos e formacdesntdisti e especialmente pecas
compostas sobre os temas famosos de Operas.

“Aos 15 anos de idade Carlos Gomes conhecia tdiesa do que se podia
definir como “teoria musical”, e ia muito mais l@ga atividade pratica que exercia na
banda do pai® Datam desta época também suas primeiras compssigaésas,
quadrilhas, polcas, mazurcas e pequenas pec¢as.sacra

Foi sua participacdo na banda do pai o elementsidecma
formacdo da estética musical de Carlos Gomes. Dsesds

primeiras composi¢cdes para orquestra,..., inamdrases,
modos e tipos caracteristicos de musica de bandtar&e
presented®

Estas foram, pois, as influéncias originais queucidavam o jovem Carlos
Gomes. Como fruto destas influéncias, suas primetaas refletiriam as realidades
musicais daquele ambiente. Sdo relevantes a “MiksaSao Sebastidao” (1854),
considerada sua “primeira obri"além de pecas para piano (valsas, marchas, mazurca
e polcas) e modinhas. Dentre as pecas para pianeigdificativas: “A Cayumba®
(1856, j& mencionada na Introducéio do presentaltra)y®® “Uma paixdo amorosa” (c.

1854), a valsa “A Rainha das Flores” (1857), e antksia sobre motivos da Opédira

% Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentagin60.

% Conf. Marcus Géearlos Gomes: documentos comentaghs 259-60.

37 Esta de fato pode sim ser considerada sua primieisade maiores proporcées.

% De acordo com Béhague, no seu verbete “Sa@bate Music Onlingo termo batuque era um
dos nomes genéricos usados para identificar caaBagrde dancas de terreiro importadas da Africa.
Conforme Gerard Béhague, “SambaGrove Music Onling Editado por Laura Macy,
<http://www.grovemusic.com.libezp.Isu.edu> (acessaith 29 de abril de 2009).

Os colonizadores luzitanos denominavam portantduthse” qualquer tipo de danca praticada por
negros. A depender da regido, tal pratica recebmes particulares, indepedente de terem conotacdes
lidicas ou religiosas. Cayumba ou Calumba era oenque Carlos Gomes assume que se dava aos
“batuques de negros” na regido de Campinas, elguedprio utilizou como titulo para esta sua peca.

39«A Cayumba” utiliza-se de ritmo originario de dasgnegras, prevalecendo entretanto o ritmo e
a textura da polca de saldo. Vide também a Int@aldo presente trabalho, pagina 12, nota 18.
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Trovatorede Verdi” (c. 1851f° Dentre as modinhas, “Suspiro d’Alma” (1857) e “Bel
ninfa de minh’alma” (1857) sdo as mais importan@stras obras deste periodo que
poderiam ser relevantes ndo se preservaram 0S ONAOSLS

Estilisticamente, como seria de se esperar de unpasitor iniciante, estas
pecas nao apresentam uma linha de consisténcerdilatem as diversas influéncias
técnicas e estéticas as quais Carlos Gomes estpaste, e uma exploracdo dos
recursos que Ihe eram disponiveis. S&o identifisavestas obras elementos advindos
da tradicdo operistica e elementos do ambiente inemp Na Missa de 1854,
elementos da Opera Napolitana els cantoestdo presentes. Da mesma forma, nas
suas Modinhas, os elementos do que se podia ct@enanudsica brasileira de saldo”
daquele tempo estéo propriamente representados.

Dentre suas atividades musicais, além de tocampaq e de seus afazeres
no trabalho em auxilio a seu pai, Carlos Gomesnitim de 1859 comecou a oferecer
aulas de musica: licdes de canto, licdes de camtasica, e licdes de piano e cafité
este tempo também as circunvizinhancas de Campiriesn se tornado ambiente para
o desenvolvimento de seus talentos. Em muitas wpdedes, apresentava-se com seu
irmao José Pedro, e com o amigo Henrique Luiz L&y do compositor, pianista e

regente Alexandre Levy.

4% Luiz Guimardes Junior, em sua publicagiioCarlos Gomes: Perfil biographicaquela que
fora uma das primeiras biografias de Carlos Gonadsta quase que poéticamente as origens desta peca
Ele conta que a partitura dloTrovatore de Verdi chegara as maos do jovem Carlos Gomieside por
ele como “maestrozinho de 15 anos apenas”. Paradds alegorias e informag8es romanceadas contidas
nesta publicacdo, ela nos serve como elemento Heamanto temporal desta peca. Conf. Luis
Guimardes JuniorA. Carlos Gomes: Perfil biographic{Rio de Janeiro: Typographia Perseveranca,
1870), p. 11.

! Estas aulas inicialmente foram oferecidas em dadie com o Sr. Ernest Maneille, a quem
dedicara a peca “A Cayumba” poucos anos antes.

42 Conf. Juvenal FernandeBo Sonho & Conquista: Revivendo um Génio da Musiealos
Gomesp. 19.
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Apesar de todas as oportunidades e experiénciaasgj\e vendo-se preso a
uma realidade que né&o teria como Ihe oferecer mmud®, Carlos Gomes precisava
buscar mais um degrau no seu desejo de viver deani3e fato, as idas a Sdo Paulo,
neste mesmo ano de 1959, ndo foram muito diferguiess tanta®urneesas cidades
vizinhas a Campinas, excetuando-se o fato destaasarapital da provincia.
Estilisticamente, a presenca de Carlos Gomes em B@do n&o significou
consideraveis mudancas. Porém, teve ele a opoatimide mergulhar numa variedade
maior de partituras de diversos géneros, o queribaimta sobremaneira para o
enriguecimento de seus conhecimentos e literar@gonseqientemente para seu
desenvolvimento como musico. Por outro lado, nagjuebmento — mais que em
qualquer outro anterior e por forca destas expeiaén— Carlos Gomes sentiu a
necessidade de encontrar mestres que pudessencdraiehar numa formacéo musical
mais solida e aprofundada. O que tinha até aquetheemto eram a formacéao basica que
obtivera de seu pai, e os inegavelmente valiostssdo seu autodidatismo decorrentes
de anos trabalhando com musita.

Carlos Gomes era incumbido, j& adulto, de arrapggas de

Gluck, Haydn, Mozart, Rossini, Bellini, Donizettierdi,

Meyerbeer, Aubet? e muitos outros compositores, adaptando-

as ao organico da banda. Se uma partitura de umuesira de

Rossini exigia trés flautas, Carlos Gomes tinhaasurezes que

adapta-la a uma flauta sO, e assim por diante. $enaste

constante trabalho de Carlos Gomes outra viga enelgtrsua

formacdo musical. Carlos Gomes desde a mais tdadeiera

um aprendiz da muasica que podia usufruir de intoontato

com uma parte quase sempre vedada ao aprendiZ esse

contato direto e frequente com partituras, modifies e
adaptacées das mesmas, instrumentos, arranjosicéest

43 Conf. Marcus Gées arlos Gomes — A Forca Indomita. 34.
4 Curiosa e coincidentemente, todos compositorémdea!
4> Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentago®60.
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Séo frutos relevantes, pois, dos tempos que maatoentato com a cidade
de Sao Paulo:

1. As seguintes pecas: a “Fantasia sobre o romamdea Noité, a “Missa
de Nossa Senhora da Conceicao”, o “Hino Académmodmance “Analia ingrata”, e a
modinha “Quem sabe?”, todas de 1859.

2. O contato com uma sociedade intelectualmentes mMasenvolvida e
aberta que a de sua Campinas natal.

3. A decisdo de ir para a Corte no Rio de Janeam pestudar no
Conservatério Imperial, mesmo sem a autorizacadgao(e na opinido de Carlos
Gomes, a contragosto def8).

Por tras da decisdo de ir para a Corte, e tomanuo sawposta declaracao
dele, “Nao vou voltar para Campinas! Vou para o &aJaneiro onde poderei vencer

$* podemos descortinar uma série de elementos que se

como compositor de Opera
alinhariam ao longo da carreira de Carlos GomesntrBelas destaca-se especialmente
sua opcdo pela 6pera. E bem verdade que a Opemanfoglemento decisivo nas

influéncias primarias na formacédo de Carlos Gomess ndo se pode descartar seu
gosto particular, ou preferéncia por este géneessalto este fato principalmente por
conta da peca que abordamos no presente trabaliwag conjecturas que fazemos

acerca do valor de Carlos Gomes enquanto compogitoa além do rétulo de

compositor de operas.

%6 Na sociedade novecentista brasileira, era queséigespeito e norma inquestionavel de
convivéncia familiar que os filhos requeressem |es&o do pai para efetuar decides acerca de suas
vidas, principalmente se ainda habitassem na atsanp. Além disso naquele momento, Antonio Carlos
era consciente da quantidade de atividades que elemé&o José Pedro eram responsaveis no trabalho
junto ao pai em Campinas.

" Lenita Waldige Mendes Nogueifdhd Tonico e o burrico de pau: a histéria de Cardemes
por ele mesm. 16.
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Em junho de 1859, Carlos Gomes se dirigiu ao Ridatesiro, onde, por
intermédio dos contatos que construiu em Sdo Pario, especial: Salvador de
Mendonca, Azarias Botelho, Bittencourt Sampaio eobloro Langaard, consegue
chegar ao Imperador D. Pedro I, a Francisco Manaeilva, e ao Conservatorio

Imperial de MUsica. Antes, porém, escreve ao [gair transcrita a baixo:

Rio de Janeiro, 22 de junho de 1859

Meu bom Pae,

Nem sempre se deve julgar as cousas pelas ap@EéNEo so
em Campinas, Itu, Sdo Paulo como em outros loglrasssa
provincia, deixa de ser conhecido o meu caractemr P
conseguinte, cheio de esperanca de que justicaendefaita
mais tarde, dei o passo que dei. Uma idéa fixa coenpanha,
como meu destino. Tenho eu culpa de tal cousai 8&fe. que
me deu 0 gosto pela arte a que me dediquei, eusees®rcos e
sacrificios fizeram-me ganhar a ambicéo de gldtiasas? Nao
me culpe pelo passo dado hoje. Juca foi testemdolgue se
passou em S&o Paulo, das estimas e das ovacoescghemos
dos estudantes. A educagcdo que Vme. me deu e 0 meu
procedimento até hoje me dao direito de esperanaloPai uma
certa confianca e um animador “espera!”

A minha intencéo é falar ao Imperador para obt#e geotecao
a fim de entrar no Conservatério desta cidade. palerei
tempo; tudo isto que Ihe estou dizendo Ihe desgogialo
motivo de eu ter saido de 14 sem a sua licenca, terdso
confianca na minha vontade e no pouco de intelligéque
Deus me deu. Nada mais lhe posso dizer nesta &ocasas
affrmo a Vme. que minhas intencdes sdo puras eegpero
desassossegado a sua bencéo e seu perdao.

Seu filho Antonic*®

Como seria de se esperar, a resposta do pai, geleera aos dois dias do
més de julho daquele ano, se iniciara com uma losg@enssao pela acdo tomada sem
paterna licenca. Porém, para felicidade de Antd@émlos — que naquele momento

definitivamente deixava de ser o menino Tonicopaiondo apenas aprovara sua acao e

0 abencoara, como também lhe garantia uma mesaRx mé réis. J4, entdo, instalado

“8 Sjlio Bocanera JuniotJm artista brasileiro([Salvador] Bahia: Typographia Bahiana, 1913),
pp. 12-14.
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na casa do Sr. Azarias Botelho, por intermédio dlad€ssa de Barral (Luiza Margarida
Portugal de Barros), € apresentado ao Imperaderjmeadiatamente o recomenda ao
diretor do Conservatério Imperial de Musf@aFrancisco Manuel da Silv4. Ato
continuo, € matriculado naquela instituicdo, sendentado pelo proprio Francisco
Manuel e pelo professor italiano Gioachino Giannfni

Apesar de ter afirmado na Introducdo do presergbalino que “uma
combinac&o de fatores histéricos conspirou contareira de Carlos Gome¥, & fato
reconhecer que uma concorréncia positiva de elasdavoreceu o desenvolvimento
de sua carreira durante sua estadia no Rio derddhéis recomendacdes que trouxera
de Séo Paulo, levaram-no a pessoas que 0 puseratanténte em contato com o
Imperador, e dai ao Conservatorio. Naguele mesmuoento a Imperial Academia de

Musica e Opera Nacional, que tinha apenas dois droexisténcia, encontrou em

“9 Sobre a vida musical no Rio de Janeiro e a formaudsical proporcionada pelo Conservatério
Imperial de Mdsica nos tempos de Carlos Gomesgairge afirmagdo de Cristina Magaldi € bastante
sugestiva: “Musicos estrangeiros foram majoritagata responsaveis por trazer misica importadagara
Rio de Janeiro.... E justo dizer que imigranteavdiin o gosto musical na capital do império, visie q
ocupavam posicdes relevantes no teatro e no arsbientsical como um todo. Eles também
monopolizavam o ensino de mdsica, e foram respeisfela preparacdo das carreiras musicais de
varios compositores nativos do Brasil. Em 1855 tr@eas cinco professores do conservatdrio imperial,
dois eram italianos Gioacchino Giannini (1817-18@80mposicao] e Giovanni Scaramelli (?-1857), e um
argentino, Demetrio Rivero (1822-1889) [violino]'Foreign musicians were mostly responsible for
bringing imported music to Rio de Janeiro.... Itagr o say that immigrants dictated the music fashi
in the imperial capital, for they occupied leadipgsitions in the theatre and in the music busirass
large. They also monopolized music teaching, anepgmed the musical careers of several native
composers. In 1855, among the five teachers aintperial conservatory were two Italians Gioacchino
Giannini (1817-1860) and Giovanni Scaramelli (d5728 and one Argentinean, Demetrio Rivero (1822-
1889).”]. Cristina MagaldiMusic in Imperial Rio de Janeiro: European Cultirea Tropical Milieu
(Lanham, MD: The Scarecrow Press, Inc., 2004), p. 6

* Francisco Manuel da Silva (1795-1865), compositmestro e professor, foi aluno do Pe. José
Mauricio Nunes Garcia e de Sigismund von NeukomaveTioda sua formacao e carreira efetuada no
Brasil, no Rio de Janeiro

®1 Gioacchino Giannini (1817-1860), compositor, cliagao Brasil em torno de 1846, como
mestre de canto e mais tarde diretor de uma congdétaliana de 6pera, que havia firmando contrato
com o Teatro S&o Pedro de Alcantara do Rio derdanei

*2Vide Introduc&o, pagina 8.

%3 Apenas a titulo de curiosidade, vale ressaltamgueno de 1859, “a temporada de épera italiana
gue se desenvolveria no Teatro Provisorio constigid3 récitas, das Operas ‘O trovador’, ‘Lucia di
Lammermoor’, ‘Os puritanos’, ‘Rigoletto’, ‘Lucrecorgia’, ‘Norma’, ‘La Traviata’, ‘Ernani’, ‘Poliub’,
‘Semiramide’, ‘A rainha de Chipre’, ‘Os lombardosMaria di Rohan’, ‘Linda di Chamounix’, ‘O
Barbeiro de Sevilha’ e ‘Horéacios e Curiacios’. Udessas, se é que Carlos Gomes foi a 6pera, tera sid
primeira que viu em sua vida.” Conf. Marcus Gdesrlos Gomes — A Forca Indomitp. 34.
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Carlos Gomes 0 que poderia mais tarde ser avati@awo seu maior achado e sua maior
realizacac?’

No inicio de 1860, muito aplicado nos seus estutgmsConservatorio
Imperial, Carlos Gomes recebe de Francisco Manuetambencia de compbr uma
cantata para ser executada por ocasido do anivedsatmperatriz D. Teresa Cristina.
Cumpre a encomenda. A cantata “Salve dia de vénfiniraxecutada sob sua regéncia
no dia 15 de marco de 1860, na Academia Nacion&8elies Artes do Rio de Janeiro,
mesmo estando acometido de febre amarela. A peafuren estavam presentes a
Imperatriz D. Teresa Cristina e o Imperador D. Belly que lhe presenteia uma
medalha de ourd.

Ainda por forca da febre amarela que o acometerserda-se do Rio de
Janeiro logo apos a apresentacao da cantata “&alde ventura”, para convalescer em
Séao Paulo. “Azarias Botelho aconselhou-o a descadsa-lhe uma passagem para o
vapor Piratininga que ia para Santd$Era dia 21 de marco. Chegando a Santos no dia
seguinte, passa alguns dias nesta cidade, papga@oSao Paulo a 27 de marco. Visita
amigos em Sao Paulo e a 8 de abril chega a Campwide por reencontrar 0s amigos,
a familia e especialmente o pai e o irmao Jlca.

“A 25 de junho, no final das festas juninas, dirige hovamente para o Rio
de Janeiro® Na capital do Império, a encomenda de uma noveaan aguardava,

esta comissionada pela Imperial Academia de Music®pera Nacional a ser

* Marcus Goes inclusive afirma que “foi nela [na &ripl Academia de Musica e Opera
Nacional] que Carlos Gomes ingressou definitivamera carreira de compositor profissional.” Marcus
Goes,Carlos Gomes: documentos comentagos82.

%5 Conf. Marcus Géesarlos Gomes — A Forca Indomita. 42

% Juvenal FernandeBo Sonho a Conquista: Revivendo um Génio da Muglealps Gomesp.

60.

" Conf. Juvenal FernandeBo Sonho & Conquista: Revivendo um Génio da Misiealos
Gomes pp. 59-60.

*% Juvenal FernandeBo Sonho & Conquista: Revivendo um Génio da Mu§leaps Gomesp.

61.
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apresentada na lIgreja da Santa Cruz dos Militahkesantata “A dltima hora do
calvario” € apresentada a 15 de agosto e valea-in@meacédo ao cargo de regente da
orquestra e ensaiador da Imperial Academia de Miesi©pera Nacional.

Aproximadamente um ano e meio apos sua mudancafi@de Janeiro,
estudando no Conservatério Imperial e trabalhandi@a @ Imperial Academia de
Musica e Opera Nacional, Carlos Gomes viria a ivdwas primeiras obras de grande
porte, as suas primeiras operas. Em dezembro d& i8tebeu de D. José Amat um
libreto original em portugués, escrito por Antodimsé Fernandes dos R¥sntitulado
“A Noite do Castelo”, baseado em versos (Quatrot@ardo poeta portugués Antonio
Feliciano de Castilho (escritos em meados de 188fre argumento medievah.

A opera — intitulada: Opera Nacional em 3 atodiahda & Sua Majestade,
o Imperador D. Pedro®f — foi a cena em 4 de setembro de 1861 (tambémgamizo
do aniversério do Imperador) no Teatro Lirico Flnemse. A montagem esteve a cargo
da Imperial Academia de Musica e Opera Nacionadigegida pelo préprio Carlos
Gomes. A 6pera teve unanime aceitacao e fervorqdasisos. O Imperador conferiu a

Carlos Gomes, além de outros distintivos, o HatddaCavaleiro da Ordem da Rosa, e

%9 “De 1860 a 1863, Carlos Gomes foi uma espéciereuido nas empresas de Amat: regente de
orquestra, maestro ao piano, arranjador, e até letempr de partituras chegadas incompletas ou
ilegiveis, ou simplesmente mudadas em algumassppee que se ‘abrasileirassem’.” Marcus Goées,
Carlos Gomes: documentos comentago<6.

% Antonio José Fernandes dos Reis (1830-?)

®1 Antonio Feliciano de Castilho (1800-1875), escritmantico portugués, polemista e pedagogo,
inventor do Método Castilho de leitura. Licencieuesn direito na Universidade de Coimbra. Envolveu-
se na célebre polémica do Bom-Senso e Bom-Gostgawvnente chamada de Questdo Coimbra, que
opds os jovens representantes do realismo e deahiatono aos defensores do ultra-romantismo. Fikho d
Domicilia Maxima de Castilho e Dr. José Feliciare @astilho, médico da Real Camara que emigrara
para o Brasil, apenas regressando com D. Jodo dflufRa crianca com dificuldades de salde, que
culminaram aos 6 anos de idade com um ataque dmparque o deixou cego. Apesar de nessa altura ja
saber ler e escrever, a cegueira impediu-o dutadgea vida de escrever e ler, tendo de estudanauv
a leitura de textos e sendo obrigado a ditar tosiaaaobra literaria. Aprendendo somente pelo quéou
ou lhe diziam, Castilho conseguiu alcancar razoéawetlicao no latim e nas humanidades classicas, o
conhecimento superficial de algumas linguas, enh@cimento aprofundado da lingua portuguesa, que
Ihe permitiu distinguir-se tanto em poesia comopeasa.

%2 Em uma das copias existentes, hA uma mencdo aise@rManuel da Silva. Esta deve ser
considerada como um tipo de oferecimento da copmdice como dedicatéria como sugerem algums
fontes.
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outras homenagens lhe foram conferidas por Framdiéanuel e pela imprensa da
época. Pessoalmente a Carlos Gomes, a presencai dw [platéia foi seu maior
penhor®® A épera fora ainda montada em S&o Paulo e Campamsele mesmo ano.
Séo elementos de particular relevancia na obrdequacéo do estiloel cantoitaliano

ao texto original em portugués. Acerca da presé@waps manuscritos desta obra, itala

Gomes atesta:

Por infelicidade, também, nada mais resta destappendo um
exemplar do primeiro acto da partitura impressaa gano e
canto, que se acha na bibliotheca do Instituto dveti de
Musica.

Como se teria perdido aquelle primeiro trabalhonumestro?
Talvez no incénd® que mais tarde destruira inteiramente o
Theatro Santa Isab8l.

Luiz Heitor Corréa de Azevedo se refere a estatpaatpara canto e piano
citada por itala Gomes, e também a uma outra edigém de mencionar o paradeiro

dos manuscritos, e encaminhar breves comentaros ambra.

O material completo da 6pera e a partitura autagrehavam-se
em poder do cidadao italiano Ugo Tomasi que, ent,188r
ocasido do Centenario de Carlos Gomes, ofereceaens
Governo Brasileiro. Musica sem pretencdes, nocedtl Opera
italiana da primeira metade do século passado.védsa-a,
porém, a forte e precisa rajada dramatica que atouas as
Operas do autor dGuarani Existe uma edi¢do, hoje em dia
bastante rara, da Noite do Castelo, reducdo pata eapiano.
[assim identificada]

A noite do castelo. Opera nacional em 3 atos. Rodsi A. J.
Fernandes dos Reis. Musica de Antonio Carlos Gomes.
Dedicada a S. M. I.. Reducéo para canto e pianastavelo
autor. Propriedade do Editor Rafael Coelho Machad8, rua
da Quitanda, loja de pianos e musica.

63 Conf. itala Gomes Vaz de Carvaltfoyida de Carlos Gomes

% 0 incéndio aqui referido ocorrera no teatro S#sahel de Recife/PE, no dia 19 de setembro de
1869, tendo sido o prédio praticamente todo dekirui

% ftala Gomes Vaz de Carvalha,Vida de Carlos Gomep. 65.
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Possuo um exemplar dessa edicdo; na Biblioteca stald

Nacional de Mdusica figura apenas o 1.° ato, queethiado

separadamente. Na época foi anunciada uma edicagjaao

s6, da qual ndo conhe¢co nenhum exemplar. Tambébretol

foi impresso, em separado. [assim identificado]

A noite do castelo. Opera lirica em 3 atos por AFdrnandes

dos Reis. Rio de Janeiro, Tip. de B. X. Pinto des§01861°

Nos dois anos que se seguiram, Carlos Gomes deskcou
fundamentalmente ao estudo. Ndo ha obras de mailtw wo periodo de tempo
compreendido entre a “A Noite do Castelo” e suaisdg 6pera, “Joana de Flandres”
ou “A Volta do Cruzado.” O libreto desta nova 6pdeambém original em portugués,
escrito por Salvador de Mendonga, “ao qual se eefepoeta Luis Guimaraes Junior
como o mellhor até entdo escrito em lingua portsafé retorna a um argumento
medieval sobre as cruzadas, como em “A Noite doe@a’s

A Opera “Joana de Flandres,” drama lirico em 4,atedicada a Francisco
Manuel da Silva, subiu a cena a 15 de setembro868,Ino mesmo Teatro Lirico
Fluminense. Esta Opera obteve sucesso similar @mtado pela sua primeira. Mais
uma vez, Manuel José, seu pai, esteve presenteétaata Opera, e esta seria a Ultima
oportunidade que Carlos Gomes tivera de conviver oopai que morreria em 1868,
guando ja estava em Mildo.

Apesar de ter sido 0 seu passaporte para os estadfgropa, a montagem
desta Opera configurou-se mais complicada e pegosaa anterior. “Houve de tudo

prejudicando a estréia marcada para 3 de maio;optamapo para ensaios, cantores

importantes que ndo compareciam, cenario incomplestimentas por fazer, o autor

% Luiz Heitor Corréa de Azeved®elacdo das Operas de Autores BrasileiBso de Janeiro:
Ministério da Educacéo e Saude, 1938), p. 37.

®7 Juvenal FernandeBo Sonho & Conquista: Revivendo um Génio da Mu§leaps Gomesp.
71.
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do libreto que ndo o mandara para impresséo, tudpadhado.®® Do éxito da
montagem, porém, resultou a indicacdo e a consebsdmwlsa de estudos para que
Carlos Gomes fosse se aperfeicoar na Europa. Dedsiia intencdo Carlos Gomes ja
demostrara desde 1860, como pode ser comprovadoapar dele ao Desenbargador
Albino José Barbos¥. Além disso, o Imperador o promoveu a Oficial dalén da
Rosa’’

Sobre 0s manuscritos, varias informacdes sao cpantes. O mesmo Luiz
Heitor cita:

O material completo e a partitura autdégrafa achanma

Biblioteca da Escola Nacional de Musica. HA umaaaido

libreto. [assim identificada]

Joana de Flandres ou a Volta do Cruzado. Dramecdirem

quatro atos de Salvador de Mendonca. Rio de Janeiro

Tipografia da Atualidade, 1863.

Juvenal Fernandes, por outro lado, afirma: “O @ida 6pera € uma
sinfonia que hoje esta perdida porque néo figusapaates cavadas que a Biblioteca do
Instituto Nacional de Msica possuf’E de maneira distinta, itala Gomes atesta:

Da 6pera JOANNA DE FLANDRESexistem apenas os trés

altimos actos da partitura do regente, algumasegparde

orquestra e o primeiro acto do diretor de scenatgudém se
acham na biblioteca do Instituto Nacional de Mdusica

® Juvenal FernandeBo Sonho & Conquista: Revivendo um Génio da Mu§leaps Gomesp.
73.

% Carta datada de 25 de abril de 1860, a partir alepihas/SP. Marcus Gée8arlos Gomes:
documentos comentadqgp. 37-8.

0 jtala Gomes atesta que ao receber tal promocéical@a Ordem da Rosa, visto que j& havia
sido investido do Habito de Cavaleiro desta ordasticita “ao Imperador que, em vez de agracia-lm co
a nova promogao, nomeasse seu Pae mestre da Qapmiaal....E a nomeacao foi feita”. itala Gomes
Vaz de CarvalhoA Vida de Carlos Gomep. 74.

" Luiz Heitor Corréa de AzevedBelacdo das Operas de Autores Brasileims38.

2 Juvenal FernandeBo Sonho & Conquista: Revivendo um Génio da Mu§leaps Gomesp.
71.
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incorporados ao patrimonio nacioddle muito facil seria

completar todo esse material para uma possivelueiecda

Opera, a titulo de curiosidade, para que se cosbecaetrabalho

que valeu a Carlos Gomes a viagem de estudos a&ro

A “Joana de Flandres” representa um desenvolvimeatqroducdo de
Carlos Gomes, como afirma Luiz Heitor: “Esta éperajeu ver, € mais interessante do
que aNoite do CasteloTal ndo foi, entretanto, a opinido da criticaépaca.” Juvenal
Fernandes ressalta os tratamentos melddicos, msar@am a ser marca indelével do
estilo Gomesiano: “O melodismo é prodigioso, replde inflexdes graciosas, de
modulacées delicadas®”

As atividades no Rio de Janeiro concorreram pareorssolidacdo da
preferéncia de Carlos Gomes pela 6pera. De fato parar daquele momento, e
principalmente com a ida para a Italia — Carlos Eojamais se afastaria do ambiente
operistico. Quando nao estava produzindo Operas samposicdes permeavam 0
canto de camera, os hinos, e algumas pouquissiegas pstrumentais. Curiosamente,
0 Unico contraponto a esta realidade viria a sii#fima peca, a Sonata para cordas.

Conforme citado anteriormente, o desejo de apedeise na Europa ja fora
manifestado por Carlos Gomes desde 1860. A depmadtalia, mais uma vez, se situa
no conjunto de informacgcdes ndo completamente @ea@serca de Carlos Gomes. As

fontes citam majoritariamente que a preferéncia fialia teria partido da Imperatriz D.

Teresa Cristind’ Porém, h& que se considerar também, e princip&merambiente

3 Em declaracao publica registrada no ano de 188a, Gomes, enquanto filha e tGnica herdeira,
firma a venda de manuscritos de Carlos Gomes aad&slo Brasil. Nesta declaracdo, constam os
manuscritos da “Joana de Flandres,” porém ndo #ispelos. Conf. Marcus Goéesarlos Gomes:
documentos comentadgs 333.

" jtala Gomes Vaz de Carvalht,Vida de Carlos Gomep. 75.

'S Luiz Heitor Corréa de AzevedBelacdo das Operas de Autores Brasileims38.

® Juvenal FernandeBo Sonho & Conquista: Revivendo um Génio da Mu§leaps Gomesp.

71.
" Que era de ascendéncia italiana, da cidade delé¢apo
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académico e profissional no qual Carlos Gomes astaerso — aluno de Gianinni no

Conservatorio, a Imperial Academia de Opera, Dé Jamat, producédo e consumo de

Operas italianas, etc. — além de sua prépria ventabmo fatores relevantes.

Encontram-se, também, menc¢des a uma certa prefer@adcCarlos Gomes pela Italia

em detrimento de outros centros, por conta dosestligados ao idioma. Anos mais

tarde, porém, em ndo poucas cartas, 0 proprio £&tomes viria a sugerir um certo

arrependimento por tal escolffaDe fato, apesar das muitas referéncias a umavebssi

sugestdo de D. Pedro Il para que Carlos Gomes fiasaea Alemanh#, Mil&o na Italia

fora o destino decidido.

Acerca da deciséo pela ltalia e seus significadoa p carreira de Carlos

Gomes e para os rumos da musica brasileira, WN&tins cita:

Na oOpera de 1863 (Joana de Flandres), escreve ainda
Heitor, “h&a reflexos de musicalidade brasileirapagsa na
espantosa floracdo de modinhas da época, em npdigiisas da
partitura, que o compositor escreveu para o sontvamalhéo
imaginado por Salvador de Mendonga”. Essa ‘“terdativ
primaveril” ficaria truncada para sempre com a igartdo
compositor e subsequente integragdo numa corrameah que
precisamente por estar no apogeu, ja havia iniciadseu
periodo de declinio historico. Em outras palavrasjovem
Carlos Gomes comec¢ou a caminhar para o passadoa@arrar-
se instintivamente ao presente (0 que explica, -skgale
passagem, a curiosa carreira ao contrario que fa@ua),
enquanto a arte musical, inclusive operatica, naah
decididamente para o futuro.

Ora, esteve praticamente nas méaos de Carlos Gauoekher a
Alemanha e Wagner, conforme |he sugeria Pedro Il ao
conceder-lhe a bolsa de estudos quadrienal em E863ugar
de Verdi e a ltalia, “por interferéncia decisiva ldaperatriz,

® N&o deixa de ser relevante também considerar wma ¢endéncia pessimista ou mesmo
depressiva em Carlos Gomes diante de situacfessadv®a mesma maneira como 0 vemos arrepender-
se no ocaso de sua carreira acerca de sua opghittgdiel (quando admitira ter tido a possibilidate
optar pela Alemanha ou Franga), o veriamos recldmaas hostilidades do clima de Mildo (quando
considerou a hipotese de transferir-se a Napadesjlas dificuldades de relacionamento com libeetist

cantores e editores.

¥ Marcus Goes no capitulo | do seu livarlos Gomes — A Forca Inddmijteece uma cuidadosa

analise acerca da imprecisao e inveracidade ddstanacao.
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filha de Napoles e apaixonada por bel canto”. @nfd de
Carlos Gomes (nos dois sentidos da palavra), e, B8&, pois,
um triunfo que trazia escondido em si mesmo um nene
mortal: nessas perspectivas, adquire conotacoerseas a
frase atribuida a Verdi, segundo a qual Carlos Gornenecava
exatamente por onde ele havia termin¥do.

Numa linha similar de argumentacéo, Renato Almesda,suaHistéria da
Musica Brasileira(1927), tece longo comentario acerca do estagiedenvolvimento
que o estilo de Carlos Gomes havia alcancado na®daneiro e a inconseqiéncia — na

sua opinido — da transferéncia daquele para estadgsiropa.

Carlos Gomes estava talhado para ser o criador wsican
brasileira, ndo no sentido de uma arte regionas, €sempre
menor, mas com a grandeza dos motivos nacionaesgdcse
atraves da cultura, porque, no final, a arte € ldepoimento
do coragdo humano, que deve dominar o tempo eag@sper
perpétuo e universal. Com inspiracdo singular ermad e
possuindo o sentido da natureza, da graca e @vgsitto, como
qualidades excellentes, Carlos Gomes poderiadeotipapel de
José de Alencar na nossa literatura, affirmandulependéncia
musical do Brasif* N&o precisava, pois, ir buscar alhures o que
lhe poderia dar o pais. No ambiente do Brasilatericontrado
todas as forcas para sua criacdo, independentemddelos
extrangeiros. Nem Gongalves Dias, nem José de alatalles
precisaram e fizeram obras definitivas. A expre$sasileira de
entdo, que bastara a poesia e ao romance, nao rdesne a
masica, antes permittiria uma for¢ca nova, inédita, maior
fulgor. Temos que conquistar o rythmo brasileir@mmo
conquistamos a terra, numa tragédia estupenda tenwada.
Carlos Gomes, ao reves desse esforgo, acceitoguilanas
indicacbes estranhas, esquecendo-se de que artraifilo
Guarany, pretendeu criar o indianismo na musicguigaa do
Alencar e Goncalves Dias, despertando a terrayoeaeao do
autochtone, assim tornado, embora em falso, o dgmtia
nossa gente. Tirando das selvas brasileiras algooisvos
guentes, que repontam em seus trabalhos, tem pes,vema
expressao forte, da mocidade e audacia. Prejudicporém a
escola de opera italiana, fazendo-o desprezar zsswia terra,

8 Wilson Martins Histéria da Inteligéncia BrasileirdSao Paulo: Editora Cultrix, 1977), p. 307.
81 Acerca desta afirmacdo, Renato Almeida insereermstto a seguinte nota: “Este conceito é do
Sr. Graga Aranha, sobre Alencar, dizendo que affirmindependéncia intellectual do Brasil”.



93

ou comprimi-las nos modelos da ‘arte’, sacrificaadatencéo a
forma.

A preocupacdo de um género em arte € um preconceito
infecundo e perturbador, onde nédo raro se prendermais
audaciosos voos. A arte é liberdade, € desejo fildmyransia
gue procura expressdo na propria vida, acima dasta@s
contingéncias, na sua idealidade absoluta. Os vestrale
genero, como as limitacdes de forma, sdo gravesmgis, a
livre communicagcdo entre 0s espiritos, nesse vagstemnoso,
em que a arte os enlaga e os domina. Ahi tudo é&mo
exaltando a existéncia e permittindo senti-la endatoa
plenitude. Carlos Gomes, por exemplo se tivesseidegs
pendores de seu espirito e, como Alencar, consé&rus®bre
nossos motivos, uma obra brasileira, teria nos degam
monumento bem mais solido, para enfrentar o tempo.
Transportando-os, porém para Mildo, sob a infl@ndas
longas érias italianas, sobretudo as de Verdi,oeatd franco
successo, Carlos Gomes, dominado pelo ambientefoseanou
sem animo para reagir, libertando-se, cedeu e corapa obra
em forma italiana, com as preoccupac¢oeshadd-canto, o que
Ilhe tirou muito o frescor, a graca e o interessejuanto no
Guarany, Alencar torna inconfundivel a linguagemimttio da
dos brancos, na Opera, ellas se unem e se mishaamesmas
arias, nas mesmas modula¢gBes, nos mesmos accEntos.
entanto, os indios de nossa selva tinham sua musica e
audaciosa. Esse fundo falso perdura na obra desC@dmes,
onde a forma é o entrave constante. As vezes, oitesp
brasileiro se rebella contra humilhacao e irrontpesnte, vivo,
indomavel em notas violentas e combiaes, que bemeNelam
a origem. Mas, em geral, procura uma solucao postnda e,
em arte, tudo deve ser surpresa e maravilha inédita

O successo franco e retumbante foi outra traicagpdigou-o, e
acreditou que aquelle juizo das platéias da l&ldo Brasil —
uma suggestionada pelo género, que era 0 seuraedmlirante
de patriotismo pela realizacdo brasileira — semindivo.
Assim entregou-se cada vez mais aos moldes nasio@davor
popular foi 0 maior possivel 8ento una forza indomit&iel di
Parahybae Mia Piccerellg entre outras, foram &rias em voga de
bocca em bocc¥.

Por outro lado, Marcus Gées entende que todosewmseetos que haviam
influenciado Carlos Gomes e que afloravam, entagua produgdo concorreriam, sim,

para a afirmacédo do que pode ser definido comdéiest@usical Gomesiana. Esta — que

82 Renato Almeidatistéria da Musica BrasileirdRio de Janeiro: F. Briguiet Co. Editora, 1926),
pp. 87-9.
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talvez, ou melhor, definitivamente ainda nao tesida bem definida — mesmo imersa
nas influéncias que a geraram, se inserem numandacastilistica que,

concomitantemente, € bastante peculiar a escriGades Gomes.

A modinha brasileira de saldo de meados do sécidgaXmais
europeizada que as modinhas do inicio do séculmusica
popular do interior paulista da época, a musicdhaleda e os
lundus dos escravos, misturados a musica dos gande
compositores europeus com 0s quais iria mantegigstiontato,
seriam os elementos formadores da estética mugoa¢siana,

a qual apareceria muito bem definida ja em suamgias
Operas compostas no Brasil e causaria admiracaeuropeus
nao a ela habituados, elinGuarany, de 1870, nd&oscag de
1873, e ndSalvator Rosade 1874, a ponto de influenciar novos
estilos e novas estéticas de compositores italiao®pera,
Ponchielli & frente e Mascagni logo dep¥is.

Opinides a parte, importa, pois, ratificar que @aiGomes nao fora para a
Europa por mera simpatia do Imperador, como assé¥arcus Goes na citacao abaixo.
Isto é sobremaneira relevante por conta de juipessg fariam mais tarde sobre sua
conduta e perspectivas, e especialmente a pantiuitas de suas fontes biograficas.

Carlos Gomes foi para a Europa por ter sido o alnadalha de

ouro de 1863 do Conservatério. Cada cinco anos o

Conservatério, por disposicdes contratifaisnha o direito de

indicar um aluno que se distinguisse como o0 meffaa ir

aperfeicoar-se na Europa. Antes de Carlos Gomesridtie

Alves de Mesquita (1830-1906), melhor aluno de 18&¥ia

seguido para Paris nas mesmas condicdes em qué cepo

colega e amigo iria segt.

As condicbes de sua bolsa de estudo eram as seguiobnforme

comunicado de Francisco Manuel:

8 Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentagigs 260-1.
8 Regulamentados pelo decreto 1.542, de 23 de jadeif 855, artigo 11.
8 Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentagingt0.
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Snr. Antonio Carlos Gomes,

Como director do Conservatorio de Musica da Coodib de
Janeiro, lhe faco saber, que tendo Vm.ce sido [pormomeado
para na qualidade de Alumno do mesmo Consénit.
completar os seos estudos de composicdo em Mildex."&
Snr. Marquez de Olinda Ministro e Secretario deadstdos
Negocios do Império dignou-se approvar essa noroeaga
Officio a mim dirigido com data de 24 de outubro @orente
anno; e bem assim determinar o prazo de quatrosgoai@ o
dito estudo e com a pensdo annual de 1:800,000 dé@noe
corrente) que Ihe sera paga nesse Paiz em trinsetitnetad §°
Tendo ainda a communicar-lhe que pelo mesmo Mnisgera
expedida a Legacdo Brazileira em Turim, as recoagieb
necessarias para o auxiliar na sua misséo, assi para fazer
cumprir as instrucgcoens que devem sular a suasestaiuropa,
das quais Vni receberd uma copia, alem da que vai
officialmente dirigida a dita Legacéo.

Rio 30 de Outubro de 1863,

Francisco Manuel da Silva,

Director do Conservatde Musicd’

Aos 8 de dezembro de 1863, partiu Carlos Gomesida® Janeiro com
destino a Italia, munido de uma carta de apres@otaqderecada a D. Fernando —
marido da Rainha de Portugal, D. Maria II, irma Bie Pedro 1¥® — que deveria
encaminha-lo ao Senhor Lauro RdSsiretor do Conservatério de Musica de Milo,
Italia. A viagem foi tranquila, chegando pois atBgal, de onde seguiu por Espanha,
Franca e por fim chega a cidade de Mildo, na ItR&evante neste interim foi o fato de

assistir diversas montagens de Operas de BellingtBVeyerbeer e Gounod na Opera

de Paris, além da perda de sua bagagem ao longagsan.

8 Ainda segundo as condicdes de sua bolsa de esfisdwa Carlos Gomes obrigado a ‘escrever
uma composicao importante nos primeiros dois arogeimanéncia na Europa’, e a enviar certificados
de assiduidade aos cursos que freqiientaria.” M&@das,Carlos Gomes — A Forga Indomijta. 42.

8 Juvenal FernandeBo Sonho a Conquista: Revivendo um Génio da Muglealps Gomesp.

75.

8 Conf. Marcus Géesarlos Gomes — A Forca Indomitap. 42.

8 Lauro Rossi (1812-1885), compositor de relativoesgo na Italia do século XIX — da geracéo
de Verdi e de estética Rossiniana — empresariofegsor, dirigiu o Conservatério de Mildo de 1850 a
1871, e o de Napoles de 1871 a 1878.
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E indispenséavel que se tenha sempre em menteupaaboa
compreensséao da futura obra de CG, que, ao chédédi@a em
fevereiro de 1864 eram os compositores franceses grand-
opéraem estilo francés que dominavam a cena liricaital se
nao no gosto de todo o publico, a0 menos, na cabesa
intelectuais e empresarios, achando-se Verdi, nmas$edo, em
momento de transicdo na sua obra, também preocupatimto

a renovacao exigida pelos scapigliati e por grapdde da
critica.... Reveste-se, assim, esse primeiro amn&n Paris,
com o0s modelos franceses, de suma importancia, pela
permeabilidade do talento de Carlos Gomes, pelbdizae que
tinha em aprender e por sua fabulosa capacidadpedsar
musica. Daquelas Operas que viu em Paris, irdo recoa
reminiscéncias em suas futuras composicoes.

Em Mildo, além do rigor do inverno, seu primeiroée foi o fato de nao
poder ser matriculado como aluno regular do Comasérno dado a sua idade que ja era
superior aquela considerada para admissao. O Mdemiro Rossi, entretanto, aceita-o
como “discipulo particular de harmonia e contrappoebm o direito de se apresentar
aos exames finais de ann6.Nas fontes que abordam a biografia de Carlos Gomes
conjecturas, por vezes, sdo levantadas acercaadad@suaceitacdo no Conservatorio de
Mildo como aluno regular, tais como: o fato de estrangeiro, ou as turmas estarem

completas, ou a alegada questdo da idade, ou o di&toinicialmente, dominar

parcamente o idioma italiano, ou mesmo alguma eaanformacao de Carlos Gomes.

% «E justamente, 0 ano de 1864 que assinala daistecimentos importantissimos dentro do
movimento de luta por uma geral renovacdo: a 2jadeiro, Arrigo Boito codifica no ‘Figaro’, seus
quatro célebres fundamentos para a renovacampde in musicaabandono de férmulas, criacdo da
forma, maior desenvolvimento de possibilidades ictism e tonais, ‘suprema encarnacdo do
melodrama’).... O segundo acontecimento importaintis de 1864 é a fundacdo, em Mildo, da
“Sociedade del Quartetto”, promovida pelo Consématde Mildo e pela Casa Ricordi.... A nova
entidade se dispunha a difundir a masica instruahensinfénica. Sinal dos tempos: em uma ltaliatod
ela voltada para o melodrama, para a musica dreandtinda-se, em Mildo, uma sociedade destinada,
exclusivamente, & musica ndo operistica. Procuisayaesmo na terra de Rossini e de Verdi, dar mais
valor a musica sinfonica. CG vai se influenciarbeen que, a seu modo, por tais acontecimentos. blesm
tendo chegado a Mildo inteiramente alheio ao queelgassava, tdo borbulhante era aquele exato
momento que, logo CG se vera no meio das maisegfentes polémicas, o que lhe possibilitard rapido
aprendizado.” Marcus GéeSarlos Gomes — A Forca Indomjtap. 47-8.

%1 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémijta. 45.

%2 ftala Gomes Vaz de Carvalha,Vida de Carlos Gomep. 80.
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Em 1864, porém, Lauro Rossi emite um atestado afido o talento e os progressos do
aluno Carlos Gomes, além de mencionar os fatodadkeie da superlotacdo das turmas.

Entrementes, em carta a Francisco Manuel da Siatada de 3 de maio de
1865, Carlos Gomes reclama do calor, do frio eloeacimido de Mildo, e alega sua
constante instabilidade de saude, que segunddetés’a sobremaneira seu rendimento.
Para além disso, |é-se nas entrelinhas um alunb<C&omes de fato ndo muito
excitado com 0 que estava a obter na ltdlia e,céa@enente, do Conservatorio.
Nesta mesma carta, chega a mencionar: “Estou ad&wede ndo ter escolhido Napoli
para estudar porque os proprios Milaneses confggém clima de Napoli seria milhor
que o de Mildo* E continua: “A musica na Itlia estd em completaadiéncia! E
preciso vir para ca para ver o quanto é diferenteuk por 14 nés imaginamo3"E
ainda completa: “Hoje eu tenho a cabeca toda dieiaontrapponto e de Soggeto e
Contrasogetto de Fugas... e as veses tenho ososwddrdidos e as orelhas um pouco
quentes das repriensdes de Lauro Rossi que ateedpdrugas € muito impertinente; as
vezes demais’®

Marcus Goes afirma que por tras das lamurias estav@arlos Gomes que
de fato se sentia entediado em cumprir academisisam mesmo tempo que morava
num grande centro europeu. Este autor afirma tantaéos reclames sobre o clima e
saude poderiam de fato ser uma desculpa para esPpoesultados que estava a obter

por forca de uma assiduidade cambalednBe fato, observando o tipo de experiéncia

% Marcus Goes sugere que a série de reclamacdesdent®s de Carlos Gomes nesta carta a
Francisco Manuel, ao invés de uma fiel andliseedfidade Milanesa, sédo, em verdade, reflexos des se
resentimentos advindos da exclusédo e do precors#itmlo nos seus primeiros tempos em Milao, além
das dificuldades de adaptacédo a cidade, ao clijaaseciedade Milanesa. Conf. Marcus Gdearlos
Gomes — A Forc¢a Indémitap. 56-7.

% Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentagng2.

% Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentagns2.

% Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentagns3.

7 Conf. Marcus Géearlos Gomes: documentos comentagos5.
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que Carlos Gomes trouxera na bagagem — morment@ballio com o pai em
Campinas, e depois o trabalho na Imperial Acadengamesmo entendendo que sua
formacdo poderia ter lacunas, é compreensivetadal animacdo. Ao menos, baseado
Nno que menciona nas suas cartas, a freqUénciacertms e Operas justificavam sua
estadia, além de seus proprios sonhos.

E desta forma que conclui seus estudos como “capiposm
aperfeicoamento” com Lauro Rossi no Conservatéeidiiddo em 1866° recebendo o
titulo de Maestro-Compositor. Ao longo de seu estadmpde mormente exercicios
(fugas na maioria), e conclui com uma peca intitald_a fanciulla delle Asturie No
ano seguinte, “é convidado para escrever a musicRavista do An — realizacdo
parecida com a de um festival, e que acontecialmense — 0 assunto era 0 de uma
6pera bufa, Se sa minga(“Nao se sabe” ou “Nada se sabe”) em dialeto méiga™*° O
libreto fora escrito por Antonio Scalvini, e a olgi@e subira a cena no TeaKossatide
Mildo, se torna um imenso sucesso em toda Italiepeesenta a primeira oportunidade

do nome de Carlos Gomes circular pelos meiosiadssinilaneses.

% Neste Conservatério, Carlos Gomes também foraoatlen Alberto Mazzucato (1813-1877),
professor, compositor, critico de mdsica, literategente de orquestra e diretor do Conservatorio,
sucedendo a Lauro Rossi. “Seria esse o professoidqude CG, alias o era de todos os alunos, ivelus
do ex-aluno Boito.” “Foi Mazzucato o inauguradam €868, do costume de postar-se 0 regente de uma
Opera a frente da orquestra que, até entdo, edarpglo primeiro violino.... Mazzucato foi, também
primeiro a exercer a dupla funcao de ensaiadogente das récitas, o que fez durante uma sé tedggora
em 1868, na Scala” Marcus Gé€srlos Gomes — A Forca Indémitap. 60 e 81.

9 wRevista’, do verbo ‘rever’, é uma forma de egmetlo teatral com musica e textos falados, no
qual sdo ‘revistos’ os acontecimentos interessadtespolitica, das artes, da vida social de um
determinado grupo, geralmente ocorridos em um aedigdava. Esses acontecimentos e as personagens
gue dele participaram séo retratados, caricaturakneom pitadas de ironia, em meio a anedotagamui
vezes, de duplo sentido. E um género, por excel@satirico e a musica vai por esse mesmo caminho,
sem preocupacdes maiores que as de divertir erfiazAr'revista’ se popularizou na Franca, em nesad
do século XIX. Na Italia, nunca havia sido levadaefa, quando CG e Antonio Scalvini, que ja se
conheciam, se puseram de acordo, para que 0 pripedesse em musica alguns trechos de um libreto,
em lingua milanesa, de autoria do segundo.” MaBres,Carlos Gomes — A Forca Indémita. 69.

19 juvenal FernandeBo Sonho & Conquista: Revivendo um Génio da Mu§lagps Gomesp.

79.
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No ano seguinte, uma outra peca para a Revistandof@ composta por
Carlos Gomes. Sobre libreto de Antonio Scalvinmii@m em dialeto milanés, e
baseado em versos de Emilio Torelli-VioliefNélla Lund foi a cena no Teatro
Carcano em Mildo. Esta obra obteve sucesso ainda maior aqunterior, sendo
apresentada em toda Italia.

Numa outra vertente, desde antes do ano de 186%sCaomes vinha
amadurencendo a idéia de compor uma oOpera sobtbato desenvolvido a partir da
obra “O Guarany” de José de Alentdr.A primeira tentativa concreta aconteceu
quando firmou com Scalvini uma parceria — advinds dbras Se sa mingae “Nella
Lund — para a producao do libreto. O inicio do trabafbi bem, mesmo com as
discordancias entre compositor e libretista. EmB81&&arlos Gomes recebe a noticia de
que seu pai morrera, e que Ambrosina (a jovem pemgapaixonara-se na juventude, e
para quem compusera a modinha “Quem sabe”) seaca#dam disso, as discordancias
se acirram, ao ponto do poeta Carlos d’Ormeviltersgimbido de concluir o libreto.

Luiz Heitor, no livroRelagdo das Operas de Autores Brasileirassim se
refere a 1l Guarany’.

Il Guarany — 4 atos. Libreto de Antonio Scalvini, retocado e

terminado por Carlos d’Ormeville. E sabido que @aiGomes

confiara a Scalvini, seu parceiro nos sucessos|@@zcosSe

sa mingae Nella lung a tarefa de reduzir para a cena, o romance

de José de Alencar. Este conseguiu levar o trabatBoo

terceiro ato; ai, forte divergéncia separou-o deefno maestro

gue, tempos depois, se associava a d’Ormeville |lemar a
cabo a sua Opera. A primeira representacao desta,(g@ 19 de

191 E provavel que, ainda no Brasil, entre 1860 e 18&80s Gomes tenha iniciado os esbocos do
“Il Guarany'. Teria perdido estes esbocos na sua mala queefdraviada na mudanca para a Italia.
Tendo encontrado uma tradugéo para o italiano, pa8ealvini para produzir o libreto. Neste ponto, a
Opera seria a grande peca gque estava obrigaddaa envBrasil por conta de seus estudos na |&lmr
conseguinte estreada no Brasil. DesentendendorseScalvini, considerando a lacuna na produgdo de
Operas substanciais na ltalia, 0o sucesso IdAfricaine”, e qudo pitoresca sua obra poderia ser,
encaminha o libreto para ser reformado e complepatad’Ormeville, tencionando estrea-la na Italia.
Conf. Marcus Gées;arlos Gomes — A Forca Indomitap. 91-2.
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Marco de 1870, no teatalla Scala de Mildao, foi uma das mais
sensacionais vitorias artisticas registradas nass adaquela
gloriosa casa, em toda a sua histéria. O argumesino ja
ficou dito, é inspirado no célebre romance do mespmoe, de
José de Alencar. Quanto a musica, ndo € necegsargignar
aqui qualquer comentario, pois se trata da opeia pogular e
querida do publico brasileir§?

A opera 1l Guarany, denominada por Carlos Gome®pera-Ballo in
Quatro Atti*°* muito mais que “uma das mais sensacionais vitaridgsticas registradas
nos anais daquela gloriosa casa, em toda a sd@aidiistcomo menciona Luiz Heitor na
passagem citada acima, €, de fato, um fato sigaldristoria da musica. Entretanto, a
histéria ndo referenda tal fato com o devido pegmr e importancia. Eis pois tais
fatos:

ftala Gomes cita: © GUARANYfoi a opera d’obbligo especialmente
encomendada pela empresa do ‘Scala’, para a esiecmverno de 1869-1876% E
Juvenal Fernandes faz a seguinte referéncia:

Para se conseguir a apresentacdo de “O GuaraniScata,

houve uma verdadeira maratona. Nenhum principipotieria

utilizar o teatro sem oferecer um “presente” de delizliras,

pois era um “favor’ que a direcdo do teatro famaCarlos

Gomes néo tinha o dinheiro para isso.

Temeroso de ser posto de lado, escreveu a D. Reskpondo-

lhe a situacdo, e este que sempre o protejera ethgo

prioritariamente a importancia solicitada e nec#ss® que

traduziria as pretensées urgentes para ambicidmamtal®®

Além da ajuda do Imperador, Carlos Gomes pede agadarmédo José

Pedro, que também sai a coleta de doacdes. Algfonéss ainda citam que Carlos

1921 iz Heitor Corréa de AzevedRelacdo das Operas de Autores Brasileimms38.

193 Opera-ballet em quarto atos.

1% ftala Gomes Vaz de Carvalhd Vida de Carlos Gomep. 85.

195 Juvenal FernandeBp Sonho & Conquista: Revivendo um Génio da M€iadps Gomespp.
87-89.
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Gomes a esta época constumava frequentar o salacortdessa Clara Maffei,
supostamente “a porta por onde conseguiu entrScaka” %

Mas tais relatos ndo contemplam uma informacaaodllloem respondem a
perguntas oObvias: Por que Carlos Gomes? Por quedpera sua? Por que uma épera
de um jovem compositor, estrangeiro, e sobre argtomédo incomum foram
contempladas com o palco Aba Scal& Margus Goes, pois, argumenta:

Qual seria entdo a razdo de ter sidéuaranyde Carlos Gomes

estreado naquele palco em que todos queriam \etasrisuas

Operas? E mais que obvio que o prestigio de Lumica mola

mestra de tudo.... Seja realcada a verdade depaorsas de 135

anos: Il Guarany é filho de Carlos Gomes, mas quem o fez

nascer foi a Casa Lucca, que investiu em um congrasovo,

estrangeiro, e que até entdo na Italia s6 havia gealas de ser

habil compositor de revistas, deudevillese de cancdes a

serem impressas no jornal das md¢as.

A Casa Editora Lucca, em torno de 1870, rivalizagen a Casa Editora
Ricordi, e via como forma de expandir seu mercadoestimento em 6peras oriundas
de outros centros, ou recheadas de elementos psueags. Desta forma, Lucca levara a
Italia obras de Wagner, Gounod e Meyerbeer, alérjoviEns compositores italianos,
avidos por inovacbes na bem estabelecida tradigli@ania. Posto isso, enxerga-se
Carlos Gomes e seu “Guarani” como oportunidadegukanes. O que poderia ser mais

pitoresco? E, por certo, se assim nao fosse, geisamuito dificil chegar a&cala Por

outro lado, a Italia vivia um vacuo na producdo dperas verdadeiramente

1% juvenal FernandeBo Sonho & Conquista: Revivendo um Génio da Mu§lagps Gomesp.
85.
197 Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentaqoL75.



102

significativas, o que pode ser comprovado pela sébrevivéncia no repertorio
corrente, de obras compostas nos anos finais éaldée 60 do século X8
Estilisticamente, de fato,ll“Guarany' difere pouco em relacdo as suas
Operas anteriores compostas no Brasil. A hibridiaage estruturas da Opera italiana,
com elementos melodicos tipicos da escrita Gomasiantinuam presentes. No geral,
talvez por estar inserido entdo numa realidade onestruturada e com mais recursos,
ou por influéncia dacapigliaturg*®® ou por ja ser sua terceira éper#, Guarany
apresenta-se como uma obra mais grandiosa que i Mo Castelo” e “Joana de
Flandres”. Ha referéncias de paralelismos HoGuarany’ com a ‘L’Africaine” de
Meyerbeer, quer ligados a elementos estruturaigpden, quer ligados a fatos referentes

aos procedimentos da montagem de estréia. Um @lgroento significativamente

198 A (nica 6pera italiana daquele momento que peroeanem repertério corrente foi o
“Mefistofel@ de Arrigo Boito, cuja estréia porém fora um fiasc

199 “Termo usado para identificar um periodo (1860-88)renovacéo na cultura ltaliana. Como
uma tendéncia literaria, abriu o caminho para oisviles ao tempo que antecipou elementos do
movimento decadentBn-de-siecle.Os termosscapigliatura e scapigliati (‘jovem desgrenhado’, com
referéncia aScenes de la vie de boheme Murger) foram usados na novéla scapigliatura e il 6
febbraio (Mildo, 1862) de Cletto Arrighi. Autoconsciénciatiaburguesa e desordenado estilo de vida
caracterizou um grupo de artistas e intelectuaisMil@io nos anos de 1860, gsapigliati Os poetas
Emilio Praga (1839-75) e Arrigo Boito (1842-1918jdm as figuras centrais, juntamente com o musico
Franco Faccio (1840-91). Scapigliaturaera uma fraternidade livre de magnanimos homewsngp
insatisfeitos, tendo um forte conpromisso em pmlteuvenescimento da cultura italiana e a promocao
de uma estreita relacdo entre poesia e suas famés’, musica e pintura. Gxcapigliati exibiam um
gosto por assuntos moérbidos e macabros e uma appeadepcdo do mal; linglistica e experimentacdes
métricas eram aspectos constantemente visitados.migica, ascapigliatura é relevante por sua
influéncia na liguagem dos libretos e pelos esgritdticos nos periddicos milaneses. Apenas trésasp
foram produzidas peloscapigliati | profughi fiamminghi(1863) de Faccio, sobre libreto de Praga,
Amleto(1865) de Faccio e Boito, e 0 emblemafitefistofele(1868) de Boito.”
“A term used to identify a period (1860-80) of resain Italian culture. As a literary trend, it aped the
way to Verismo while anticipating features of tli@-de-siécle decadent movement. The terms
scapigliaturaandscapigliati (‘dishevelled young men’, with reference to MurgeBcénes de la vie de
bohémég were used in the novél scapigliatura e il 6 febbraigMilan, 1862) by Cletto Arrighi. Anti-
bourgeois selfconsciousness and disorderly lifestyilaracterized a group of artists and intellestiral
Milan in the 1860s, thecapigliati The poets Emilio Praga (1839-75) and Arrigo Bdit842-1918)
were the central figures, along with the musiciaan€o Faccio (1840-91Bcapigliaturawas a free
brotherhood of dissatisfied, high-minded young méh a strong commitment towards a rejuvenation of
Italian culture and the promotion of a close relaship between poetry and its ‘sister arts’, muasid
painting. Thescapigliati exhibited a taste for morbid and macabre subjaats an acute perception of
evil; linguistic and metrical experimentation wasamnstant feature. In mussgapigliaturais relevant for
its influence on the language of librettos andtfa critical writings in Milanese periodicals. Ortlyree
operas were produced by teeapigliati Faccio’sl profughi fiamminghi(1863) to a libretto by Praga,
Amleto (1865) by Faccio and Boito, and Boito’s emblematlefistofele (1868).” Matteo Sansone,
“Scapigliatura”’Grove Music Onling(acessado em 19 de maio de 2009).
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aparente é a similaridade estrutural da aberturdlld6uarany’ e de outras obras
contemporaneas?® Mas, fundamentalmente, é relevante o fato deitler & primeira
Opera a conter os elementos significativos da ragy pretendida por uma estética que
nascia — advinda dscapigliatura— e que ao mesmo tempo seria bem recebida pelo
publico.

Conforme citado na Introducdo do presente trabdtha opera ff
Guarany foi vendida a Casa Lucca, que, logo em sequéna@3 de marco de 1870 —
firma novo contrato com Carlos Gomes para uma mipea. Esta nova obra deveria
ser uma “grande épera seria em quatro atos”, ddbeto de Carlos d’Ormeville. O
argumento para esta nova oOpera era baseado naaKtangpoca dos mosqueteiros, e
seria intitulada I'Moschettieri ou “Os Mosqueteiros do Rei.”

Concomitante a este projeto, Carlos Gomes estax@winio com sua ida ao
Brasil para as montagens dib Guarany'. Sua chegada e permanéncia no Brasil foi
recheada de gldrias, e sua recepcéao fora a de dnraeional. A Opera fora levada a
cena em diversas cidades, com especial relevan@aita do dia 2 de dezembro de
1870, primeira récita no Brasil, no Teatro LiridarRinense-*?

Apesar da alegria do retorno glorioso ao Brasitoatrato firmado com
Lucca preocupava Carlos Gomes. O argumento esooltéd |he suscitava nenhum
resultado concreto, e, por fim| ‘Moschettieri ficou como projeto inacabado.
Entretanto, neste interim, ainda no Brasil, Ca@Gasnes se voltava para um pequeno

livro de Luigi de Capranica (Marqués de Capraniotjulado “La festa delle Marig

10 A 6pera 1l Guarany' na sua estréia contava apenas com um pequenmjaréhtrodutério. A
chamada Protofonia viria ser composta apds a aséntre as semelhangas entre esta e outrasralertu
de Opera contemporaneas citamos os paralelos giegnpser efetuados entre a aberturalbdGtarany’

e a abertura da éperbd Forza del Destinbde Verdi
1vide Introducéo, p. 9, nota 8.
112 Conf. Marcus Goearlos Gomes — A Forca Indémijta. 136.
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publicado em Mildo em 1869. “Carlos Gomes em 1&/@gnhecia tanto o livrinho
quanto seu ilustre autot*®

O ano de 1871 haveria de ser repleto de acontetosiéam abril de 1871,
Carlos Gomes retorna a lItalia. La chegando, compda opereta O Telégrafo
electricd, sobre libreto de Franca Junior, e contrai mainim com a pianista
bolonhesa Adelina Peri a 16 de dezenbfoalém de efetuar os seguintes
encaminhamentos, como atesta Marcus Goes:

Retornando a Italia em abril de 1871, Carlos Gologs tratou

de fazer com que Lucca comprasse os direitos dpasigéo de

uma Opera tendo por libreto uma adaptacdo da obraudi

Capranica. E assim foi feitb Moschettieriforam abandonados,

depois de muita briga de Carlos Gomes com 0s Lecen vez

de D’'Ormeville, foi chamado o libretista Antonio iGlanzoni

para elaborar o libreto, que seria retocado enasrartes pelo

proprio D’Ormeville. Essa a origem da Fosca, quecaga na

Scala a 16 de fevereiro de 1873, obra pioneira atmdnama

italiano com as novas idéias e novas estéticagduntidas por

Richard Wagnet™®

A “Foscd, melodrama em 4 atos, é dedicada a José Pedi®ad&na
Gomes. Subiu a cena idla Scalaa 16 de fevereiro de 1873. Apesar das divergéncias
de opinido, esta Opera representa definitivamemtgnande passo de desenvolvimento
no estilo Gomesiano. De fato, n&dscd combinaram-se harmoniosamente trés

elementos fundamentais: um excelente libretistantoio Ghislanzoni; um argumento

que Carlos Gomes apaixonara-se; e sua disposic&eddevar acima de si mesmo e

113 Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentago®85.

14 34 no ano seguinte, 1872, nasce sua filha priniagé®arlotta Maria, que morreria no verao
deste mesmo ano. O segundo filho, Carlos Andréelidgulo Carletto — que nascera em 1873, viria a
morrer de tuberculose aos 25 anos, dois anos aptimta de Carlos Gomes, em 1898. Mario Antonio
(1874-79), seu filho predileto, morreu aos quatrosade idade. Manoel José, nascido em finais deamar
de 1876, ndo passaria de poucos dias. E itala Madacula que nascera em setembro de 1878, viéeu a
meados do século XX (1948), e escreveu a biogeafida em varias oportunidades no presente trabalho

115 Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentaqoL85.
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avancar em arte, um pouco além do ponto em que gaitalianidade sonora do tempo,”

como cita Mario de Andradé®

Foi Carlos Gomes com a “Fosca”, o primeiro compostte
Operas na Italia a criar um papel completo e acapada uma
atriz-cantora dentro de uma nova vocalidade pocréela. Esse
papel seria o de “Fosca”.... Sobre um intricadce@oy tdo ao
gosto da época, por conter todos os ingredientamatia em
doses elevadissimas, CG elaboraria uma musicanené nova
para a oOpera italiana de até entdo, com variasteaisticas
particulares, entre as quais se destacariam lofrgaes na
regido grave e central da voz, com repentinos lentios saltos

a regido aguda ou grave, um tecido orquestral BEI®SSO €
fragmentado, o uso constante deitmotiv como elemento
psicolégico atuante e ndo como simples comentario o
ornamento, um ‘recitar cantando” que antecipa maaostas,
abundéancia de cromatismo, longas escalas cromaticas
ascendentes e descendentes, adequacdo perfeitaladaapa
musica, propriedade da musica a situacédo dramatiséncia de
virtuosismo vocal gratuito. Na “Fosca”, CG utiliegrinclusive,
um recurso absolutamente novo na 6pera italiaregpdea: faria
com que certos temas recorrentes surgissem desautteriores,
com variacdes, mudancas tonais, e permutacéessyenia

Entretanto, apenas boa musica ndo significa sucgamsmtido. Questdes
envolvendo a Casa Lucca e a Casa Ricordi influsabremaneira na possibilidade do
agendamento daFbscd. Por outro lado, as acusacbes de Wagnerianismdén
contribuiram para as avaliacdes e recepcao da MBmforam poucas — e de fato ainda
persistem — as controversas opinides acerca do é&kagismo da Foscd. Por
exemplo, Luiz Heitor assim argumenta:

Fosca — 4 atos. Libreto de Antonio Ghislanzonipiirzglo no

romance de Luiz Capranicka festa delle Marie Primeira

representacdo no teatatla Scalade Mildo, a 16 de Fevereiro
de 1873, com éxito duvidoso. Somente em 1878, degei

116 Mario de Andrade, “FoscaRevista Brasileira de Music&dicdo comemorativa aos 100 anos
de nascimento de Carlos Gomes. (Rio de JaneirtituiesNacional de Musica da Universidade do Rio de
Janeiro, 1936), p. 253.

17 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjtp. 160.
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remodelada pelo autor, € que obteve o pleno sofrdgs
italianos, nesse mesmo teatitta Scala Esta €, para mim, a
Opera mais italiana de Carlos Gomes, pela purkéndia e, até
mesmo, carater da melodia. E, também, a sua obia ma
equilibrada e mais cuidada musicalmente. A acusad@o
wagnerismo levantada ao tempo, contra essa partitura, mao te
o menor fundamento; mesmo porque a caracterizagio d
personagens ou situagfes por meio de motivos nmisica
oportunamente evocados, nunca foi privilégio dooraude
Tristdo A Foscaé, por assim dizer, um preito de Carlos Gomes
a terra que o formara e que Ihe dera a fulminariteiar do
Guarani O italianismo dessa Opera comeca pela escolha do
libreto,... De todas as suas Operas é a Unica qdesGGomes
batizou com a designacao t&o italianarggodrama®

A “Foscd € um monumento a uniformidade. E, exatamente cédfagner,
nao foi exclusivamente com o uso do recursd.eibmotivque Carlos Gomes obteve
esta unidade de estilo, forma e estrutura. Mas, [g@ta maneira como os elementos da
Opera sao conectados. Independente, pois, de cquigada, “a ‘Fosca’ era, e € a obra
mais importante da 6pera italiana daquele tempioatisicdo e de renovacad®Como
atesta Mario de Andrade, “uma das obras-primas @sica dramatica do século XIX
italiano.”?°

A partir desta época, dois aspectos acerca da giiodde Carlos Gomes
mostram-se bastante recorrentes: a producdo de pecais de camera, e 0 grande
namero de projetos inconclusos. A composicado deimhad e canc¢des ocupou boa
parte da producdo de Carlos Gomes na sua juveainda no Brasil, ao lado de pecas
para piano. Ao tranferir-se para a Italia, ao mesemapo que se dedicava ao trabalho
com Opera, podemos ver uma constante producdo ghs p@®cais de camera, que

representam uma segunda face do repertério queuzpuwd’ Paralelamente,

181 uiz Heitor Corréa de AzevedRelacdo das Operas de Autores Brasileigms. 39-40.
19 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjtp. 173.

120 Mario de Andrade, “FoscdRevista Brasileira de Music@. 254.

12Lyiide Catalogo de Obras, Anexo | do presente thabal
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encontramos ainda, um certo niamero de hinos, opqgde ser creditado as praticas
recorrentes da sua juventude. O outro aspectoramalg nUmero de projetos — leia-se
éperas — inconclusos. Nada menos que quinze psojeto foram levados a calfd.
Dentre eles, alguns sequer comecou a escrevenieos alguns esbocos foram feitos, e
mesmo em outros chegou a fazer atos inteiros. Maaté o presente momento, quer
pelos registros historicos quer por analises posés, uma explicacdo para tantos
abandono$?®

Positivamente, as experiéncias vividas com &ostd foram
suficientemente desconfortaveis para Carlos Gomeeglid por um caminho diferente
na suas duas Operas seguintes. Quando ainda est@vacesso de revisar &d'scd,
viria a compor duas 6perasSdlvator Rosae “Maria Tudof'.

“Salvator RosA drama lirico em 4 atos, sobre libreto de Antonio
Ghislanzoni (baseado no romandéassaniel® de Eugene de Mierecourt, pseudénimo
de Charles Jean-Baptiste Jacquot), teve sua cogdjposniciada ainda em 1873.
Deliberadamente, nesta obra, Carlos Gomes ten@orm@@mompor sua auto-estima, sua
imagem e principalmente auferir melhores ganha@nfiriros apos &oscd. Em todos
os sentidos, conseguiu. Em menos de um ano — aleefsdrita “em seis meses, como
mero desabafd®* — a nova épera estava completa e pronta paraeesiué se deu a 21
de marco de 1874, no Teat@arlo Felicede Génova, com imenso sucesso. A dpera

“Salvator RosA que originalmente teria titulo homénimo ao rom®mue a gerara,

122y/ide Catalogo de Obras, Anexo | do presente thabal

123 44 créditos acerca de seu perfeccionismo, dermagacidade de gerar boas idéias em temas
que lhe inspirava pouco, de certa dose de desaag#u e indisciplina. Tudo isto ou nada disto, quem
sabe uma andlise psicolégica pudesse responder.

124 Alfredo de Escragnolle Taunapus artistas maximos: José Mauricio e Carlos Go(iis de
Janeiro: Melhoramentos, 1930), p. 115.
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representa, também ainda, a mudanca de Carlos Gmreea Casa Editora Ricordr,e
“foi talvez a 6pera que mais dinheiro rendeu a@a@omes**°

Estilisticamente, porém, apesar das belas melod@agxcelente equilibrio
formal e estrutural, e do refinado tratamento dpiestracao, esta Opera € um retrocesso
no seu processo de desenvolvimento composicio@alrlds Gomes escreveu, com 0
Salvator Rosaa sua Opera mais vulgar e mais docil as exigéraaaplatéia; anima-a,
contudo, uma verve excelente, cheia de espontateeide graca e de vigoP* Seja
por ser mais vulgar, ou por ser boa musi&salVator Rosaobteve outro relevante
meérito:

No ano de 1874, em que foi criadgalvator Rosasubiu aos

palcos de quatro teatros da Italia, e em 1875, mda ade

gigantesco sucesso, foram treze o0s teatros itsliane a

acolheram. Ser encenada em um sO ano em trezeesidid

Italia era recorde absoluto para 6peras que nated#.... Nem

Il Guarany havia sido representado em 13 cidades diferetes d

Italia em um sé ano. S6 Aida, que logo apls suac&o na

Scala em 1872 se tornaria uma das mais populaEspo

repertério, poderia merecer maior numero de enfesae

acolhida em maior numero de diferentes teatrogias em um

s6 ano-*®

Também no Brasil a recepc¢éo a 6pera foi imensansatitdatoria, 0 que se
configurava tanto pela quantidade de montagens qoehwms lucros que geraram ao

compositor. A primeira apresentacdo no Brasil foilmperial Teatro S&do Pedro de

Alcantara em 1876.

125 Os Ricordi, como citado anteriormente, ao cordrdéld Casa Lucca, eram os paladinos do
“italianismo” da Opera na italia novecentista. N&oia pois de estranhar quedlvator Rosaviesse a ser
uma 6pera tao italianizada, como que em oposi¢ad\Wagnerismos”associados Bdscd e ao proprio
Wagner representados pela Casa Lucca.

126 Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentaqo91.

127 uiz Heitor Corréa de AzevedBelacdo das Operas de Autores Brasilejips41.

128 Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentaqo92.
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O estrondoso sucesso dealvator Rosanao se findara na prépria opera.
Ato continuo a estréia, a Ricordi firma contratoapanais uma oOpera. Ainda no ano de
1874, em setembro, inicia o trabalho natia Tudor’, também um drama lirico em 4
atos, sobre libreto de Emilio Praga concluido pagdlo Zanardini e Ferdinando
Fontona, extraido do drama homoénimo de Victor HAgopera ficou pronta em 1878,
Nno mesmo ano em que iniciara a construcdo de unmsdomaem Manggianico, que
denominaria Villa Brasilia. Maria Tudor’ teve sua estréia a 27 de marco de 1879, no
Alla Scala de Mildo. “A opera foi muito mal recebida pelobjido, no dia da estréia,
obtendo, entretanto, excelente éxito, dois dia®ide@o ser encenada pela segunda
vez.”"? jtala Gomes atesta que tal insucesso pdemiére se deveu a motivos
semelhantes aos que prejudicaramFastd: “brigas de editores, invejas e intrigas
diabodlicas de artistas®® Além de “ter sido detestavelmente cantada por aliema
que mal sabia o italiand>*

A “Maria Tudor nunca gozou de muita popularidade. Poucas foram a
outras récitas agendadas apoés a estréia. A opefai‘@presentada ao publico brasileiro
em 1933, para inauguracdo do Teatro Municipal [dm d® Janeiro], ap0s algumas
remodelacdes. De fato, além de lhe ter dado minitismais trabalho do que esperava,
“é esta Opera a partitura mais moderna de todas@#as pelo compositor... e traz
exemplos da melhor muasica que se podia escrevéodim panorama da Opera italiana
de seu tempo*®*? Por forca das dificuldades de pér em musica unetlbcom tantas

faces e afetos diferentes, esta Opera teve bastaatgescentar no desenvolvimento

estilistico imediato de Carlos Gomes, situando-semac um resumo dos

1291 uiz Heitor Corréa de AzevedRelacdo das Operas de Autores Brasileimms42.
%0 jtala Gomes Vaz de Carvalhd,Vida de Carlos Gomep. 133.

131 tala Gomes Vaz de Carvalhd,Vida de Carlos Gomep. 133.

132 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémijtap. 258-9.



110

desenvolvimentos de suas trés Operas anteriole&uarany’, “Foscd e “Salvator

Rosa”

Toda a partitura da “Maria” evidenciaria um CG dido: de
um lado, preocupado com sua arte, do outro, compirado da
critica e do publico. Essa dualidade tem sido amantomo um
capitis diminutig como um motivo de menor valia parfddria
Tudor’. Pois € o hibridismo facilmente identificavel saspera

e a bilateralidade do posicionamento de seu autog, Q
justamente, fizeram dela uma obra de rara efigadisical, uma
peca avancadissima para seu tempo, antecipadarsodes e
estilos que s viriam a luz, completamenrte dedeitas,
muitos anos depois. Nela, quando CG procura a s&maio
dialogo, desenvolve-o, através de um discurso rlsic
recitativado e fragmentado, de admiravel economeiangios,
premissa daanto parlatode Puccini e dos veristas e do Verdi
do “Falstaff”. Sera a bivaléncia de CG nessa opaeo levara
a buscar bizarrias e “esquisitices” que seriam tigge por
Mascagni em muitas de suas 6péras.

Logo apos a estréia ddlaria Tudor’, seguindo conselho de amigos decide
ir ao Brasil. Passando brevemente por Pernambacd, Bahia, Sdo Paulo, Campinas e
Rio de Janeiro, colhendo infindaveis louros e larggndimentos em todos os lugares.
Porém, ao retornar a Italia, seu comportamento ubdmid e imprevidente se
encarregariam de destruir os ndo poucos divideqdessua obra lhe proporcionava. A
este tempo as subvencdes do governo brasileiro,noetardariam de cessar em
1880;** e os bons lucros doSalvator Rosj “faziam de Carlos Gomes ndo mais o

pressuroso compositor dadsca e do ‘Salvator Rosa ambas compostas em cerca de

um ano cada uma, mas, um acomodad@stro compositoreom casa de veraneio, a

133 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forga Indomita. 255.

1340 que em verdade era justo, na medida em que ériongo Brasil havia disposto custear seus
estudos por quatro anos, e o Carlos Gomes desteemborja era, por ndo poucos anos, um artista
profissional.
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encomendar caixas de vinhos especiais aos amifm®mecedores®®® Nao tardaram,
pois as dificuldades financeiras tomarem o primposto de suas preocupacoes.
Na década mais importante da transicdo velho/noeo n
melodrama italiano do século dezenove, que vaBd@ & 1879,
Carlos Gomes foi 0 compositor que mais 6peras ¢streadas
no Scala, maior teatro italiano. E o compositor ajeras
italianas mais representado neste teatro, depoigedgi'*....
Tais predominancias dariam margem a uma progressagio
contra o estrangeiro 0 qual, se teve aproveitas@spre por
interesses comerciais, seus éxitos anteriores,oyass ver

cerceados seus esfor¢cos de novos sucessos. Achsitaiianos

que Carlos Gomes havia ido longe demais com swaglscde

triunfos 3’

Dez anos se passariam entre a estréidaeia Tudorl’ e sua proxima opera
“Lo Schiavd. Sua producéo ao longo deste tempo se caragiarizer muitos hinos, 3
colecbes de cancdes de camera publicadas peladRieoum sem numero de Operas
inconclusas. Estes seriam anos de muitas contexlipara Carlos Gomes, muitas
promessas e poucas realizagcdes. A conturbada sapatia esposa, as dificuldades
financeiras que aumentavam progressivamente, ato men ter que vender a Villa
Brasilia com todo o seu mobiliario, mas, por oldiso ‘Il Guarany' e “Salvator Rosa
continuavam a rodar o mundo em diversas montadgentsetanto, o sentimento anti-

semita da Itdlia musical contra um estrangeiro gomseguia realizar mais que 0s

135 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjtp. 258.

136 “Os nimeros ndo mentem em sua objetividade. D® B81879, ano da reacdo contra CG,

levara ele ao palco da Scala para ali serem eagé@dguarani’, ‘Fosca’ e ‘Maria Tudor’. Trés Opgra
contra duas de Ponchielli — ‘Os lituanos’ e ‘La &inda’. Neste periodo, as 6peras de Verdi foramtobj
de 166 récitas; as de Carlos Gomes, 62; as de &ting4; as de Bellini, 36; as de Marchetti, 32;de
Ponchielli, 29; as de Petrella, 17; as de Rossi@i@ era o segundo preferido do publico, depoiarde
Verdi que dava ao mundo, naquela década, a ‘Afra que se tornaria uma das mais representadas no
mundo inteiro, a qual, sozinha, foi ao palco dd&emqueles anos, nada menos que 52 vezes.
Para os compositores estrangeiros, CG s6 perdiayparMeyerbeer, cujas obras, na década, atingiam o
maximo da popularidade, com 93 récitas, tendo sides representado que Gounod, com 56 récitas, e
que Halévy, com 28. De todas as 6peras italianaa,ds de Verdi, ‘O Guarani’ foi a mais represeatad
com 27 récitas.” Marcus Goeg3arlos Gomes — A Forca Indomijta. 293.

137 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjtp. 249.
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nativos, se fortalecia dia a di&.Por conta de tudo isso, comeca a sentir que vadtar
Brasil como diretor do Conservatorio Imperial dedita, que D. Pedro Il havia Ihe
prometido, poderia ser uma boa oportunidade pdra si

A propria geracdao dolL'b Schiavd seria cercada de imensos impasses e
difilculdades. Esta Opera nasceria da relacdo e@fmdos Gomes e Alfredo de
Escragnole Taunay — o Visconde de Taunay. Provargbn pouco tempo depois da
“Foscd, e por certo enfatizado quando da sua visita @siBem 1879-80, logo apos a
estréia da Maria Tudor, Carlos Gomes insistia que seu amigo Taunay Hoegsse
um argumento do qual pudesse ser extraido um lweidi A primeira tentativa foi um
libreto denominado “Moema” (também referido comooéha e Paraguassu”). Este
projeto finda por ficar inacabado, e segundo i@benes, por conta da seguinte opinido
de Carlos Gomes:

— “Da-me uma idéa qualquer” — escreve elle ao amamay —

“os librettistas italianos escrevem belissimos agrsnas nao

tem muita imaginacdo. Basta-me o minimo esbogm.toglo o

caso nao desejo assumpto indio como o da “MOEMA¢

mandaste. Receio metter-me outra vez com bugf@s!”

Mas, de qualquer sorte, alguns pontos parecemlaesmas intencdes de

Carlos Gomes naqule intersticio de dez anos sempletan uma 6pera, e que viriam a

gerar a espléndida partitura doo"Schiavd:

138«A trajetoria de CG na ltélia, a partir de entfiassou a ser pontilhada de serissimos problemas.
Nunca mais a “Maria” seria encenada naquele pafg;anmais uma Opera sua passaria a fazer parte do
repertorio italiano corrente.” Marcus Go€arlos Gomes — A Forca Indomjta. 295.

139 Ao contrério do que atesta itala Gomes, acercaatetade” de seu pai de retornar ao Brasil,
esta possibilidade de retorno se associava muite dngossibilidade de ter um emprego no Brasilu® q
Ilhe garantiria fonte de recursos sem depender demos pedidos de auxilios. Tal emprego no
Conservatorio seria, nesta situacao, perfeito, fimesseria licito assumir tal encargo, sem ter que
necessariamente residir permanentemente no Riardérd. Deste modo poderia ele mater sua carreira e
interesses na Italia.

“ftala Gomes Vaz de Carvalhd,Vida de Carlos Gomep. 153.
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1. O uso de tematica de alguma forma associadarasil.BA partir do
sucesso dell‘Guarany,” a critica comecou a falar em uma musica braailéflas o que
estava sendo levado em conta para a caracterizc8orasileira” ndo era a estética
musical empregada, uma vez que esta pouco ou ntataa dla estética operistica
italiana da segunda metade do séc. XIX, mas apenasionalidade do compositor e a
tematica ou enredo da Opera.

2. A guestao do “pitoresco” vivenciada pelbGuarany.” Conforme citado
anteriormente, este elemento era especialmentgant&e aos editores italianos na
época. Morando ja por 15 anos na Italia, Carlos €&osentia que naquelas terras nunca
passaria de um estrangeiro. Mas sabia, tambémpagia compor obras de grande
aceitacao e sucesso, como, por exempld, Gdiarany e o “Salvator Rosa

3. A qualidade musical obtida nadscd.

Mesmo com o sucesso d8dlvator Rosg Carlos Gomes desejava algo que
Ihe fosse de alguma forma mais pessoalmente idicopau que pudesse identifica-lo
mais com o Brasil. Nao acredito que tivesse eleuglag momento “intencdes
nacionalistas”. Mas, a nostalgica saudade do Boasitcomodava, e isso pode ter sido
um elemento motivador.

Ainda acerca da busca do que poderia lhe ser pessta idiomatico —
mesmo sabendo dos riscos de nao aceitacdo queiaetfr€arlos Gomes sabia que,
musicalmente, o que havia feito de melhor erk@std. Aqui, eu ousaria dizer que na
“Foscd encontramos a fonte do que ha de mais originalesigtica puramente

Gomesiana.
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Combinados estes trés fatores, iniciar-se-ia a osig@o do Lo Schiave,
em 1883. O libreto fora produzido por Rodolfo Paian, sobre um argumento

abolicionista proposto pelo Visconde de Tautay.

O poeta, no intuito de obter maior eficiéncia céanaiterou por
tal forma a concepcdo de Taunay que este se vigaolr a
protestar, cioso de sua “qualidade de homem dees)edlgum
tanto versado nas coisas patrias, tendo em vistxassitices,
anacronismos e extravagantes confusdes histériéasaas™**

infiltradas no primitivo plano por ele fornecidt.

De fato, o argumento original foi completamenteraldo** e ao fim das

contas, até a justica, foram Carlos Gomes e Pamawdcfim de solver as querelas
advindas daquele trabalho conjunto. Neste intesioibre a dura perda de seu filho

Mario, volta mais uma vez ao Brasil, separa-sej@sa, que morreria pouco tempo

141 A 6pera Lo Schiav® de Carlos Gomes “se baseia, primordialmente, era peca de teatro de
Alexandre Dumas, filho, pouquissimo conhecida e emtada, chamada ‘Les Danicheff’, editada em
1876, em parceria com o escritor russo Korvin Knskoy. Secundariamente, se baseia em fatos reais da
vida de Alfredo d’Escragnole Taunay, o Taunay assicio de CG e, no poema épico “A Confederacéo
dos Tamoios”, de Domingos José de Magalhdes, editaa 1856, inspirado em fatos veridicos da
Histéria do Brasil. O literato italiano de segunfila, Rodolfo Paravicini, e o proprio Taunay lhe
escreveram o libreto, aquele, contribuindo com esos finais em italiano, este, fornecendo as $inha
gerais do mesmo, tudo sob colaboracdo estreita@eF8ram muitos e complicadosos arranjos, as
permutagbes e combinacdes dessas trés fontesréwlih peca de Dumas filho se passa na RuUssia
czarista; os episodios da vida de Taunay, no Mats$®d da época do Guerra do Paraguai e o poema, na
época da catequese dos indios pelos jesuitas,asd Bo século XVI.” Marcus Gée€arlos Gomes — A
Forca Indémita p. 325.

192 Conf. Alfredo de Escragnolle Taundyous artistas maximos: José Mauricio e Carlos Ggmes
p. 120.

143 | uiz Heitor Corréa de AzevedBelacdo das Operas de Autores Brasilejms43.

144 A acdo cénica fora recuada historicamente em apemamente 250 anos, de modo que o tema
abolicionista fosse diluido, e os personagens essraegros transformados em indios (assunto que
Carlos Gomes originalmente declinara, vide citag@ota 139). Aqui, permito-me algumas divagagoes: é
bem verdade que assuntos pitorescos eram desefavetheavam o imaginario de publico e critica na
Itdlia novecentista, mas entre tema pitoresco edalgem social h4 uma enorme distancia. Colocao$ndi
emplumados em cima de um palco — ainda que “ega@dws” — era por certo altamente desejavel, como
retrato de algo distante, singular e descomproghiss@scravos negros porém, eram um assunto muito
mais delicado, cuja abordagem tocava fundo nunidafeiocial que em finais do século XIX sangrava as
torrentes. Portanto, ndo era assunto para o palgdblico, e a critica de épera. A visdo sociahda ou
através da arte viria a ser pauta apenas na seqetdde do século XX.
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depois, refugia-se na Villa Brasilia, que vendérngo em seguida, e a enfermidade de
sua lingua — que viria a causar sua nfdttecomeca a se manifestar.

Os problemas vividos na geracao dm “Schiavd foram suficientes para
inviabilizar, e mesmo impedir, qualquer chance fétuar a estréia da obra na Europa.
Aliado a isto, pessoalmente, Carlos Gomes preésti@ar a Opera no Brasil, na certeza
que isto Ihe auferiria melhores lucros. Era o aadl888, e o Imperador D. Pedro Il
adoentado, em viagem pela Itdlia, passa por MitAmle se encontra com Carlos
Gomes. Em julho do ano seguinte, como nao haviaamags de montagem da.d
Schiavd, Carlos Gomes vai ao Brasil, onde encontra o hager que |he promete a
possibilidade de estrear a nova 6pera no Rio deirdama 7 de setembro. Nesta
oportunidade, presenteia a familia imperial contijpeias ricamente ornadas, além do
manuscrito do ‘o Schiav,*® dedicado & Princesa Isabel. Ao cabo de tantas
dificuldades, a Opera é estreada somente a 27telals® de 1889, no Teatro Imperial
D. Pedro Il (antigo Teatro Lirico Fluminense).

E esta, sem ddvida, a mais espléndida partituraCdeos

Gomes; as suas arias tem, aqui, um calor romadifecente,

que assinala progresso na evolucao artistica dgpasitor; a

dramatizacdo € magnifica e toda Opera esta comemumvida

num halo de tropicalismo, bem afim do cenario liaate em

que decorre a acdd’

Estilisticamente, o o Schiavd € um dos melhores trabalhos de Carlos

Gomes. A Opera herdou tanto o frescor de inspirat@d|l Guarany como o0s

elaborados desenvolvimentos d@8&cd. Os tratamentos harménicos sdo mais ousados

145 Em diagnésticos atuais definir-se-fa 0 mal quele@arlos Gomes & morte como um cancer de
lingua e garganta, do tipo epitelioma.

1496 A reducdo para piano d&.d Schiavd foi efetuada pelo préprio Carlos Gomes, que smeia
para tal G. Loscar.

147 uiz Heitor Corréa de AzevedBelacdo das Operas de Autores Brasilejms43.
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e progressistas que em outras obras anteriores,egplaracdo dos recursos da
orquestracdo sdo especialmente relevantes, da m&sma que o uso de temas
recorrentesl(eitmotivg, “desta vez, com singular e altamente proveigxsaomia de
meios.**® Das obras de Carlos Gomes, lm“Schiav$, ao lado do Condot, pelas
suas riquezas, sdo as obras mais dificeis de inmpum rétulo estilistico. Nelas
encontram-se elementos da Opera ultra-romantitani#a elementos da grande Opera
francesa, elementos da musica alema, elementosi&s=sie ao nacional, tudo mesclado
e balanceado no que poder-se-ia enunciar como tilon @®prio: o estilo Gomesiano.
Acima disso, o Lo Schiavd pode ser identificado como o préprio Carlos Gomes
falando através de seus personagens: o recitagvanele aria de llara -Atba doratd /
“O Ciel di Parahybg o recitativo e aria de lberé -Sbspetano de e “Sogni
d’amore€’; aromanzade Americo — Quando nacesti talém do Hino a Liberdade e a
Alvorada ndo sdo outra coisa que ndo o emocionalnd€arlos Gomes envelhecido,
saudoso, e nostalgico.

Poucos meses apos a estréialdm Schiavd, € proclamada a Republica do
Brasil. Com o fim da monarquia, Carlos Gomes perdgrande sustentaculo de sua
carreira: D. Pedro Il. De fato, mais que qualquéraimplicacdo de ordem pessoal ou
mesmo ideologica, ressente-se Carlos Gomes daadcoez que o nobre ex-Imperador
€ expulso do Brasil. Ao mesmo tempo, entende quefigwra irremediavelmente
passaria ser associada a um passado que se forpassado de corte, barbes e
princesas.

Retornando a ltalia com a filha itala em finais 1889, Carlos Gomes

haveria de encarar, no inicio de 1890, o novo Bgas nascera com a Republica, e de

198 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjtp. 343.
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maneira, a seu ver, completamente inusitada. Nosepos dias de janeiro do ano de
1890, Carlos Gomes recebeu, em Mildo, um inespesadm do Banco Ultramarino
acerca de depdsito da quantia de vinte contosameeu dispor, por ordem do Governo
Provisorio da Republica do Brasil. Ao mesmo tempecebeu Carlos Gomes,
encomenda urgente do governo do Marechal DeodoFodseca para escrever 0 novo
Hino da Republica do Brasil. Mesmo necessitanddordaqguela quantia — que para tal
simples encomenda era muito avultada — Carlos Galeekna, e declara em carta,
respondendo ao Governo Provisorio: “Nao posso...aSsrceitar o eterno castigo de
me vér sempre, por dentro, a mancha negra da ih@pat*°

Na Italia do inicio de 1890, Carlos Gomes encontamda uma outra
barreira as suas pretensfesgli@vane scuolague surgia no horizonte com Mascagni,
Puccini, Leoncavallo, contribuiriam para um gradaamento do desinteresse pelas
obras de Carlos Gomes.” De fato, tal desinteressgpkcava a producédo de toda uma
geracao — Verdi, Ponchielli, Boito — que estavarassbstituida por conta dos interesses
de publico e criticd®® além das questdes associadas a custos de prddticdo.

O verismo se caracteriza pela continuidade nagassegurada
em substancia pelo elemento sinfénico. Excessdacab

1“9tala Gomes Vaz de Carvalh@,Vida de Carlos Gomepp. 202-3.

10 «E assim que, na temporada de 1890/1891, na Séatdj ainda ativo e com o ‘Falstaff ainda
por vir, ndo vai ao palco nenhuma épera do vellioralo ‘Nabucco’! A temporada se desenvolve com
‘Le Cid’, de Massenet, ‘Lionella’, de Samaras (cosifor grego que chegou a obter algum sucesso na
Itélia), ‘Cavaleria Rusticana’, de Mascagni, ‘Coridde Carlos Gomes, ‘Orfeo e Euridice’, de Gluck,
‘Lohengrin’, de Wagner. Nos anos seguintes, Vegldria nacional, seria afastado sem nenhuma
cerimbnia do carteldo de ‘seu’ teatila Scala. Durante trés anos, nenhuma Gpera de Véedada ao
palco do maior teatro italiano! Manifesta-se desidse do publico por obras antigas, por ‘Normas’ e
‘Bailes de mascaras’. O que se queria agora efzawaleria’, espetacular sucesso desde a estréia, em
Roma, em 1809; eram ‘Os palhacos’, monumentab &dtDal Verme, em 1892; era a ‘Manon Lescaut’,
estreada em Turim. Em 1893; em breve seriam ‘Lainefy e ‘Andrea Chénier'.” Marcus Goé&3arlos
Gomes — A Forga Indémita. 381.

31 “Os tempos mudavam. S6 com o lucro de ‘Os palhat@®ncavallo superava, naquele
periodo de logo apés sua criagao, todos os lu@dgeddi com todas as suas Operas.... Os empresarios
comecam a queixar-se das grandes despesas, pleaseo palco um ‘Otello'ou uma ‘Gioconda’,
Operas de alto custo de producao e de difasting” Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjta
p. 381.
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desenfredada dos efeitos dramaticos e emotivosa Alimax se

segue outro em rapida sucessao e uma atmosferssapéada,

€ logo destruida. Frases truncadas de declamadtieseam a

breves e lampejantes fragmentos de melodia.

Mostrar o vero, o verdadeiro [Realismo], trazer ao palco

tranches de vieu, italianamentesquarci di vita como diz o

prologo de “Os palhacos”, significa trazer a ceraxes

elementare$’

Nesta realidade, porém, viria a Carlos Gomes unaatwpidade inusitada,
que, por sua vez, geraria uma das sua mais sieguéras: oCondor. Carlos Gomes
fora contratado pela empresa dos irmdos Sonzogme, egtava responsavel pela
temporada de 1891 ®cala A Casa Sonzogno, aguele tempo, era a Unica aemtera
Casa Ricordi, e para completar a temporada precidawum compositor que naquele
momento ndo estivesse ligado a Ricordi, quer fdsséamente a eles, ou indiretamente
através da Casa Lucca (que havia sido absorvidaRiebrdi). O Unico compositor de
renome, sabidamente capaz de dar conta de umadgeralidade em pouco tempo, e
gue néo estava ligado a Ricordi, era Carlos Gomes.

Composta em aproximadamente trés megesentor — oOpera lirica em 3
atos, sobre libreto do pouco conhecido Mario Camfstreara a 21 de fevereiro de 1891
no Scala Esta viria a ser a Unica 6pera que Carlos Gomegpuasera sob encomenda.
Sobre um libreto de limitadas qualidades, aquekraymporém, dava a Carlos Gomes
uma oportunidade impar.

Quando CG se viu a frente com o “Condor”, seu sabcente

deve ter-se amplamente regozijado: ali estava lwretd que |he

dava oportunidade de ser o mais sinfénico possiveiaginou

casamentos de vozes e orquestra, preludioggrmezzos

“noturnos”, tudo como soO ele sabia fazer. Para Idgpois,

lembrar-se de que era um compositor contratado g@rgor
dentro do que |Ihe haviam dito aqueles que paga@piou,

%2 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjtp. 395.
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assim, por uma opera de formato mais bem compqrzmo

nameros separados. Para tal decisdo, concorrighétamo

pouco tempo que dispunha para levar a cabo a tastaem
sua vida profissional: “Condor” foi sua Unica 6peoanposta de
encomend&>?

Conforme citado anteriormente, desde Foscd — mesmo de alguns
aspectos doll Guarany — passando pelos desenvolvimentos tiaria Tudof’ e
especialmente pelo esplendor da “Schiav, observa-se na obra de Carlos Gomes o
desenvolvimento estilistico que o posiciona comemeihto de transicdo entre o

romantismo e o verismo na Opera italiana, comdafdarcus Goées.

Carlos Gomes foi o primeiro compositor verista daeré
italiana, dentro dos aspectos musicais do que elesta escola.
Faltou-lhe ser verista no aspecto literario e &aw nome — nao
lhe ocorreu aplicar “a estética do punhal” a nerdauda suas
obras de fim de vida e a vida ndo |he deu tempa igapn. Mas,
0S compositores dgiovane scuolabem perceberam que, nas
partituras do mestre, estava muita coisa que etesiavam....
Havia sido CG quem, ja na “Fosca” de 1873, proaurabrir”
0S numeros, até entédo fechados do melodrama ditanal”, em
beneficio de maior profundidade dramatica. Foragelem, na
“Fosca”, dera continuidade ao discurso musical paie ndo se
estancasse a acdo dramatica, o que acentuariaar&a“Midor”
e em “O Escravo”. Agora, no “Condor”, realcava-sasrainda
essa caracteristca de seu modo de escrever masea palco,
o que lhe da todos os foros de, mais uma vez, sEsegar
como pioneiro dentro da arte que abracara.

“Co?glor” € exemplar, ao abordarmos as antecipagérestas de
CG.

Estilisticamente, o “Condor” é uma peca de ineg&aér, que, no entanto,
foi fadada ao esquecimento. “A critica italiana,seodeparar com o0 progresso trazido

pelo estrangeiro, que era o0 mais bem sucedido agloovdo melodrama italiano,

apontava abusos [sinfonismos, cromatismos, sahegpens nas linhas vocais, expansao

133 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjtp. 388.
1% Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjtp. 395.
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dos efeitos de orquestracéo e dinamica], ao ineémngergar novidades positivas™A
Opera seria encenada em dez récitas quando dasséa,eseria revisitada algumas
outras poucas vezes, e dai para frente esquecidBrasil, além da estréia em 13 de
agosto de 1891 no Rio de Janeiro — pouco tempoigielaoprimeira montagem da
“Cavalleria Rusticanade Mascagni — o “Condor” viria a ser encenado&&o Paulo
apenas em 1920.

Apos as récitas doCondor, ainda no Brasil, e ja sabendo das celebracdes
que viriam a ocorrer em Génova por conta do quaeistenario do Descobrimento da
América, Carlos Gomes pedira ao amigo Annibal ealed época deputado — um
libreto para sua futura Opera, “o qual seria, ead@nente, escrito pelo citado amigo e
entregue ao compositor, em marco de 1892, logoislelgochegar ele a Mildo de volta

do Brasil.*°®

Era um libreto para uma épera e é essa a formeoatetdo do
libreto do “Colombo”. Nao havia motivo algum, papae Carlos
Gomes pensasse em outra forma de composi¢do, sendo
Opera para as festas de Génova (seria uma Operaca p
escolhida). Opera era a forma musical em que sea tin
consagrado, 6pera era o que sabia fazer melhaia ép& 0 que
todos esperavam dele e, além do mais, era uma @pera
naturalmente, Génova estava quererido.

Entretanto, visando quanto de dinheiro poderiarfasen uma nova obra,
Carlos Gomes planeja encaminhar a peca para estré&aasil, e posterior negociacao

com editores. Além disso, nesse interim muda deogla“Soubera ele, através de

publicagbes em jornais, que a cidade de ChicagoEstados Unidos, havia instaurado

1% Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjtp. 396.
1% Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjtp. 407.
157 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémijtap. 407-8.
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concurso para uma cantata [sobre qualquer ten&] exscutada, em 1892, por ocasiao
da grande exposicdo industrial que se realizagaela cidade®®

Comecou a trabalhar na peca provavelmente logo amgonrdaquele ano,
“assim que recebeu o libreto de Annibal Falcédo,tqua seu nome, de dificil pronancia
para os italianos, anagramado para Albino Falattéa&Ehtretanto, a ousadia de querer
“matar trés coelhos com uma so cajadada” convesdeuima multipla derrota.

1. O libreto, originariamente, concebido para urpara e adaptado para
uma cantata, transformou-se num hibrido entre Qpardata e oratério, sem poder, por
conseguinte, explorar seus melhores recursos.

2. A peca escolhida para as celebracbes em Géncabow sendo
“Cristoforo Colomb8 uma &pera composta pelo inexpressivo Albertonématti
(1860-1942), jovem compositor de familia rica, gisto, admirador e frequentador da
casa de Verdi. De fato, fora este que propuseega@rendara a comissao de Génova a
obra de Franchetti.

3. A estréia no Brasil foi um estrondoso fracashlm. Rio de Janeiro [na
noite de 12 de outubro de 1892] Carlos Gomes passelo prazer unico de ver uma
obra sua, pela primeira vez, vaiada, quando de pringeira execucéo no Brasii®
Isto se deveu a uma série de fatores: o publiceragp por uma Opera; este mesmo
publico ndo estava acostumado com obras naquelié -pgroema vocal-sinfénico —
sinfénico demais para o gosto da época no Brasiljreagem de um artista ligado ao
passado reduzira sensivelmente a aceitacdo des@wolnes no Brasil aguele tempo.

Entretanto, a vinda ao Brasil lhe rendeu a indicacdmo membro da

Comisséo Brasileira da Exposicado de Chicago. Retoanltalia ao final de 1892, onde

138 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjtp. 408.
139 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjtp. 408.
180 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjtp. 409.
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esperou, por meses, algum contato ou encaminhamaativo a ida para os Estados
Unidos. Como nada acontecera, decide embarcacomba propria, em maio de 1893,
para os Estados Unidos. Em Chicago, a Comissaddira ignora, € 0 maximo que
consegue € um concerto, com entrada franca, denafyule suas obras executadas
apenas ao piano. O “Colombo”sequer foi lembradotddes os infortunios vividos na
ida aos Estados Unidos, p6de ao menos ter a fadieide reencontrar em Washington,
pela ultima vez, seu amigo Salvador de Mendonca.
A obra, que caiu no completo ostracismo, porémaé& mma vez obra de

inegavel valor, como atesta Marcus Goes:

Apesar de ser feita de um félego so, “Colombo”é wie de
alto valor musical pelo insuperavel impulso siné@nique a
anima, de inicio ao fim. Ultima grande composic&oQis, é
obra de uma época em que o0 compositor, aos cirajigeseis
anos de idade, com mais de trinta anos e ininterragvidade
como autor de obras dramaticas, chegava a posgabsbluto
dominio de todos 0s imensos recursos de que diapydio
longo acumulo de conhecimentos. CG, na época dpasigdo
do “Colombo”, era, ao lado de Verdi, o compositer mais
amplos recursos do semétier na lItalia, e o Unico a pensar a
musica dramatica com tal valorizacdo de seus aspect
sinfébnicos e, consequentemente, orquestrais. “Cmddmao
mesmo tempo em que é melodicamente inspirado,ré@aena
adequacdo de musica as palavras e no usos das doges
solistas e do coro. Seu Unico e grande defeitoeé sgutrata,
manifestamente, de musica para o palco, que néaada pod
prescindir da acdo dramética e que o autor, pensamad
“cantatas” para 0s “norte-americanos”, conduzigsedormato.
Ha cenas em “Colombo”, de genialissima textura estral, sob
musica dramatica da mais alta qualidade e emogdunp ;&
descoberta de terra na terceira parte, como a galma alto
mar, a imobilizar as caravelas, também na tergeiree, como a
narrativa de Colombo de seus amores de mocidagemaira
parte, as quais, quando a obra é levada sobreco, pal versao
encenada, soam mais genuinas e, até, mais legitiAms
intencdes comerciais de CG, elaborando uma caopetdstica

e ndo uma Opera, causaram dano a sua ultima [§relode que
permaneceu, sempre, no meio da indecisdo de empsesa
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produtores de espetaculos: € uma cantata, € uma, dleze ser

ou ndo encenad&?

O retorno para Italia, apés a mal fadada visitaEgiados Unidos, marca o
inicio do fim para Carlos Gomes. Um misto de desiis e reveses temperaria 0s trés
anos finais de sua vida.

O ultimo periodo da vida de CG, que vai de dezemdbr@893,

quando chega de volta a Milao dos Estados Unidigs saa

morte, em setembro de 1896, € uma sucessdo des trist

acontecimentos. A vida ndo destinava a CG nem omaiso

momento de alegria. O sucesso das novas éperagdsmio” o

marginalizam e suas Operas passam por longo pedgoucas

encenagdes. Aos poucos, vai tomando forma e ddérse a

doenca fatal — cancer de lingua, logo espalhaddraye — que o

matard. O filho Carletto é declarado tuberculosd rfiorrer em

1898). O povo brasileiro ndo se importara com dineslele.

Muito menos, os governant&s.

Além dos problemas com a saude do filho, e comaapsapria, além da
auséncia de perspectivas, somavam-se os velhastiawms problemas financeiros. A
esta altura o fantasma da pobreza o assustavae agoenento, mais perto do que
nunca. Entretanto, o ano de 1894 — ano enfocagwasente trabalho — reservaria ainda
a Carlos Gomes além da Sonata para cordas “O BudecPau” (Ultima peca que
completou, que sera abordada no capitulo seguatge)nas experiéncias relevantes:
concorreu ao cargo de diretor do Liceu Musical dsafo, sendo preterido em favor do
entdo ja famoso Pietro Mascagni; e encaminha urratorque seria assinado no inicio

do ano seguinte para a organizacdo de uma compéidaza ser sediada no Teatro da

Paz em Belém, no estado do Para. Das idéias potldsie contrato, nasceria mais tarde

181 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjtp. 410.
182 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjtp. 419.
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a fundacao do Conservatoério de Musica e 0 conségidenvite para ser 0 seu primeiro
diretor.
No inicio do ano de 1895, vai a Lisboa para dinigeitas do i Guarany
no Teatro Sao Carlos. Com grande sucesso, recé€mmanda de Sao Tiago, antiga
ordem honorifica portuguesa. De |a, embarca pd@easil. Faz escala em Funchal, na
llha da Madeira, onde encontra seu amigo e compaddee Reboucas, que para a
Africa se exilara ap0s a Proclamacio da Repudliealha da Madeira, parte para seu
destino final, Belém no Para, onde chega a 3 dié @rl895. Nos meses que se
seguiriam, os acertos relativos a sua permanémuiaBelém, e sua atividades no
Conservatoério sdo encaminhadas, mas nenhum cofdratal é assinado. Porém, tem
suas operas encenadas no Teatro da Paz, em Baiées. de retornar a Italia no inicio
de setembro, passa ainda por Recife e Salvadomais fle agosto, mas ndo consegue
concretizar nenhum concerto ou récita de suas $p&ra
O restante do ano de 1895 se consome em esperaadeesiposta concreta

de Belém, que ainda ndo chegara. Em setembro mest®o ano, recebeu convite para
assumir a direcdo do Liceu Musical de Veneza, &mite, alegando ja ter assumido
compromisso com o convite feito pelo Conservat@wm Para em Belém, declina.
Naquele exato momento, ainda néo tinha por ceftm@acéo daquele Conservatorio e
sua consequente nomeacao. “Sabia-se ele doenie gs&bmnado podia assumir cargo de
tal responsabilidade na Italia, sabia que sua saédelhe prometia muito tempo de
vida.”*

Ainda naquele ano, teria Carlos Gomes que lidar adato de ter seu filho

Carletto convocado para cumprir obrigactes de gemiilitar na Italia. Carletto porém

183 Conf. Marcus Goearlos Gomes — A Forca Indémjtap. 421-4.
184 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjtp. 426.
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estava tuberculoso, e aquilo poderia significamootdo de apressar a sua morte. Carlos
Gomes alega que seu filho tinha sido registradooctmasileiro em representacéo
consular do Brasil, e apela a tudo e todos que,podtusive a Giullio Ricordi e
diversos nomes da Republica do Brasil. Sem certdeague os encaminhamentos
seriam positivos “resolve acompanhar o filho a Njéena Franca, para o livrar, de
qualquer modo, do servico militar, pouco se impattacom que ele pudesse vir a ser
julgado desertor®®

No inicio de 1896, decide ir ao Para, mesmo semaitela confirmada sua
nomeacdo. Deixa Mildo no inicio de Marco, despesleiss filhos-®® que ndo mais
veria, e vai de trem até Lisboa. Submete-se a ateavencao cirdrgica nesta cidade,
sem obter porém nenhum sucesso. O epitelioma @endavera na lingua e que ja se
irradiara pela garganta era irreversivel, restheadpenas ter suas dores minoradas e
esperar a morte. A longa viagem concorre decisiménpara 0 agravamento de seu
estado de saude. Em escala por Funchal receba widiordo de seu amigo André
Reboucas, e finalmente, a 21 de maio, chega a Batemstado deploravel.

CG, ao chegar ao Para, ja nao falava mais conmzelaeagolia,

quando conseguia fazé-lo, com extrema dificuldade servia

de uma varinha para apontar as coisas de queredessidade,

além de, obviamente, usar lapis e papel para ekpsen E

assim que pbde, mais uma vez, lembrar aos paraeuses

acolheram que deixara dois filhos sem recursos eid@oMum

deles muito doente, e que fizera muitos empréstipara poder

ser operado em Lisboa e viajar para Belém, somgilarde seu

seguro de vida, subindo o montante de suas diwdhag.000
liras. Apd0s muitas marchas e contramarchas, non&nta

185 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indomita. 427.

166 «Carletto, apesar da doenca, encontra animo marasricular na Escola de Belas Artes, onde
ird freqUentar, por pouco tempo, o curso de pinéudesenho. Morrera em 1898, aos vinte e cinco anos
de idade. Itala, ainda com dezessete anos, ficaréudados da tia materna e vird para o Brasile e
casara, ndo deixando sucessores. CG nao teve'ndtosus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjta
p. 428.
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Governo do Para, através de Lauro Sodré, manda fmaigaesta

divida do compositor para seu alivf.

Nesse interim, outras oportunidades — que nado odemprir — lhe sdo
oferecidas, além de outras benesses e desverducidade de Barbacena, em Minas
Gerais 0 convida para dirigir o conservatorio lpcaéstado de Séo Paulo lhe concede
uma pensdo mensal de dois contos de'f&is:aguarda a visita de seu irm&o Juca, que
infelizmente ndo ocorre. A 5 de julho, completareesijuebrado, ante porém grandes
solenidades, Ihe é dada posse no cargo de diretGodservatério de Musica do Para.
A 11 de julho, seu aniversario natalicio, receltgnaras visitas nos modestos aposentos
que o Governo do Para lhe havia proporcionado.lfRerde, as vinte e duas horas e
quinze minutos do dia 16 de setembro de 1896, €&tones vem a falecer.

A imprensa lItaliana notifica a morte de Carlos Gesralguns dias depois,
enfatizando, mais uma vez, o pitoresco de sua®bnasmo de sua personalidade. A 7
de outubro, em honra de sua memoria, “os filhoso€akndré e itala fizeram celebrar
uma missa em sufragio de sua alma na Igreja Saeld;esm Mil&o.**® Na porta da
igreja, num quadro, se lig”°

AL MAESTRO / ANTONIO CARLOS GOMES / GLORIA

DEL BRASILE CHE EBBE | NATALI / ONORE
DELL'ITALIA / OVE EDUCO E SPIEGO IL SUO GENIO / |

87 Marcus GéesCarlos Gomes — A Forca Indémjtp. 428.

168 /0 estado de] S&o Paulo, através do governadmp@a Salles, lhe cota uma pensdo mensal
de dois contos de réis, enquanto viver, asseguraiséas dois filhos um estipéndio mensal de quioken
mil réis para cada um apés a morte do pai, parkeiBaraté que completasse vinte e cinco anosra, pa
itala, até que se casasse, quando receberia undeldtata contos.” Marcus GoeSarlos Gomes — A
Forca Indémita pp. 428-9.

189 Juvenal FernandeBo Sonho & Conquista: Revivendo um Génio da Mugladps Gomesp.
181.

170 Gaspare Nello Vetro, et allAntonio Carlos Gomes: Carteggi Italiani RaccoltCemmentati
p.21
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FIGLI, GLI AMICI E LA PATRIA / NE PIEGONO LA

PREMATURA MORTE / E PREGANO PACE!

Em varias cidades do Brasil foram efetuadas cel@s6riinebres e
homenagens em sua memoaria. Apos os funerais ermBeléorpo foi embalsamado, e
0 navio mercante “Itaipu” — que seria rebatizadari@s Gomes” — transportaria seus
despojos. Chegou ao Rio de Janeiro no dia 17 dévaytonde foi realizada uma missa
de corpo presente na Igreja Sao Francisco de P@ulzorpo fora ainda levado ao
Instituo Nacional de Mdusica, de onde partira trietdrés anos antes em busca do
sucesso na ltalia. Seu corpo foi trasladado entd@mPaulo e finalmente Campinas,
onde ficou em exposicao por trés dias na Catedr&labsa Senhora da Conceicéo (na
época conhecida por Matriz Nova). A familia Feadfenteado (familia dos Bardes de
Itatiba e Ibitinga) possuia uma ampla capela noitéeim da Saudade (ou Cemitério do
Fundéo), que ofereceram para abrigar provisoriagnest restos mortais de Carlos
Gomes. Estes |4 ficaram até 1904, quando entaonfemransferidos ao monumento-
mausolél’® na Praca Bento Quirino, préximo ao marco zero @@iinas, no centro da
cidade!”

Apo6s a sua morte, dentre tantas outras homenagfmselevantes: em 1898

o Conservatério de Musica de Belém do P4@assa a chamar-se Conservatério Carlos

Gomes; e a mudanca do nome Teatro Municipal de @asmpara Teatro Municipal

"% Ao maestro / Antonio Carlos Gomes / Gléria do Brasde nasceu / honra da Italia onde
estudou e desenvolveu seu génio / os filhos, oga@na nacdo / choram sua prematura morte ‘e oram
pelo seu descanso. Traducéo do autor.

172 “3antos Dumont, em 18 de setembro de 1903, colacpeadra fundamental do monumento,
depositando uma urna contendo a ata da cerim@nigi$ e publicacdes, moedas e documentos, ao som
da protofonia do ‘Guarani’.” Juvenal Fernandes,Sonho & Conquista: Revivendo um Génio da Musica,
Carlos Gomespp. 183-5.

173 Conf. Lenita Waldige Mendes Nogueitdhd Tonico e o burrico de pau: a histéria de Carlos
Gomes por ele mesmp. 72.

17 Esta instituicdo alega ser a terceira mais aritightuicdo de ensino de musica do Brasil,
fundada em 24 de fevereiro de 1895.
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Carlos Gomes, em 1958& No centenario do seu nascimento, a mais sigriifcat
atividade foi a publicacdo de um numero especiaRduista Brasileira de Musica,
reunindo artigos de autores diversos, acerca desCa@omes e sua obra. O Teatita
Scala— que, quando da morte de Carlos Gomes, nédoaealirenhuma homenagem —
tardiamente, no ano seguinte ao centenario voltagacenar uma de suas Operas. No
centenario de sua morte, nada de muito substanal@ém de algumas poucas
homenagens e concertos das obras repetidamentd @

N&o muito distinto é seu perfil atualmente. Corgaé bem verdade, com
alguns estudos verdadeiramente substanciais, cosneefetuados pelo critico e
pesquisador Marcus Goées, e pela Prof. Lenita Nogugmplamente citados neste
trabalho), aléem de algumas poucas dissertacbesedtrano e teses de doutorado, que
tem ajudado a minorar a aura mitica e folclorice gumvolve Carlos Gomes. No
ambiente da execucdo musical e do registro foniegraéntretanto, muito pouco ou
quase nada foi acrescentado, de modo que Carlogs$Gemspecialmente sua musica
continuam desconhecidos.

Carlos Gomes era um centauro, metade composit@mpdeas

italianas e metade pescador de lambaris nos riades

Campinas. Se nao tivesse ele obtido o monumentaksa que

foram suas primeiras producdes na ltaliaSeesa mingaNella

Lung Il Guarany e Salvator Rosando tivesse sido 0 sucesso

popular que foram, e seFRoscanéo tivesse obtido o regular

sucesso de publico que obteve e o magnifico suckssoitica

que a distinguiu, Carlos Gomes teria retornado easiB de

certo, e com a familia.... Com o passar dos armsntanto, foi
ele percebendo duas coisas essenciais na definiedseu

15 O Teatro Sdo Carlos de Campinas fora inauguradd @0, com capacidade total de 500
lugares. Neste teatro Carlos Gomes apresentou pagagjuando de sua primeira visita ao Brasil depoi
de ter ido viver na lItalia. Este teatro foi demolidm 1922, para dar lugar a um teatro de maiores
dimensdes. Fora entéo construido o Teatro Municipalampinas. A construcédo se iniciou em 1922, e a
inauguragdo ocorreu em 1930. Este teatro passematar com 1300 lugares. Em 1959, este teatraefoi r
batizado com 0 nome Teatro Municipal Carlos Gome&€admpinas. Porém, por conta de alegadas falhas
na estrutura que poderiam comprometer a segurangaédio, foi demolido completamente em 1965.
Nenhum outro teatro foi construido no lugar.
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destino: morando na Itélia, era sempre maior abragiando

vinha ao Brasil montar suas 6peras, e assim gamhaita mais

dinheiro.... Morou 32 anos na Italia em sua vid&@enos, e so

regressou definitivamente, para morrer em BelénPa@, em

176

1896.

O estilo Gomesiano pode, pois, ser balizado comwaghsicdo, e essa foi a
sua grande contribuicdo para o desenvolvimentoétergp Opera. Socialmente isto se
reveste de ainda maior importancia na medida emtgsedesenvolvimentos foram
encaminhados por um “estrangeiro”. A obra de Ca®smes,’’ de inegaveis
qualidades, padece, porém, do desconhecimento ar@e®mnado, e de julgamentos
tendenciosos, efetuados sob as circunstancias-sditivais do seu tempo e espaco.

O homem Carlos Gomes foi essencialmente um serrsimples, avido
de grandes aspiracfes, que gozou dos louros e @amairfgl de suas proprias ambicdes.
Isto podemos identificar na voz de muitos dos geusonagens. Através deles — Peri,
Iberé, llara — Carlos Gomes se disfar¢ca e mostfatdejuem era e o que sentia:

Na ambic&o do sucesso, era o PerillGlarany’

Sento una forza indomita

che ognor mi tragge a te;

ma non la posso esprimere,
né ti so dir perché’®

Na saudosa melancolia que sentia do Brasil, deaado ‘Lo Schiavt:

1% Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comentaqigs 130-1.

70 Pe. José Penalva, em seu li@arlos Gomes o composit¢Campinas: Papiros Editora,
1986), divide a vida de Carlos Gomes em 4 periocalgsimeiro, 1836-1860, do nascimento até a ida par
0 Rio de Janeiro; o segundo, 1860-1863, os estnddiio de Janeiro, as duas cantatas e as primeiras
Operas; o terceiro, 1863-1870, os estudos em Méaprimeiras obras compostas na Italia; o quarto,
1870-1896, da estréia ddl ‘Guarany’, até a sua morte. Acredito, porém, que este altiperiodo
indicado pelo Pe. Penalva, pode ser ainda divididooutros trés sub-periodos: de 1870 a 1879, meriod
em que produziu:ll'Guarany’, “Foscd, “Salvator Rosg e “Maria Tudor’; de 1879 a 1889, intersticio
de dez anos nos quais nao completou nenhuma @eeld®79 a 1896, fase final, onde se encontiaon “
Schiavd, “Condof’, “Colombd, e a Sonata para cordas “O Burrico de Pau”.

178 «Sinto uma forca indomavel, que sempre me traz Mds ndo a posso exprimir, nem dizer-te
porqué.” Traducéo do autor.
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O Ciel de Parahyba,
Ove sognai d’amor
Bella per me serena
Era la vita allor*"®

Na desilusao do fim era o Iberé dam“Schiavd:

Sono una larva amantata da Re.
Sono un ramingo che ha I'alma smarita,
e disperato deserto morrg°

17940Oh céu do Paraiba, onde cultivei sonhos de aFwrentdo a vida, para mim, bela e serena.”
Traducgdo do autor.

180 “5ou um verme travestido de rei. Sou um erranetqm a alma perdida, e em cruel solid&o
morrerei.” Traducao do autor.



CapiTuLO IV

A SONATA PARA CORDAS “O BURRICO DE PAuU”

HISTORICO

A musica puramente instrumerital seja ela para instrumento solista, para
formacOes cameristicas pequenas (duos), para ¢ogjagie camera ou orquestrais —
representa, aproximadamente, um quinto de todadugiio de Carlos Gomé&®entre
estas obras, pecas para conjuntos de camera oosgasguestrais representam 0s
géneros menos abordados pela sua atividade congradicExcetuando-se as pecas
gue compds nos seus estudos sob orientacédo de Rassd, em Mildo, resta apenas a
Sonata para cordas, objeto do presente estudoodaomrente, esta peca, Unica
composicao sua para esta formacéo (conjunto dagpndode ser considerada também
a Ultima obra composta e concluida integralmente&Cpolos Gomes.

Em 1894, dois anos portanto antes de sua mortégsC@omes se achava
com cinquenta e sete anos. Residia a familia Gbergdo “em Mildo, na via Morone
n®> 8, bem ao lado da Scala, em um apartamento axidtere no quarto andar,
pertencente a Condessa Cavallini, a qual se toamiga da familia® Eram, aqueles,

tempos muito dificeis para Carlos Gomes, talvezugeade sua desilusdo: as

! Na abordagem aqui feita, deliberadamente foramluighos os movimentos puramente
orquestrais contidos em suas 6peras, como: aberhadados, prelidios, entre-atos, etc.

% Vide Catalogo de Obras, Anexo | do presente thabal

% A familia Gomes nestes tempos se resumia a Cénoses e seu filho Carletto (Carlos André,
entdo com vinte-e-um anos, e ja diagnosticado cir@rtulose, o que o mataria dois anos apds a morte
do pai, em 1898), além de sua filha itala (entdm guinze anos) que apds a morte da mie morava a
maior parte do tempo com a familia Donadon (fandk#a constituida por Giuseppina Peri — irma de
Adelina Peri, ex-esposa de Carlos Gomes — que a&asan Emilio Donadon, e suas duas filhas),
passando também algum tempo em casa com o pargo. i

* Marcus GéesCarlos Gomes: documentos comenta(®&o Paulo: Algol, 2008), p. 325.
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dificuldades financeiras eram imensas, as oporadleisl eram poucas e raras, a saude do
filho Carletto o preocupava muito, sua propria gasil agravava enormemente (ja tinha
por certo como incuravel o mal que lhe acométagm da sensacéo de esquecimento e
desprezo advindas das realidades brasileiras. @@moainda paralelamente a tal
estado depressivo cada revés que o alquebrou @w Ida vida: a traumatica e
conturbada separacao da esposa (e seu posteecinfahto precoce), a eterna saudade
do Brasil, a perda dos filhos — Carlotta Maria, M@nJosé e especialmente do pequeno
Mario Antonio — e 0s insucessos e oportunidadesobidas ou nao realizadas. Enfim,
um Carlos Gomes triste, deprimido e desiludido mgrdO Burrico de Pau®.
Entretanto, como sera atestado, Carlos Gomes asslenpronto que esta peca deveria
ser recheada de lirismo.

A Sonata para cordas foi composta em Mildo, em 188dedicada a um
clube musical de Campindsp Club Musical Santanna Gom&sSegue abaixo a
dedicatoria da peca, conforme consta na capa a f@hrosto dos manuscritos e copias
da partitura:

Ao Club Musical Sant'anna Gomes de Campinas / Hagem

de A. Carlos Gomes. / Sonate in 4 tempi. / Exprassde
composta e dedicada ao Clube para Solenizar oraéni@ da

®> Um cancer de lingua e garganta.

® Vide citacdio e nota 162 do Capitulo Ill do preserabalho.

" Clubes musicais eram comuns no Brasil novecentEais agremiacbes se constituiam em
associacOes privadas para a realizacdo de coneentesitais entre e para seus sécios. Os Clubes ou
Sociedades musicais foram no Brasil Imperial assnmraportantes organizacdes para a promoc¢éo de
concertos de musica. Algumas destas sociedadespaquenas associacdes de bairro, enquanto outras
gozavam de portentos que rivalizavam as casas ée.0Para além de suas atividades musicais, 0s
Clubes representavam a preferéncia da elite s@ditep-cultural, desenvolvendo atividades sockis
politicas variadas, sempre enfatizando os costuh@stos e cultura européias, entdo exemplo magimo
esséncia de civilidade. Conf. Cristina MagaMusic in Imperial Rio de Janeiro: European Cultunea
Tropical Milieu (Lanham, MD: Scarecrow Press, Inc., 2004), p. 25.

8 Apesar do vocabulos “Clube” e “Sant’Anna” seremretamente escritos conforme mencionado
nesta nota, neste trabalho, todas as referénci@uadvusical Sant'anna Gomes seréo feitas da manei
aqui citada, utilizando a forma encontrada nos reatos.
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mesma sociedadeem julho de 1894. Mildo, 29 de maio de

1894

O Club Musical Sant'anna Gomes, agremiacao Canmpineia dirigida por
José Pedro de Santanna Gomes, violinista, irméis retho de Carlos Gom¥s A
estima de Antonio Carlos (Tonico) por José Pedrog)era imensa, e, ao longo de toda
vida, este seu irmao representou o seu par deraefgbdas vitdrias e 0 seu esteio de
sustento nos momentos dificéisindiretamente, pois, podemos assumir que a Sonata
para cordas — peca em tantos aspectos singulauangreducdo — Carlos Gomes

compds para seu querido irméo Juca.

° Esta dedicatéria aparece assim escrita em todosnarsuscritos da Sonata para cordas.
Entretanto, na folha de rosto interna de um deldsase: “Espressamente composta e dedicada ae Club
para Solenizar o aniversario da mesma sociedatke’alterada para: “ Espressamente composta p&a o 4
Concerto e Aniversério da Sociedade.” Indicagadtastos manuscritos da partitura.

19| enita Waldige Mendes Nogueirdhd Tonico e o burrico de pau: a histéria de Cardemes
por ele mesm{Campinas, SP: SMCET, 2003), p. 65.

1 José Pedro de Sant'anna Gomes, o Juca ou Juced\i8B4-1908) era o Unico irmdo germano
dos irmaos de Antonio Carlos Gomes, ambos filhosldeuel José Gomes e Fabiana Jaguari Gomes. “O
mano Juca [José Pedro de Sant'anna Gomes] vivepregam Campinas exercendo a atividade musical,
deixando varios descendentes que se dedicaramiéamncé@mo o violoncelista Alfredo Gomes, a pianista
Alice Gomes Grosso, e 0s netos llara e Iberé Gdaresso e Alda Gomes Borghert. Compés a 6pera
“Alda’ em quatro atos, e deixou outra incomple@erhird, com o libreto de Emilio Ducati enviado por
Carlos Gomes, da qual escreveu dois atos. Dedignass a misica de camera, tendo escrito diversas
pecgas para quinteto de cordas. Também escreves paga outras formagdes e para banda. Compds o
Preltdio da “Pastoral” obra que teve como co-asttr@s compositores consagrados: Francisco Braga,
Henrique Oswald e Alberto Nepomuceno. Faleceu aol8ide abril de 1908, vitimado por pneumonia
dupla e ndo vivia boa situacdo financeira. Foi Baga no Cemitério da Saudade, em Campinas e o
tumulo, esculpido por Marcelino Velez, tem gravadieshos da melodiaSaudade!.”, a inspirada
composicao que escreveu em parceria com Carlos &dBuas composi¢cdes encontram-se no Museu
Carlos Gomes de Campinas.” Lenita Waldige Mendeguliva, Nhé Tonico e o burrico de pau: a
histéria de Carlos Gomes por ele mesmpo74.

2 Tal relagéo com seu irmado José Pedro pode setifideta em inimeros momentos da vida de
Carlos Gomes, evidenciada através de variados dotos) essencialmente pela correspondéncia postal
entre eles. Segue aqui uma destas evidéncias. dssieo trecho de uma carta de Antonio Carlosé Jo
Pedro, pouco tempo antes da estréialdGtarany”: “Rio [sic]*, 28 de junho de 1869. Aproxima-se 0
dia fatal. Vem; se tu me faltares e se o sucessmacmeus esforgos, a tua auséncia far-me-4 reesber
ovacdes do publico italiano, com a alma cheia ttetra e saudade por ti, meu irm&o, meu amigo e
sempre generoso protetor.” Sylio Bocaneralin Artista Brasileiro(Salvador: Typographia Bahiana,
1913), p. 27.

* O trecho da presente carta, transcrita por Stioanera Jr, apresenta a incongruencia de seradd¢ad
1869 a partir do Rio de Janeiro. Neste ano, C&8lmsies estava em Mildo. Provavelmente, deve haver
naquela fonte um erro de transcri¢cdo, onde sedgl&ise-ia Mildo.
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O género serenata era bastante comum na segunaidendet século XIX3
como atestam, por exemplo, as serenatas de Brafchsjkovsky, Dvorak? Que
influéncias teriam tido estas obras na geracaoaatd para cordas? Dado a curiosa
semelhanca estrutural e estilistica entre taisspeca Sonata para cordas de Carlos
Gomes, € possivel elaborarmos conjecturas aceraandenuito provavel acesso de
Carlos Gomes ao conhecimento destas obras.

Outro aspecto relevante € a adequacédo do génermatze das formas nelas
utilizadas no século XIX e os habitos composicisnde Carlos Gomes. Numa
abordagem mais geral, o género serenata no Romantsdio representava um meio
de expressdo bastante proprio a esta estética:énfage totalmente direcionada ao
lirismo. Isto se estruturava no desenvolvimento fdasias em funcédo da riqueza do
tratamento melddico, mesmo em detrimento da pudestas estruturas formais, do
desenvolvimento tematico, e da intensidade dramalial encaminhamento pode ser
claramente evidenciado na producdo de compositeabsgdamente referidos como
eximios melodistas, como, por exemplo: TchaikovEkyorak, Sibelius, e, no presente
caso, Carlos Gomes.

A Sonata para cordas “O Burrico de Pau” sobreviatavés de trés
manuscritos da partitura (dois completos e um imptetn) e dois conjuntos de partes
cavadas. O Museu Carlos Gomes, de Campinas, eiséDide Musica da Biblioteca

Nacional, no Rio de Janeiro, possuem estes docosielim dos manuscritos da

13 Alguns elementos podem ser associados diretarquatica composicional do génreo Serenata
no século XIX, tais como: o uso do principio forrdal sonata modificado; o uso de conjuntos musicais
especificos (conjunto de cordas, conjunto de sppmyuntos de cordas combinadas com alguns sopros,
conjuntos de cordas sem violinos), com o intlitoedplorar determinadas caracteristicas sonoras da
instrumentagdo e orquestracao; além do tratameeli@dino em primeiro plano.

4 As serenatas aqui citadas sdo as seguintes, @swespectivas datas: J. Brahms — Serenata no.
1, Op. 11 (1857-8); Serenata no. 2, Op. 16 (185&9). Tchaikovsky — Serenata para cordas, Op. 48
(1880); Serenade melancolique para violino e oitt@e®p. 26 (1875); Serenata para pequena orquestra
sem numero de opus (1872). A. Dvorak — Serenataqadas, Op. 22 (1875); Serenata para sopros, Op.
44 (1878).
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partitura parece ser 0 manuscrito original, masyiogpenas 0 quarto movimento da
peca. Este documento apresenta emendas, rastessc@s efetuadas com pedacos de
papel colados, além de apresentar duas coresrdderde tinta (preta e vermelha). E
visivelmente aparente a diferenca entre a esaiigihal” e a escrita aplicada em varias
das correcoes, de onde pode-se deduzir que fotoadas por terceiros. Assim sendo,
e se este manuscrito € realmente o manuscritonatigutografo, as alteracées muito
provavelmente ndo sao de punho de Carlos Gomes.

Os outros dois manuscritos da partitura sédo c@itenticadas pelo proprio
Carlos Gomes, nos seguintes termos: “Copia fiel @aginais, feita pelo professor
Achille Bernardi. [assina] Carlos Gomés.”Estas cépias manuscritas também
apresentam rasuras e emendas. Numa delas, exidiedesasemelhantes, com duas
cores de tinta, e numerosas notas explicativag estrsistemas. Na outra, porém, nao
sao perceptiveis diferencas na grafia e no estilesdrita aplicados as correcdes, donde
deduz-se serem estas efetuadas pelo proprio copista

Um dos conjuntos de partes cavadas, também pelo dstescrita e pela
grafia, parace ter sido efetuado em paralelo assesbpias manuscritas, e,
provavelmente, pelo mesmo copista. O outro conjuld@opartes cavadas apresenta
grafia e estilo de escrita diferente dos manusciila partitura (0 suposto manuscrito
autografo, e as copias manuscritas), apesar deipassrecdes e alteracdes similares
aguelas do manuscrito autografo. Donde pode-ser sy este seria 0 conjunto de
partes inicialmente produzido a partir do manusariginal.

Em todos os manuscritos da partitura, a dedicatriatada de julho de

1894. Esta informacdo parece referir-se ao anitersip Club Musical Sant’anna

'3 |ndicacéo escrita no referido manuscrito.
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Gomes. Na partitura, porém, séo registradas asrsegunformacdes de local e data:
“Mildo, 29 de maio de 1894”, na folha de rosto diongiro movimento, e “Mildo, 24 de
maio de 1894”, na ultima pagina, apds a barra ddplaltimo movimento. Como néo
h& outras fontes de informacdo que vém a ratificarecisdo destas datas, pode-se
apenas deduzir que o ultimo movimento tenha sidoposto antes dos demais, ou
mesmo antes apenas do priméfro.

Ainda na folha de rosto de ambas coOpias manusaégsartitura, ha uma
indicacdo em que se |é: “N.B. Consulte o ‘metrbnopera o0 movimento de cada
namero.” Ha ainda uma indicacdo de nota de rodaplecada ao ultimo movimento.
Nesta nota consta: “Leia-se em folha separada@riaisu fabula do Burrico de Patf.”
Juvenal Fernandes afirma que estas duas nota® g@optio Carlos Gomes. Para além
da semelhanca de grafia, dois elementos podemsseiosi como ratificadores desta
informacé&o: no que diz respeito a primeira, en@mndas na correspondéncia de Carlos
Gomes, e mesmo em outras obras por ele compostagedicado cuidado na aplicacéo
de indicacbes de execucdo em suas pecas; no quesprito a segunda (a nota de
rodapé), seu conteudo pode ser diretamente aseomi&hrlos Gomes por conta das
suas motivacdes para a composicao da peca.

Dentre toda correspondéncia e documentos relacisnadCarlos Gomes
que sobreviveram até nossos dias — ou que tenhdmnasé o presente momento
escrutinados — nenhuma referéncia foi encontradecaaa Sonata para cordas, além
dos manuscritos supra-citados. As cartas em tormoando de 1884 remetem,
primordialmente, aos fatos ocorridos na viagem E&iados Unidos, as costumeiras e

entdo sobrepesadas dificuldades, aléem do agravamerseu estado de saude.

16 Esta segunda hip6tese parece ser menos provamédrime argumentado a seguir, na secéo da
Andlise da peca.
" Indicacéio escrita nos manuscritos da partitura
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Os manuscritos intitulam a pecaSdnate in 4 temfi “Suonate per
quintetto o quartetto a Cortiee “Sonate para instrumentos de cotdA peca é um
monumento & versatilidade. Escrita na formagéaoasoedcinco ou quinteto de cords,
ela funciona perfeitamente tanto para quinteto cataede cordas, como para orquestra
de cordas a cinco partes: Violino | & Il, Viola, dfoncelo e Contrabaixo. Para além
disso, a peca também funciona a quatro partes,t@saupor quarteto de cordas
(Violino I & Il, Viola e Violoncelo). Neste caso,opém, a execucdo na formacao
orquestral em cordas a quatro ndo se mostra adequiatl leque de possibilidades
certamente pode ser vinculado a compreenssao qles @Gomes tinha das realidades
disponiveis a um clube musical da Campinas novistaht

A Prof* Lenita Nogueira, em seNh6 Tonico e o burrico de pataz a
seguinte referéncia acerca das origens da pecaaseddcisbes composicionais
implementadas por Carlos Gomes:

Em 1894 compb6s uma peca diferente dedicada ao Clube

Sant’anna Gomes de Campinas. Mas ndo poderia sepaga

monumental, para grande orquestra. Teria que sarpgta de

camara, mais delicada. Refletiu bastante e penseucgmo o

Juca era violinista, nada melhor do que escrevex pega para

instrumentosa de cordas, um quarteto ou quinteto.

Nunca havia se dedicado a esse género antes, ex@eido fez

0 arranjo para quinteto de cordas da bela melostidata pelo

Juca naquela peca para cor@&midade!.,.que haviam escrito

juntos ha uns anos atras....

Achou que essa era uma boa receita, mas achoumaelixar o

contrabaixo opcional, seria um quarteto de cordasgeatro
movimentos. Antes de comecar a escrever decidiu rgice

18 Acredito que o termo “Cordas a cinco” melhor definformacéo instrumental da presente peca,
ao invés do termo “Quinteto de cordas”, porque @ktmo normalmente é utilizado para determinar a
formacéo camerista apenas.

9 E fato sabido a recorrente adequacéo de instrag@minos repertorios produzidos no Brasil
desde os tempos coloniais. Formag¢fes instrumegmbaiso usuais sdo encontradas, fruto da necessidade
de adequar as performances aos recursos disponi@eiso elemento evolutivo, encontra-se a
composicao de pecas cuja instrumentacdo possidilitariadas disposicées de performance, como a
presente sonata.
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haveria tristeza nessa obra. Lirismo sim, mas ra@gdia, afinal
era dedicada a um clube aonde as pessoas vacephvarir.
Entdo comecou com unAllegro animatg depois Allegro
scherzospdepoisLargo, Adagio lento e calme por fimVivace
Para este Ultimo movimento resolveu aproveitar & que
estava na sua cabeca ha algum tempo, desde quentefbelo,
porém estranho sonho: estava montado em um pecgasato
de madeira, que embora nao tivesse asas, cavagadirecao
ao céu. Pronto! A estava um bom subtitulo: Burdedati’

N&o h& ou ainda ndo foram encontrados registroecaaadas possiveis
performances da Sonata para cordas pelo Club M&ac#anna Gomes, ou mesmo no
seu entorno em finais do século XIX. A partitura feencontrada, em 1928, pelo
jornalista e historiador Benedito Barbosa Pfipem Campinas-S®.A esta época, 0
Club Musical Sant’anna Gomes ja se encontravatextn em 31 de outubro de 1928, a
peca foi executada em transcricdo para trio — MpICello e Piano — no CSLA: Centro
de Sciencias, Letras e Artes de Campinas (atualACClentro de Ciencias, Letras e
Artes de Campinasy.

Nesse ano [1928], por ocasido da comemoracdo do 32°

Aniversario do CSLA, a 31 de outubro, ela [a Sorngdaaa
cordas] foi executada, ndo em sua forma origimas. em

%0 | enita Waldige Mendes Nogueirdhd Tonico e o burrico de pau: a histéria de Car®smes
por ele mesmmp. 64-5.

1 Benedito Barbosa Pupo (1906-2001), jornalista stohiador, é uma referéncia histérica e
cultural de Campinas-SP. Seu legado para a histérlaampinas esta, sobretudo, na intensa inve&tigag
dos fatos que marcaram a formacao da cidade, adépnéprio desenvolvimento urbano de uma vila que
virou metrépole 227 anos depois. Desde a decad® am seculo passado, Pupo foi um dos nomes de
maior expressdo no panorama cultural da cidaddptatuado nos jornaiSorreio Populare Diario do
Povode Campinas. Escreveu varios livios e uma de pesguisas mais significativas foi direcionada a
vida e obra do compositor Carlos Gomes, seu mdilp.i Conf.Correio Popular(Campinas: 06 de
setembro de 2001), p. 3.

22« ‘descoberta’ dela [partitura da Sonata paradest no Arquivo do Centro [CSLA] deu-se no
principio de 1928. Fazendo parte com Celso Fereafamargo e Antonio Simdes, da Comissao de
Biblioteca e Museu, o autor deste relato [BeneBitmbosa Pupo], que também exercia as fun¢des de
Secretario do Conservatdrio Musical ‘Carlos Gomestontrou-a juntamente com algumas cang¢des em
italiano de autoria de Carlos Gomes, os manuscrijoe |he dispertaram a curiosidade.” Juvenal
FernandesDo Sonho & Conquista: Revivendo um Génio da Mu§ledps GomegS&o Paulo: Fermata
do Brasil, 1978), p. 214.

% Juvenal FernandeBo Sonho & Conquista: Revivendo um Génio da Mu§leaps Gomesp.

213.
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transcricdo para trio feita pelo maestro italianabdrini.

Executaram-na os professores do recém-fundado Gan&eo

Musical ‘Carlos Gomes’, que organizara o0 progran@a d

concerto comemorativo do aniverséario daquela etitidaltural,

por solicitacdo do seu presidente, professor Adabe

Nascimento. A execugao coube aos professores JoérelR,

violino, Pedro Varolli, violoncelo, e ao proprialiano Tabarini,

; 24

piano:

Em 11 de julho de 1930, a peca fora executadaSmteedade Symphonica
Campineira, num concerto em homenagem a Carlos §omalizado no Teatro Sao
Carlos. Esta execucao encontra-se registrada apanasntra-capa de uma das copias
manuscritas autenticadas da partitura, numa notb&a manuscrita. Nesta fonte, esta
citado que a orquestra contava com 60 integraséeglo regida pelo Maestro Salvador
Bove, e tendo o Prof. Jorge Whiteman capalla

Em 20 de junho de 1936, a Sonata para cordas tarprsueira execugao
moderna integral em forma original, cujo registrmoéhecido. Nesta ocasido, a peca foi
executada por um quinteto de camera, e a perforseada no Departamento de Cultura
de S&o Paulo (S&o Paulo-$P)A primeira execucdo moderna integral da peca em
forma original por uma orquestra de cordas ocoae&28 de maio de 1984, na Sala
Cecilia Meireles (Rio de Janeiro-RJ), pela Orqaede Camara da Radio MEC, sob
regéncia de Nelson de Macedo. Esta pode ter dickrztaa primeira execucao orquestral

da Sonata para cordas, que se tem registro. Nestimonano, a Sonata para cordas tem

sua primeira edicado efetuada, sob revisdo de Nélsdvlacedo, em comemoracao ao 4°

24 Juvenal FernandeBo Sonho a Conquista: Revivendo um Génio da Muslealps Gomesp.
213.

%A 20 de junho de 1936, no ‘Concerto Publico’, llepartamento Municipal de Cultura, de S&o
Paulo, na ocasido dirigido por Mario de Andrade,efsa ‘Sonata’ executada em primeira audicdo na
Capital, na sua forma original (Quinteto), comovseifica pelo programa daquele concerto, dela se
encarregando o ‘Quarteto Haydn’, com o concurs@md. Luis Presepi. O ‘Quarteto Haydn’ estava
assim constituido: Anselmo Zlatoplsky (1°. violin@swaldo Sbarro (2°. violino), Amadeu Marbi (viola
e Calixto Corazza (violoncelo) [Luis Presepi (cah#ixo)].” Juvenal Fernandd3p Sonho a Conquista:
Revivendo um Génio da Musica, Carlos Garpe213.
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aniversario da AMAR-Associacdo de Musicos, Arranojad e Regentes (Rio de
Janeiro-RJ). Esta edicédo é datada de 26 de setelmlii@84.
Segue abaixo quadro cronoldgico das datas e laigisficativos no

historico da Sonata para cordas:

Primeira metade de 1894Composi¢éo. Mildo-Itélia

24 de maio de 1894 Datacdes no manuscrito
29 de maio de 1894
Julho de 1894 Datacdo na dedicatéria

16 de setembro de 1896  Morte de Carlos Gomes. Bekgm

Inicio de 1928 Partitura re-encontrada em Camp8fas-

31 de outubro de 1928 Execucédo em transcricdo \paliao, cello e piano.
Suposta primeira execugdo ap0s o que venha a ter
ocorrido no Club Sant'anna Gomes, entdo extinta.
Execucdo no CSLA, Campinas-SP (atual CCLA)

11 de julho de 1930 Execucéo integral em formaimalgorquestra), pela

Sociedade Synphonica Campineira, em Campinas.

1936 Celebracbes do centenario de nascimento desCar
Gomes
20 de junho de 1936 Execucdo integral em forma inaig (quinteto).

Departamento Municipal de Cultura/S&o Paulo

28 de maio de 1984 Execucéo integral em formaraigiorquestra). Sala
Cecilia Meireles/Rio de Janeiro. Orquestra de Camar
da Radio MEC, regéncia Nelson de Macedo

26 de setembro de 1984 Edicdo em comemoracaoauvtsario da AMAR-
Associacao de Musicos, Arranjadores e Regentes (Rio

de Janeiro-RJ). Revisao Nelson de Macedo

Janeiro 2009 Presente edicao, por José MauricitdBoa
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Nestes Ultimos 25 anos, a Sonata para cordas tdoy sbm certa
frequéncia, revisitada em performances, tanto emdgdes cameristicas — quarteto e
quinteto — como em execucao orquestral. Entretantos uma vez confirmando o
estigma do mito e desconhecimento que gravita eno tda obra de Carlos Gomes, 0
altimo movimento da sonata, aquele que cognomimeca — “O Burrico de Pau” — tem
sido normalmente muito mais executado que os outmsmentos. Tal fato acontece
dado ao seu carater, que se mostra bastante ade@oadiso como peca de
complemento de programa: curta, jovial e ligeirgue nao corresponde, infelizmente,
a essencia da obra como um todo.

Por outro lado, varias gravacdes foram efetuadate rneeriodo, todas elas
com a peca sendo executada integralmente. Nest@scdes, encontramos a peca
executada por quartetos de cordas ou por orquastrasrdas. Nao ha gravacdes que
fazem uso de quinteto camerista de cordas. A naaiestes registros fonograficos,
entretanto, ndo teve aplicacdo comercial, tendo @iitizados como forma de registrar
as atividades dos grupos que a executaram. Enesmtrainda, uma producdo em
cinema de animacao, intitulada “O Burrico e o Bemwit, produzida pelo Nucleo de
Cinema de Animacdo de Campinas (julho de 2008),ufiliza o0 movimento final da
Sonata para cordas como trilha sonora. Além deskesnplos, variadas sdo as

transcricOes para formacdes diversas, sempre domaoto final, “O Burrico de Pau”.
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ANALISE

A Sonata para cordas “O Burrico de Pau” é uma pega quatro
movimentos para grupo de cordas a cinco — Violi&dl, Viola, Cello e Contra-baixo.
Tendo Ré maior como tonalidade principal, a pegasita entre campos harmonicos
vizinhos, como: Si menor, Si maior, Sol m&brDe modo incomum o Ultimo
movimento — denominado “O Burrico de Pau”, que cogima a peca — nao esta na
tonalidade principal, Ré maior, e sim em um, paege ambiguo Sol maidf.

De fato, este ultimo movimento é o que guarda mee&cao com 0s
demais movimentos. De certa forma, os trés movioseimiciais reservam entre si uma
relacéo estrutural e estilistica que ndo se posldifccar em relacdo ao quarto e ultimo
movimento. Pode-se mesmo considerar a concepcé® mi@m momento distinto dos
demais. Entretanto, tal infomacdo ndo é complettndisponivel, além da dupla
datacdo encontrada nos manuscfifo®u ainda poder-se-ia assumir que a motivacéo
composicional para este ultimo movimento tivera sliversa da dos demais, conforme
pode-se concluir a partir das afirmagdes da *Prbénita Nogueira, citadas

anteriormenté®

% Nota de esclarecimento acerca da terminologieatih neste capitulo:

e Tonalidades e campos harmbnicos serdo referidoextenso em mailsculo, como: Ré
maior, Si maior, F&# menor, Mi menor, etc; ou arda nomenclatura inglesa que se
utiliza das letras do sistema germanico, em maldsqara tons maiores, e mindsculas para
menores: D, B, fa#, e, etc., respectivamente.

« Notas em particular, ou em estruturas melddicadoseeferidas pelo nome em portugués,
em mindsculo.

« Acordes em particular seréo referidos por extensoninsculo.

2" A armadura de clave do quarto movimento apresamémas um sustenido; a tonalidade de ré
maior é bastante presente ao longo do movimenity toom status de ténica, como dominante; o status
de dominante do campo harménico de ré maior é gmpnos duradouro que seu status de tbnica.

2 vide paginas 134-5 do presente capitulo.

# Vide citacéo e nota 16 do presente capitulo. Citkgdo e nota 20 do presente capitulo.
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A peca mostra-se bastante equilibrada em muitogctsp — forma,
desenvolvimento harmoénico, tratamento melodico,dagéo de vozes, intensidade
dramética, disposicdo dos movimentos, etc — el@es@mneira, relevante a exceléncia
da orquestracdo no tratamento das cordas. Cobumdoextensédo total de quase seis
oitavas completas (do fa# 0 ao ré%)ecnicamente a peca pode ser classificada como
de dificuldade mediana. Entretanto, diversos sadoeogrsos requeridos do grupo de

cordas, comaopizzicatq variados recursos de arco, incluirabd legno

Plano geral da peca:

I I Il \Y

Allegro animato Allegro Scherzoso Largo- Vivace
Adagio lento e calmo
“O Burrico de Pau”

Ré maior; 4/4 Si menor; 6/8 Ré matad, 6/8  Sol maior; 2/4
165 compassos 239 compassos 145 cepgpas 255 compassos
+510” +4’'15” +10'25” +3'15”

O primeiro movimento -Allegro animatg em Ré maior — tem sua estrutura

baseada no principio formal da sonata-aléjrdal forma apresenta-se neste

%0 Nota de esclarecimento acerca da terminologiazatih neste capitulo: 1a 3 = 440 Hz.

1 Entende-se por principio formal da sonata-formaresultado da combinacdo entre uma
estrutura binaria e uma ternaria. Ela € composteédesecdes principais, encaixadas numa estriaioah
bi-partida. Nas secBes extremas — exposicao ep@sgdo — um processo dialético é implementado
através de dois temas contrastantes, enquantg@a sentral — desenvolvimento — digressbes saasfait
partir de elementos tematicos da exposicao, deeglterm secundarios, e/ou suas transformacdes. Conf.



144

movimento modificada, ndo sendo a estrutura ededa®corrente na forma sonata de
definicdo. Tal disposicdo formal pode ser enuncizmtao forma sonata-serendtaja
qual a elaboracdo do tratamento melddico se consii fator de preponderante
importancia, conforme citado anteriormente.

Analiticamente, este movimento em forma sonatans¢se pode ser
enquadrado formalmente como uma forma-sonitina como uma formaria da
cappa®* Ambas definicbes determinam satisfatoriamente rendodeste movimento.
Nesta andlise, apesar de usar as duas definicé@srgdhor diagramar os elementos
deste movimento, a definicdo formaia da cappo pode ser considerada mais
consistente e equilibrada com os elementos do nenton tais como: a curta extensao

do primeiro elemento tematico em contraste com rgdoextensdo do segundo, a

James Webster, “Sonata Form"Grove Music Onling Editado por Laura Macy,
<http://www.grovemusic.com.libezp.Isu.edu> (acessaith 21 de abril de 2009).

% O termo sonata-serenata ndo se constitui numatwstrformal determinada, mas sim num
processo particular de desenvolvimento do prindimimal da sonata em funcao de um resultado estétic
conforme atestam autores como Charles Rosen e @drmaley. Assim, mesmo identificando um
movimento como uma sonata-serenata, se faz neigeasdlizar outras disposicdes formais para
enquadrar aquela estrutura.

%0 termo sonatina no seu significado original deri@ a uma sonata de reduzidas dimensées.
Entretanto, seu significado foi sendo expandidalerarsos aspectos ligados a esta questéo, por éxemp
sonata com reduzida se¢do de desenvolvimento;ss@eah a secdo de desenvolvimento; ou mesmo
sonata cuja estrutura formal ndo contempla todoselementos de uma sonata. Outro elemento
caracteristico da sonatina € o restrito ambito alepos harménicos utilizados, o que confere grande
énfase a tonalidade principal de cada movimental fehdmeno ocorre pela utilizagdo de modulacdes
circulares ou falsas modulagdes, pela ndo utilzadd modulacdes para tons afastados, e pelo breve
retorno a tonalidade de origem ap0s o processo latddio. No ambiente dos termos relativos a forma,
especificamente no que se refere a forma sonatadhd@onsenso acerca do que especificamente o termo
sonatina pretende definir. Entretanto, todas aerisss anteriores, e principalmente aquela quepbea
as formas-sonata estruturalmente pouco usuais,npad® enquadradas no escopo do termo forma
sonatina.

% O termoAria da cappoe seu significado enquanto estrutura formal, pim das composicdes
vocais, pode ser usado para determinar um tipacHsmede forma ternéria tanto de pecas vocais como
instrumentais. Neste caso, tal estrutura formalasacteriza por: uma se¢éo de exposicdo, na qisl do
elementos ou grupos tematicos estédo presentesdaléma pequena secao de introducao (normalmente
composta de elementos do primeiro grupo tematieode uma segdo conclusiva; uma se¢do de
desevolvimento de reduzido tamanho, fundamentakneahstruida sobre os elementos tematicos da
exposicdo, e normalmente sem a presenca de elesyeetondarios; e uma sec¢do de re-exposicdo como
repeticao literal da secdo de exposicao, excluidaguena secdo de introducao (tal procedimento, por
vezes é denominadiria dal Segnin
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maneira como a sec¢ao de re-exposicao é efetuanha,dmls procedimentos e tamanhos
relativos dos eventos musicais ocorrentes na sgxdesenvolvimento.

O grafico abaixo ilustra a macro-estrutura formdlaemonica do primeiro

movimento:
(Exposicao) (Desenvolv.) (Re-exp.) (Coda)
Compasso: 01 71 102 60 1 165
| I I I |
A B A Coda
da capp9
Campos
Harménicos: D G D modulacd D G D D
I v I circular I v I

Conforme disposto neste grafico, este movimentesgmta foma ABA com
as seguintes caracteristicas: secfes A e B clatamdefinidas, secdo de
desenvolvimento de pequenas dimensdes, pouca ag@torde campos harmoénicos
distantes, pequena coda, e repeticao literal dasgdmo na re-exposicao excetuando-se
os 11 primeiros compassos. Tais caracteristicangeadram parte na forma sonata-
sonatina e parte na fornaia da capo E ainda relevante neste movimento a forte
relacdo harmoénica entre Ré maior e Sol maior, amaeelacdo que se mostrara
presente entre o primeiro e o Ultimo movimento elgap

Ainda acerca das relacbes harmoénicas, € bastagdicsitivo 0 uso de
meias cadéncias nas transicdes entre secbes, emhinagdo de dois campos
harmoénicos distintos no segundo grupo tematicoaspécto € ainda mais relevante na

medida que uma mesma melodia — neste caso o segemaoespecificamente — é
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usada, primeiramente, em alturas diferentes pata tanalidade, e €, em sequencia,
mesclada, de modo que a melodia usada numa deselanialtura para o campo
harmoénico de Sol maior € utilizada nesta mesmaaajiara o campo harmonico de Ré
maior. Este procedimento, além de criar variedad@artir dos mesmos materiais
melddicos e harménicos, cria uma zona de instaoiécharmonica através do principio
de prolongamento de dominante, muito comum no Rasmaa tardio.
Este movimento é, pois, um hibrido formal a pattirprincipio da sonata-

forma. Tomando-se a forma-sonatina como referéngmontram-se 0s seguintes

elementos:

*  Primeiro e segundo grupos tematicos claramentaide§, separados
por pequena secao de transicao.

* Secdo de desenvolvimento de pequenas proporcoss, reduzida
exploracdo de campos harmonicos distantes, comdesadiretas do
primeiro e segundo tema, sem utilizacdo de temasndarios ou
transformacdes dos materias tematicos da exposicao.

« Auséncia de modulacdo na secdo de exposicdo, eeqrmTEe

apresentacao literal na re-exposicao.

Desta forma, 0 movimento poderia ser assim esquzadat

Secao Sub-secéo Compasso| Elementos Campos
presentes harmdnicos
1° Grupo tematico 0Olall Tema 1 D
Transicao 12 a 33 Temas lep -DG
Exposicdo | 2° Grupo tematico 34 a 64 Tema 2 G/D
(A) Ponte 64 a 70 Fragmentos e°
cadenciais (D:vii7/9)
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Secao Sub-secéo Compasso| Elementos Campos
presentes harmoénicos
Desenvolvimento 71a95 Temas 1 e|2D—b—e—>G-F#
Tema 2 —E-A
Desenvolv. invertido
(B) Re-transicao 96 a 101] Arpejo e Pedal A7
sobre (D:V7)
Dominante
1° Grupo temético Ausentel  --mememmmmeeeop emeee— -
Transicao 102 a 123 Temas 1 e|2 ->DG
Re-exposi¢éq 2° Grupo tematico 124 a 154 Tema 2 G/D
(A) Ponte 154 a159  Fragmentos a#°(e®->E7—A7
cadenciais (D: vii7/9;ii7; VT)
Coda Coda 160 a 165 Elementos da D
Transicao e da (F# < D)
Desenvolv.

Porém, tal estrutura formal ndo se mostra compktéersatisfatoria no que
se refere aos seguintes elementos: o primeiro géuparto demais em relacdo ao
segundo grupo, que representa a maior parte daie&ppalém do fato da re-exposicéo
comecar diretamente a partir da secao de trandgi@osignificaria a exclusdo de um
dos grupos teméticos da secdo A — aquele que Bedelamente menor — na sua
reapresentacao, o que é bastante pouco tsual.

Tomando-se, por outro lado, a forndsia da cappocomo referéncia,

encontram-se, entao, 0s seguintes elementos:

* A presenca de uma pequena sub-secdo de introdugaoema é em

sequencia reapresentado e desenvolvido.

% Pouco ususal, mas n&do impossivel. A guisa de drempde ser citado o primeiro movimento
da Sonata para piano solo de W. A. Mozart, K 311 R& maior, na qual a re-exposicao nao € iniciada
pelo primeiro grupo temético da exposi¢cdo comoasehvio, mas, sim, diretamente com a se¢do de
transicdo. Esta, entdo, é apresentada com matedatema secundario do segundo grupo temaético.
Apenas na coda, o tema do primeiro grupo temateparece. Tal exemplo, como outros semelhantes,
atesta o procedimento usado por Carlos Gomes natéspara cordas como um desenvolvimento dos
processos formais da sonata-forma, e ndo como nnper falta de dominio formal.
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» Curta secdo de desenvolvimento, funcionando comesides sobre
as citagc6es dos temas do primeiro e segundo gtap@gicos.

* Re-exposicao disposta sem a pequena sub-secawatkigéo.

Assim, conforme o0 quadro a seguir, 0 movimento padeer desta maneira

esquematizado:

Secao Sub-secao Compasso| Elementos Campos
presentes harménicos
Pequena Introdugédo 01 a1l Tema 1 D
1° Grupo 12 a 33 Temasle? -G
Exposic¢éo 2° Grupo 34 a64 Tema 2 G/D
(A) Ponte 64 a 70 Fragmentos e°
cadenciais (D:vii7/9)
Desenvolvimento 71a95 Temas 1 e|2D—b—e->G-F#
Tema 2 —E-A
Desenvolv. invertido
(B) Re-transicao 96 a 101  Arpejo e Pedal A7
sobre (D:V7)
Dominante
1° Grupo 102 a 123 Temaslep -DG
Re-exposic¢ad 2° Grupo 124 a 154 Tema 2 G/D
(A da capo) Ponte 154 a 159 Fragmentos a#°(e->E7T—A7
cadenciais (D: vii719;ii7; VT)
Coda Coda 160 a 165 Elementos da D
Transicao e da (F# < D)
Desenvolv.

Assim, além disso, por tradicdo e por sua origenmidaica vocal, esta
definicdo formal favorece os tratamentos melodieas detrimento das estruturas
formais — mais apropriada, pois, ao argumento da forma sonata-serenata. Nesta
mesma linha de argumentacéo, e como pode serceelofino esquema anterior — ainda
que apenas a titulo de curiosidade — cabeira, eotésiderar quanto de influéncia de

sua pratica em escrita vocal teria Carlos Gomesessba escrita instrumental. No
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tratamento lirico das linhas melddicas isso pasece&laro, no que diz respeito a forma,
continua-se apenas no ambiente das hipoteses.

A secdo A da peca — Exposicdo —apresenta dois grtgroaticos com
motivos claramente contrastantes, separados porisagé@ de Transicao, e é finalizada
com uma estrutura de ligacdo a secéo seguintete.R@Primeiro Grupo tematico — ou
Pequena Introducdo — tem seu Tema 1 ou tema palnicgsicamente constituido de
arpejos sobre Ré maior, e transitando largameriies $@rmonias que estabilizam esta
tonalidade.

Os ritmos pontuados e as sincopes, que serdo otiitados ao longo do
movimento, também séo apresentados ja neste poitesaira. A textura geral desta sub-
secdo é baseada na melodia apresentada pelo Viplmmompanhada pelos outros
naipes em formulas de acompanhamento ou em dialogos

Este tema pode ser fracionado em trés sub-estsutlaacompassos 1 a 4),
1b (compassos 5 a 8), e 1c (compassos 8 a 1lisaded a seguir:

A sub-estrutura la € composta pela melodia ap@ed@nio Violino I,
acompanhada por acordes em colcheias no Violingidla e Cello, e pontuados por
baixos harmonicos pelos Contrabaixos. O arpejcédeaior € o elemento constituinte
da melodia deste trecho, tendo apenas uma notaesicentada e uma pequena série de
graus conjuntos cadenciais. O arpejo inicial entiarze da melodia € enfatizado pelo
dobramento em movimento contrario efetuado peldinadl, Viola e Cello.

A sub-estrutura 1b mantém a melodia no Violino Bsmapresenta uma
mudanca no acompanhamento: Violino Il e Viola emalgdo dialogam com a melodia
do Violino I, enquanto Cellos e Contrabaixos pontuas baixos harmoénicos. Na

cadéncia desta sub-estrutura, o Violino Il tece estala em paralelo com a melodia do
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Violino I. Neste fragmento, observa-se uma maigl@acado de campos harmdénicos

diversos, através do uso de dominantes secundBoasm, oS arpejos continuam a ser

0S motivos geradores, mas neste caso sobre ré, miamenor e sol maior. A estrutura

1b é concluida similarmente a 1la por uma sérigagsgconjuntos cadenciais.

A sub-estrutura 1c, ainda tendo a melodia no Miolinapresenta como

novidade os ritmos pontuados e os elementos sidospdNeste ponto, o Cello e o

do pelos acompargrdos sincopados no Violino Il e

, 0 que € segui

Violino | dialogam

Viola. Aqui, 0 uso de acordes com sétima no baixecérrente, mas o Contrabaixo &

ausente.

Allegro animato
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Pequena Introducdo ou Primeiro Grupo tematico,

evidenciadas as sub-estruturas 1a, 1b e 1c
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Esta sub-secdo finda com um acorde de dominantatizado pela
progressao cromatica V& V2 (efetuada por um cambio de voz entre Violine |
Cello), apos breveallentandoe sob fermata curta no acorde de dominante camasét
no baixo.

A secdo de Transicdo pode ser dividida em cincoestioturas: T1
(compassos 12 a 16), T2 (compassos 17 e 18), Ti3p@ssos 19 a 23), T4 (compassos
24 a 29), e TS5 (compassos 30 a 33). A sub estrufdranicia com o Tema 1
transformado melodicamente e apresentado pelondidlj acompanhado agora em
semicolcheias pelo Violino 1, Viola e Cello, engia o Contrabaixo pontua as
mudancas harmonicas. Esta estrutura se prolongarmmar compassos, e € seguida pela
sub-estrutura T2, uma progresséo descendente todabelsemicolcheias, pontuada por
acordes na tésis de cada tempo pelos demais naipes

A sub-estrutura T3 mantém os elementos em semmakhos ritmos
pontuados e os elementos sincopados. O elementm amy é 0 processo imitativo
desenvolvido pelo Violino Il e Viola, e a ausénda uma melodia destacada das
texturas de acompanhamento. Esta combinacédo, pfeendesta sub-estrutura a mais
densa de toda a transicéo, o que ocorre exatamembeio desta secao.

Ao longo da secdo de Transicdo, até o presente asmsopsub-estruturas
T1, T2 e T3 — compassos 12 a 23), a figuracdog@iram semicolcheias se faz presente
continuadamente. Seja em formulas de acompanhamemigressdes, ou elementos
melddicos em contraponto. Isto pode significar uemento de énfase da idéia de
movimento ou afastamento que se tenciona numa sleciiansicao.

A sub-estrutura seguinte, T4, € composta exclusvaepelo uso de ritmos

pontuados e efeitos de eco, e se liga a sub-estriitb, que transforma elementos
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arpejados numa pré-citacdo do tema principal dGr2po tematico. Esta ultima sub-
estrutura funciona como elemento de conexdo entiieab da Transicdo e a secao
seguinte.

O 2° Grupo tematico apresenta 0 Tema 2, extremanwnttrastante em
relacdo ao Tema 1. Este, baseado em arpejos,anteashérgico e animado, enquanto
aquele, muito mais lirico, é fundamentalmente catpode graus conjuntos
descendentes. Outro elemento muito caracteristcoTema 2 € a utlizacdo de
acompanhamentos em acordes sincopados contra wu aadante. Ainda, como
elemento de destague nesta secéo, figura o dupkeagento tonal: Sol maior e Ré
maior. Diferentemente das sub-secdes prévias,@&r@o tematico ndo apresenta sub-
estruturas distintas. Aqui, cada um dos quatrchteque dividem a sub-secéo €, de
fato, uma apresentacao distinta do material medddacTema 2 em diferentes alturas e

sobre harmonias distintas (conforme citado antenite).

A primeira apresentacao do Tema 2, aqui denomiag@@ composta de
dois antecedentes, um consequente e um elemenémotaldde ligacdo, conforme
mostra o exemplo a seguir. A melodia é conduzida ¥®lino |, enquanto as demais
partes executam uma férmula de acompanhamento, demonstrado no paragrafo
anterior. Apenas na sua parte final, ambos Violideelogam ao longo de dois

compassos, claramente num processo de prolongacheimminante.
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O campo harménico de Sol maior inicia a apreseatdgdTema 2 em 2a.
Os dois antecedentes estdo em sol maior, entretantmsequente € cadenciado em fa#
maior. O elemento cadencial de ligacdo, clarameste fa# maior, progride
cromaticamente primeiro a fa#menor (relativo med®iRé maior), e, em sequencia, a
la maior (dominante de Ré maior, no caso, dominsgdtendaria).

A segunda apresentacdo do Tema 2, denominada hqgeirdostrada no
exemplo a seguir, € ligeiramente mais curta quee2acorre num campo harmdnico
ambiguo de Ré maior. 2b € composta de dois antetssde nos quais a melodia é

apresentada pelo Violino Il, em oposicdo a doistrapontos: um continuo em



154

colcheias na Viola e outro fundamentado em oitana¥iolino | — e um consequente
fundido no elemento cadencial de ligacdo, no qualkebodia retorna ao Violino I. Os
elementos sincopados sdo menos presentes, e ogudulal dominante (Ia) confere o
efeito de ambiguidade harménica, de modo que metndo Sol maior como
tonalidade, a presenca de Ré maior ndo € percdbidsivamente como ambiente de
dominante, desde que obeserve-se 2b isoladamemiesanca do acorde de mi maior
(V/V de Ré maior), ao longo de dois compassos @ npeideria enfatizar ainda mais a
tonalidade de Ré maior como tbnica. Entretanto astede é utilizado como via de
progressao a um acorde diminuto que conduz, cartrante ao esperado, de volta a

Sol maior — mas com a quinta no baixo (ré) — nasgntacao seguinte do Tema 2.
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A terceira apresentacao do Tema 2, (2¢) em solrp@gorre com a melodia
de volta ao Violino I, e se assemelha melodicament@a — sendo aqui dois
antecedentes em oitavas diferentes conectados rparatismo. Elemento de real
importancia nesta apresentacdo é a cadéncia edetitradés de arpejos meio-diminutos
sobre o segundo grau de Sol maior, de fato umardon@ camuflada com sétima, nona

e décima-primeira.
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A quarta e ultima apresentacdo do Tema 2 (2d),aemelodia no Cello
acompanhado por sequencia de sincopes na cordd@sa@ista apresentacdo constitui-
se apenas de dois antecedentes — repeticoesslilErmielementos similares de 2a — que

se ligam diretamente aos elementos da Ponte quaefeonclusdo da Exposicao.
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A Ponte é estruturada em dois elementos. Um deledamentado em
acordes em ritmos pontuados, contrastando com vogagssao em semitons no Cello,
e, posteriormente, dobrado pelo Contrabaixo. Coo&itnma frase a moda de recitativo,
efetuada pelos Cellos e Contrabaixos, sobre unmadmaa diminuta (vii® de Ré maior),

centrada na nota mi como fundamental (conforme naxdstabaixo).
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Frase a moda de recitativo

Tal disposicao harménica gerar4, no fechamentoadesizdo, uma
progressédo implicita de-#V—l, que conduzird & secdo de Desenvolvimento.

A secdo B — Desenvolvimento — se inicia com madte® Tema 1, de
maneira muito semelhante a sub-estrutura la do rlipoGtematico ou Pequena
Introducdo. Em seguida, uma progresséao de acordigs~e—C#H—-F#7 — conduz ao
campo harménico de Si menor. Esta zona em Si néehastante similar a sub-estrutura
T3 da Transicdo na se¢ao de Exposicdo. Os dois agsop seguintes apresentam a
idéia baseada em arpejo ascendente, com ritmagmdtzs, e conduzindo a harmonia de
Mi maior (D: V/V).

Apbés breve pausa, aproximadamente na metade dao seigh
Desenvolvimento, o Tema 2, alterado sob a formlintla ascendente, é apresentado no
Violino Il. Esta aparicdo prepara a real utilizagiioTema 2 nesta sec¢éo. Isto acontece

cinco compassos depois, com o Tema 2 — similarmete— no Cello e acompanhado
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de sequencia de acordes sincopados nas cordassagudste ponto, o campo
harménico ja €, de volta, Ré maior.

A secado de Desenvolvimento é concluida por umadesitdo constituida,
inicialmente, de uma série de repetidas escalazddentes de |14 maior (dominante de
Ré maior) no Violino I, combinadas com arpejos dadentes enpizzicato pelo
Violino Il e Viola, e logo apés Cello e ContrabaixBor fim, um pedal duplo de
dominante nas vozes extremas — a nota la € maeatt no Cellos e Contrabaixos, ao
mesmo tempo que numa figuracdo a duas vozes pelin¥il — tendo a seguinte
progressdo harménica: ¥P7°"" nas vozes internas, reconduz & secdo A — Re-
exposicao.

A recapitulacdo da secdo da capo— Re-exposicdo — é uma repeticdo
literal da primeira secdo A, com as seguintes ajfis: a exclusdo dos 11 primeiros
compassos (1° Grupo se consideramos a forma-sanatin Pequena Introducdo se
consideramos a formaria da cap9, e a transformacédo da Ponte, de modo que esta
conduza a Coda.

Sobre a transformacéo da Ponte, ha apenas um apustguestracao, visto
que na sua estrutura, imediatamente antes da Qadayjtti € utilizado ao invés de
apenas as cordas graves, como no final da ExpodRgia além disso, 0s recursos
melodicos, harmdnicos e estilisticos sao similares.

A Coda, que compreende os seis Ultimos compassie devimento, é
constituida de elementos advindos dos arpejos doaTé, de elementos da sub-
estrutura T2 da Transic&o, e de ritmos pontuadespEcialmente significativo o uso de

relacbes harménicas de tercas na Ultima cad@nei&#-D = Ill—I|. Este tipo de

% Estas relacdes harménicas serdo amplamente désdasao terceiro movimento da peca.
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relacdo harménica € bastante reccorente no Romemterdio, especialmente porque
evita as obviedades das cadéncias auténtica d.plaga

Além das questdes relativas a forma, dois outrpsecss sdo imensamente
relevantes neste primeiro movimento: a relacaeergrdois temas principais e o uso de
acompanhamentos sincopados. Os dois temas pridaieaie movimento, apesar de
serem claramente constrastantes, apresentam gilailas que concorrem para a
consisténcia do movimento, tais como: o tratamelo® intervalos, especialmente os
graus conjuntos; o desenvolvimento harménico; eccontes de material gerador de
secOes outras.

O uso de sequencias de sincopes e acompanhamentopados €
relevante na medida em que n&o sdo encontradosdomntos similares em nenhuma
outra peca que pode ser colocada em paralelo c@®onata para cordds.Outro
elemento particular com relacdo ao uso de sincépedigacdo destas com 0s ritmos
chamados brasileiros. Nao sou defensor da idéigudemusica brasileira depende de
ritmos sincopados, mas sincopes utilizadas da maonemo Carlos Gomes o faz em
formulas de acompanhamento na presente peca tamBénsdo caracteristicos da
musica Italiana novecentista. De onde viriam pais €lementos? Por certo, estes sédo
elementos tipicos da estética Gomesiana.

O segundo movimento Allegro Scherzosoem Si menor — € urscherzo
em forma e estrutura, dispostas de modo regulassqaeenatico. Vide o grafico da

macro-estrutura formal e harmonica a seguir:

370 uso de sincopes é bastante recorrente na uiteratusical ocidental, especialmente como
recurso de variedade em formulas de acompanhamEéntetanto, o procedimento usado por Carlos
Gomes, e evidenciado nesta andlise, é bastanttignpeoa medida em que se constitui modelo similar
aqueles encontrados na musica popular urbana,masee Brasil em finais do século XIX. Por outro
lado, este mesmo modelo ndo é encontrado em @axensplos da literatura musical de entéo.
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Compasso: 01 85 101 158 239
| |[(Ponte)]| | I
A B A
Scherzo Trio Scherzo DC
Campos
Harménicos: b B b

De todos 0s movimentos da Sonata para cordaScherzoé o mais
equilibrado, e 0 que apresenta melhores propordées.se reflete no tamanho da
secoes, na distribuicdo dos diversos elementos aala cuma delas, e no
desenvolvimento das relacdes harmonicas. O movanent fundamentado na
combinacdo de elementos melodicos, majoritariameat&/iolino I, com um moto-
continuo em colcheias que perpassa todo o movimEnt@essos imitativos baseados
em fragmentos tanto melodicos quanto ritmicos s8adas principalmente nas
conexdes entre se¢bes. Nestas mesmas conexdesngapartida ao moto-continuo
citado acima, uma textura mais esparsa € utilizada.

Formalmente, as secd&dcherzoe Trio sdo claramente definidas né&o
somente no que tange a forma, mas especialmergeense refere ao estilo. A secao
Scherzo da cap@ uma repeticdo literal, excetuando-se 0s ajustkdivos aos
elementos de conclusdo. Sao especialmente relevaagte movimento a riqueza do
tratamento melddico — em particular o lirismo dmaedo Trio — a elaboracédo das
texturas homofonico-polifénicas entre as diversazes, os detalhes harmoénicos e de
conducao de vozes nas vozes internas, além dasumaivez, recorrentes formulas de
acompanhamento em ritmos sincopados.

O plano harmoénico geral do movimento € baseadocambio de modo: o
Scherzeem Si menor, e 0 Trio em Si maior. Como recursvatedade, o quinto grau
de si — fa# — é utilizado tanto em modo maior ca@nmomodo menor. Outro recurso

harmoénico recorrente no movimento € o uso de asoede paralelismo cromatico e
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acordes diminutos. Isto ocorre tanto isoladameateocacorde para resolucdo direta,
como em progressdes de acordes diminutos.

A secdo A —Scherzo- apresenta quatro sub-secbfes, com dois temas
principais. A primeira delas, que se estende dopessp 01 ao compasso 24, tem por
tema o elemento Al. Este, basicamente sobre cakhalém de motivo melddico
principal desta sub-secédo 1, é também o motivodgerde todo o movimento. Nesta

sub-secéo, a harmonia progride de Si menor a Dddt I\dV).

Allegro scherzoso
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O tema Al, mostrado no exemplo da pagina antegompresentado
completo no Violino |, e depois, € exposto transt@ado, através de procedimento
imitativo entre o Violino Il e a Viola, com subsemuie homofonia entre Violino | & Il e
Violas. A articulacdo emstaccatto domina toda esta sub-secdo, nos elementos
melodicos, imitativos e harmonicos.

A sub-secao seguinte, que se estende do compassnh é um elemento
de ligacdo, que conduzird a proxima sub-secdo, eenagtema melddico A2 sera
apresentado. Conforme citado anteriormente, nagtasecdo 2, uma sub-secdo de
transicdo, ha uma radical mudanca de textura {(moduainda um compasso inteiro de
pausa no seu inicio), que passa a ser mais espdesmo construida sobre motivos
ritmico-melodicos muito semelhantes ao tema Al —fale, derivados de Al — as
mudancas de articulacao p#gatq e o trabalho sobre progressao de acordes conferem
a esta sub-secdo um carater distinto da anterioryieo apropriado a sua funcéo de
conexéao.

Na sub-secdo 3 — compassos 38 a 62 — estd o teméexeplo
imediatamente a seguir). Esta sub-secdo compodasssamente de trés estruturas: uma
melodia no Violino | (tema A2), contra uma linha blaixo no Cello e Contrabaixo,
tendo um acompanhamento em colcheias em motivalacéd Violino Il e Viola. Na
maior parte desta sub-secdo o desenho de acompamicasegue a articulacéegato
advinda da sub-secdo anterior. Ao final, quandenosat A2 apresenta notas longas e
logo depois se encaminha para a cadéncia desteotrecarticulacdo volta a ser
staccattocomo em Al.

O tema A2 é composto de dois antecendentes e useqoente, e nao

apresenta resolucdo final conclusiva. De fato, A@ecta-se diretamente com a sub-
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A sub-secado seguinte, a de numero 4 e que condaca@ A ddscherzo
(compassos 63 a 84), € basicamente uma transiclmaal suspensiva. Nesta sub-
secao os acordes em paralelismo cromatico, aliadaordes diminutos, conduzem a
um prolongamento de dominante -6/8/3, ainda em Si menor. Tal procedimento é
efetuado através de uma cascata de motivos cassodestendentes. Para enfatizar o
efeito suspensivo, um compasso inteiro (compas3cé8deixado em branco apés a
resolucéo no acorde de si menor com a quinta o f@dmpasso 83).

Tanto para efetuar a transicdo ao Trio como pareeger a modulacéo a Si
maior, uma Ponte é utilizada (compassos 85 a HX¥la Ponte é composta de dois
trechos: o primeiro (compassos 85 a 92) € uma ftanacdo da sub-secdo 2 do
Scherzpdemonstrado anteriormente. Bdeno mossoe pela combinacéo de arpejos e
ritardos, atinge-se sob fermata o acorde de dcersdst maior (V/V); o segundo
(compassos 93 a 100), de volta €&ampo primpé um longo pedal de dominante (fa#
maior), cuja resolucdo sera o inicio efetivo doo,Tbhaseado nas estruturas ritmico-
melodicas do tema Al.

O Trio (compassos 101 a 157) é estruturalmenteonsgiimelhante a sub-
secao 3 dd&cherzo Em verdade, poder-se-ia dizer que o Trio € unerdedvimento
daquela sub-secéo. As estruturas melddicas nondgidlia linha de baixo nas cordas
graves, e as vozes intermediarias em acompanhanaggenvolvem processos
similares. No Trio, porém, o lirismo da linha metéed aqui denominada tema B, é
muito mais pronunciado. O tema B é apresentado ®eass, sendo a primeira —
elementos B1l, B2 e B3 (compassos 101 a 124) — cidlensuspensivamente, e a
segunda — elementos B1' e B4 (compassos 125 a-188giramente reduzido, uma

oitava acima e com cadencia conclusiva. A tonaédae Si maior € abordada
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largamente, fazendo uso de cromatimos para embedeeta harmdnico. E, mais uma
vez, 0s acompanhamentos sincopados se fazem m®sent

A partir do compasso 139 até o compasso 147, elesialo tema Al
reaparecem como elementos de acompanhamento sefraggmélodicos cadenciais do
tema B — elementos B5 e B5'. Em seguida, entreonypassos 147 e 157, um processo
de Re-transicdo aScherzo da capé efetuado. Tomando por base a sub-secdo 4 do
Scherzpséo usados de maneira similar: a cascata destengsada naquela sub-secao
€ tornada aqui em ascendente, e os acordes eneliganal cromatico sdo dispostos
contra um pedal de dominante.

Nas duas paginas seguintes, estdo exemplificadeew®ntos do Tema B

constituintes do Trio:

« Elementos B1, B2 e B3 (compassos 101 a*24)
« Elementos B1’' e B4 (compassos 125 a 139)

* Elementos B5 e B5’ (compassos 139 e 147)

Sao ainda relevantes: a transformacdo do deseti@aimelodico no
Cello, e nos elementos sincopados do Violino llield/ a escrita da parte de Viola
como elemento central na textura do conjunto ddaso(especialmente nos compassos
123 e 124); a amplitude dos registros utilizadosg;mlanceada combinagéao entre trés
estruturas: melodia no Violino |, acompanhamentoesopados no Violino Il e Viola, e

a linha de baixo no Cello e Contrabaixo.

% Exemplo & pagina 164.
%9 Exemplo & pagina 165. Os elementos B1’, B4, B5'eeBtdo na mesma figura.
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O retorno a secdo AScherzo da cape é uma repeticéo literal da secao A
inicial. Apenas a parte final da sub-secédo 4 ésfommada, de modo a ser configurada
num elemento de conclusdo que finda o movimento.a@wdes em paralelismo
cromatico, aliados a acordes diminutos, conduzem @rolongamento de tbnica em Si
menor, sob a forma de acordes quebrados constra@osragmentos melddicos em
bordadura e arpejos ascendentes. Como pontuagdp dois acordes erpizzicato—
dominante, ténica — efetuam a cadéncia final darsgg movimento.

O terceiro movimento +targo-Adagio lento e calme@m Ré maior — € 0
mais lirico dos movimentos da peca, e 0 que talwais se identifica com o Carlos
Gomes “conhecido”. Este movimento se remete asspagaominadas “Meditacde?”,
bastante comuns no Romantismo tardio, especialnmantedsica Italiana e Francesa, e
com fortes raizes operisticas.

O presente movimento, em forma ternaria ABA’, apnés a seguinte

macro-estrutura formal e harmonica:

Compasso: 01 11 65 106 145
| | | | I
Introducéo A B A’

Campos 7-------

Harmoénicos: F# 5-b5-5 D B F# G b# B F# D

Além do lirismo melddico e do carater meditativo mesmo soturno, este

movimento apresenta consideravel influéncia da calusomantica alemd em dois

40 Meditacdo, Noturno, Serenata, etc., sdo termosrmettes no Romantismo, mas que nao
determinam exatamente peculiaridades técnicas,aferou estilisticas. Antes sim, associam-se ao seu
carater expressivo, lirico, e, por vezes, melaoadli
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aspectos iminentemente técnicos: a constru¢cao adanraento a partir de uma pequena
célula geradora, e o fundamento harmoénico baseaslcetacdes de terca.

O motivo gerador do movimento — identificado abaixoé elemento
constituinte tanto dos temas melddicos como dagrfemtos cadenciais. Tal motivo é
apresentado em diferentes alturas, mas sempreaguiréd mesma estrutura intervalar.
A estrutura melddica e a maneira como € dispostoragp do movimento fazem com
que este motivo assuma o carater de algo “inquirida “reflexivo”, como que a
“buscar uma resposta’. Isoladamente, o0 motivo pengvo, e a sua insistente repeticao
enfatizam tal caratér. A complementacdo do motigoresequente “resposta” € efetuada

por outro motivo que é apresentado no fechamergeseizbes A e A’ do movimento.

Adagio lento e calmo

~
~

— ) & N N
Lo P A IV D) 5l P i >
Violin I Nt 3 : T 1
ANV D! 11 ! 11 y
oJ == ==
»p
f & — p—
. P A IV L) | — I — 1}
Violin II W s —J — i"y
oJ
»p
n AP AP
; G » i e
Viola :lﬁ\ £2 I N A T T y— I I I
| ! ) J [® ] | - | I_g | | 4
»p

Motivo gerador do movimento I

No que se refere a harmonia, as relacfes de t@oga grincipal fundamento
deste movimento. O uso de relacdesMdominante-tbnica) € normalmente reservado
as grandes estruturas cadenciais. Trés campos maosdem relacdo de terca
interagem diretamente: Si maior, Ré maior e Fa®n{8— D F#), e seus respectivos

paralelos menores, conforme mostra o diagramaiarseg
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A
V)
!
B « D > F#
(#VI) () (#III; VIvi)
! ) )
b G f#
(vi) (Iv) (i)

O movimento inicia com uma breve secdo de Introdycampassos 1 a
10). Esta secdo, urbargo escrito em 6/4, e centrado no campo harmoénico &le F
sustenido maior, desenvolve-se atraves de doisel®s, em duas sub-sec¢bes. Os dois
elementos sdo uma pronunciada linha de baixo ea@&upelos Cellos, e acorde
montados nas cordas agudas, Violino | & Il e Viods. duas sub-secfes sdo: uma
sequencia de trés acordes, e uma linha de baixestim de recitativo.

Na primeira sub-secdo, compassos 1 a 6 (ident#icad exemplo a
seguir)* trés acordes de fa sustenido maior com sétimaapéesentados, montados
pelas cordas agudas. A linha de baixo, no Cellecaa a fundamental do acorde em
solo, e quando o acorde € executado acima, adieli@ixo executa a quinta do acorde.

Esta quinta € alterada no segundo dos acordesdgeaaseguinte progressao:

F#5-b5-5

Na segunda sub-secdo, compassos 6 a 10 (tambétifigedda no exemplo
a seguir), a linha de baixo no Cello prosseguenbazia moda de recitativo, mas
constituida apenas das notas fa# e do#. Deste rnentto, 0 ambiente harmonico de fa

sustenido, como o elemento melddico original —lto sk fa# a do# — sdo mantidos.

“1 Exemplo & pagina 169.
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Largo
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Q g D
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A
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Introducao

Utilizando as relacdes harmonicas de tercas jdasteo fa sustenido maior
da Introducéo (#lll) cadencia diretamente no réomdi que iniciara a secao A. Tal
conducado harmoénica se processa atraves de umacowwian e duas resolucdes de

semitom, como pode ser verificado abaixo:

F# D

d6# — ()

A secdo A do movimento Adagio lento e calmaem 6/8, na tonalidade de
Ré maior — é totalmente desenvolvida a partir davagrincipal do movimento. Esta

secao, como se¢ao expositoria, apresenta tantesesmvblvimentos e transformacdes
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melddicas do motivo principal, como o ambiente elagbes harmonicas que governa

todo o movimento — D, B, F#, G.

Esta secdo pode ser dividida em quatro sub-seédpemeira delas, Al,

compbe-se de duas frases, um antecedente corwstidigidcinco compassos, e um

consequente constituido de 9 compassos. O ambiamieénico € o de Ré maior,

do consequente, o motivoguad € transposto uma terca maior

s

, N0 inicio

entretanto

acima, indicando uma harmonia implicita de Si mé&ogue concorre para a énfase nas

relacbes harmonicas de terca).
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