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JOSE DE ALENCAR E A MUSICA DE CARLOS GOMES
UM ESTUDO SONORO DO ROMANCE O GUARANI

Simone Ruthner (UERJ)
simoneruthner@ yahoo.de

RESUMO

José de Alencar, ao ouvir pela primeira vez a 6pera Il Guarany, além de surpre-
ender-se com as dramaticas modificagdes praticadas em sua narrativa, reconhece em
Carlos Gomes um grande compositor que, através de harmonias inspiradas, levara o
mundo a conhecer o seu Guarani. Neste estudo comparado, a andlise de determinados
aspectos musicais na composicdo de Carlos Gomes, iluminou o importante papel de
Alencar, para além do escritor de uma narrativa morfoseada em libreto. Tudo indica
que o pesquisador e etnégrafo avant la lettre, como numa pintura impressionista, deu
literalmente as tintas ao mestre compositor que, na busca da representacdo de uma
“cor local”, muito bem soube explora-las, inovando e causando grande impressao jun-
to ao publico.

Palavras-chave: José de Alencar. Carlos Gomes. O Guarani. MUsica. Literatura.

1. O Guarani - do romance a musica

O Carlos Gomes fez do meu "Guarani* uma
embrulhada sem nome, cheia de disparates, obri-
gando a pobrezinha da Ceci a cantar duetos com o
cacique dos aimorés, que lhe oferece o trono de sua
tribo, e fazendo Peri jactar-se de ser o ledo das nos-
sas matas. Desculpo-lhe, porém, tudo, porque daqui
a tempos, talvez por causa de suas espontaneas e ins-
piradas harmonias, ndo poucos héo de ler esse livro,
sendo relé-lo — e maior favor ndo pode merecer um
autor. (ALENCAR, apud TAUNAY, 1980, p. 87)

Eis o comentéario de José de Alencar (1829-1877), ao assistir a
primeira récita do seu romance no Brasil. Cremos que ele tinha razéo:
Carlos Gomes definitivamente contribuiu para a meméria e divulgacao
do romance alencariano. Talvez, como veremos a seguir, tenha até con-
tribuido com algo mais, para além do enredo, € claro.

O romance O Guarani (1857) de José de Alencar serviu de base
para o libreto e de inspiracdo para a masica de Carlos Gomes. Entretanto,
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convém lembrar que o libreto de Scalvini e D’Ormeville foi criado a par-
tir de uma verséo italiana®.

Segundo o pesquisador Xavier da Silva (2007, p. 98), o libreto foi
escrito, em sua maior parte, pelo milanés Ant6nio Scalvini (1834-1881),
que contou com “a colaboracdo de varios outros autores”. Em 1869, po-
rém, o dramaturgo, libretista e critico musical romano Carlo D’Ormeville
(1840-1924) assume a conclusdo do mesmo, com quem Carlos Gomes
troca vasta correspondéncia sobre o processo criativo.

Conforme Pistori (2013, p. 75), D’Ormeville teria feito pratica-
mente um novo libreto, com diversas modifica¢fes, resultando na com-
pleta desfiguracdo do romance de Alencar, o que teria gerado 0 comenta-
rio em epigrafe.

Se Alencar tinha um projeto de tupinizacdo da lingua portuguesa
(BARBIERI (2003, p. 513-526)), Il Guarany, em italiano, ndo colabora-
va neste sentido. Além disto, como bem lembrado por Virmond (2007, p.
279), “o indio fala italiano e tem uma fluéncia da linguagem igual aos
conquistadores portugueses, ao contrario do original de Alencar”. Em
Alencar, Peri ¢ uma espécie de “poeta da natureza” e se expressa poeti-
camente, 0 que nNdo ocorre com 0s portugueses.

No entanto, no que diz respeito aos brasileiros e a tal “embrulha-
da”, é certo que a identificagdo foi imensa, € nem um indio de bigode®®
foi capaz de diminui-la:

O Guarani era de inicio um romance e um assunto brasileiros, mesmo se
coristas e protagonistas, fantasiados de indios, cantassem em italiano diante de
belos cenérios de um exotismo impreciso. O que alias ndo impediu os brasilei-
ros de se reconhecerem profundamente nessa obra, nem a sua abertura de se
tornar uma espécie de segundo hino nacional. (COLI, 1986, p.107)

52 Segundo Pistori (2013, p. 74), haviam na época duas tradugdes de O Guarani para o italiano,
ambas de Giovanni Fico e dos editores Muggiani de Mildo: a de 1864, Il Guarany, ossia I'indigeno
brasiliano, e a de 1865, Il frate avventuriero e La vergine. Goes (apud Pistori, 2013, p. 74) afirma que
Gomes teria intencionalmente procurado pelo romance traduzido, e té-lo encontrado, n&o teria sido
obra do acaso, conforme divulgado em varios textos e hipertextos. A exce¢do do adjetivo “péssima”,
usado sem qualquer exemplo ou argumentacéo, ndo foram encontrados durante esta pesquisa
quaisquer outros comentarios sobre estas tradugbes italianas, o que nos leva a crer que este
assunto ainda carece de pesquisas.

5 A histdria do tenor italiano Giuseppe Villani, que interpreta o indio Peri ostentando um bigode,
citada por diversos autores, encontra-se em Fonseca (2011).
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2. Carlos Gomes e uma lirica brasileira no exilio

Antdnio Carlos Gomes (1836-1896) é considerado um icone den-
tre os compositores fundadores da musica nacional brasileira. A obra que
o0 elevou a categoria de mito nacional, a 6pera O Guarani, chama-se na
verdade Il Guarany, possui o libreto original em italiano e foi composta
em Mil4o.

A lirica de partida para o libreto foi escrita por Alencar em terras
brasileiras. Recriada por Carlos Gomes na Italia, esta regressa do exilio
para o lugar de onde saiu, no qual sofrera ainda curiosas mutagdes. Ve-
jamos mais de perto como isto se da.

Carlos Gomes, antes de partir para o exilio, ja era no Brasil um
musico renomado e inovador. Em 1859 muda-se de Campinas para o Rio
de Janeiro, onde se tornara o primeiro compositor a compor 6peras com
libreto em portugués, numa época em que o idioma italiano era conside-
rado o mais musical e proprio para os libretos de dperas®. Sua estadia na
capital imperial coincide com um importante movimento na histéria da
musica brasileira, que resultou na criacdo de uma Opera Nacional, e foi
para ela que Carlos Gomes comp6s A Noite no Castelo (1861) e Joana de
Flandres (1863), ambas escritas em portugués, e com as quais, dado o
grande sucesso, torna-se cavaleiro da Ordem da Rosa, recebendo do Im-
perador uma bolsa de estudos para aperfeicoar-se na Europa (COLI,
1986).

O fato de o compositor ter se deslocado para fora do pais, para en-
tdo compor uma obra nacional, ndo é mera coincidéncia, pelo contrario,
conforme o historiador italiano, professor e critico de musica Lorenzo
Mammi, esta era a pratica da época:

[Carlos Gomes] partiu do Rio de Janeiro ja com a intencéo de escrever
uma 6pera de assunto brasileiro, destinada principalmente ao Brasil. A praxe,
de fato, era essa: o intelectual brasileiro viajava para a Europa, a fim de adqui-
rir conhecimentos e prestigio, e logo depois voltava para o Brasil, onde se tor-
naria o representante de uma politica cultural de cunho liberal, mas centraliza-
da de fato pela corte. (MAMMI, 2001, p. 44)

Mais do que uma intencdo, uma obrigacdo. Segundo as normas do
Conservatério Nacional, Gomes deveria enviar relatérios periddicos so-
bre os estudos no exterior, e “as condigdes de sua ida para a Europa de-

5 Exemplos de dperas em italiano: Cosi fan Tutti (1790), Don Giovanni (1787) e Le Nozze de Figaro
(1786) de Mozart; Orphee et Euridice (1762) de Gluck; Giulio Cesare in Egitto (1724) de Handel.
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terminavam ainda que, ao final de dois anos, contados a partir de sua
chegada, ele deveria ter escrito uma composi¢do importante”. (GOES,
apud PISTORI, 2013, p. 64)

Segundo Mammi, apés a estreia da dpera em Mildo, ndo fosse o
“sucesso estrondoso, inaudito, talvez o maior do teatro lirico italiano
desde Il Trovatore” de Verdi, talvez o destino de Carlos Gomes tivesse
sido conforme a praxe, mas, eis que:

De repente, por forga das circunstancias, o projeto cultural que sustentava
o0 projeto de Carlos Gomes foi posto de ponta-cabeca: ele deixou de ser o jo-
vem bacharel encarregado de importar a linguagem musical europeia para o
teatro brasileiro e se tornou, muito antes do esperado, o representante brasilei-
ro entre as nagdes lideres da producgdo cultural mundial. (MAMMI, 2001, p.
44)

Jorge Coli, na data do aniversario de 150 anos do nascimento do
compositor, em 12 de julho de 1986, publica um artigo no Jornal da
Tarde em S&o Paulo, no qual comenta a trajetéria do mdsico campinense
e a transformacéo da sua viagem numa espécie de iniciacao:

Carlos Gomes parte para Mildo. Depois de alguns anos de estudo, escreve
a musica de duas operetas em dialeto lombardo: Se sa minga [Nada se Sabe] e
Nella luna [Na Lua], que fazem furor e o tornam muito popular. As portas do
La Scala abrem-se para ele e em 19 de marco de 1870 da-se a estreia de Il
Guarany [...].

Carlos Gomes triunfa. E isso transforma a sua viagem europeia, viagem
de formacéo e aprendizagem, em uma espécie de viagem de iniciagdo. Pois,
triunfando na prova do La Scala, Carlos Gomes toma, aos olhos dos brasilei-
ros, as proporcdes de um mito. Sobretudo porque ele néo corta os lagos com a
cultura brasileira. (COLI, 1986)

Carlos Gomes, ao tornar-se mito, enfrenta o paradoxo de ser rein-
serido na cultura no status de mito nacional e, ao mesmo tempo, ser ex-
cluido dela, ou seja, ser visto como italiano.

Segundo Arnaldo Contier (apud NOGUEIRA, 2006, p. 24), “na
época de Gomes, ndo havia uma arte representativa ligada ao inconscien-
te coletivo no Brasil, uma vez que ndo se solidificara a aculturagdo do
negro, do indio e do branco”. Assim, varios foram os criticos e historia-
dores que viram a “italianidade” na musica de Carlos Gomes®®, fazendo
dela um rétulo, e até um conceito, em especial para a inteligéncia do na-
cionalismo modernista brasileiro. A sua obra era vista como “algo exteri-

% Como por exemplo Renato de Almeida, Mario de Andrade, Vasco Mariz (CONTIER, apud
NOGUEIRA, 2001, p. 24)
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or a nag¢do” e “representativa da nagdo italiana”, o que levou ao parado-
x0: “Gomes, segundo os modernistas, seria um nacionalista, sim... mas
italiano” (NOGUEIRA, 2006, p.24).

Ja em Mildo, por outro lado, Gomes era motivo de quadra satirica
pela cidade: Guarda um po’ che caso strano / Um parmense e um india-
no / Scrivon musica in Milano®. Um indio brasileiro, com a cabeleira a
moda dos scapigliati®”, Gomes era visto na Italia como uma espécie exo-
tica de selvagem, o que parecia ndo desagrada-lo, antes pelo contrario.
Nascido de pai “pardo” e mie “morena clara”, conforme os censos da
época (MAMMI, 2001, p. 16), o misico campinense “de tez escura,
sempre se considerou descendente de indios, € ndo mulato”. Nas residén-
cias italianas, cercava-se de objetos indigenas e alegava que haviam per-
tencido “a tribo de seus antepassados”. Segundo Mammi, a filha [tala
Gomes d& continuidade a esta fic¢do ao transcrever em 1936 na biografia
do bisavd de Carlos Gomes:

descendente de uma familia nobre de Pamplona, Don Antonio Gomez, incor-
pora-se as Ultimas bandeiras de Minas Gerais... Se perdera, enfim, dos compa-
nheiros, levando consigo uma belissima india, filha de um chefe Guarany, de
quem teve numerosos filhos. (MAMMI, 2001, p.18)

Mesmo ndo sendo descendente de guaranis, curiosamente, a sua
lirica parece ter incorporado formalmente, algo carregado da inconstan-
cia de uma alma selvagem.

Jorge Coli, no mesmo artigo sobre Carlos Gomes, cita a seguinte
critica do musicologo italiano Marcello Conati, publicada em 1977:

Mas deve ser bem observado (...) que o incessante dinamismo com que
Gomes submete o discurso musical se transforma, muitas vezes, em uma ins-
tabilidade formal que, longe de suscitar intensidade a acdo dramatica, a torna
sumaria. Ao mesmo tempo, a inquietude da conducdo harménica, embora ndo
ausente nas surpreendentes modulacdes de forca e de extravagancia [que pare-
cem, as vezes, prenunciar certas bizarrices mascagnisticas, sempre tendendo
para a busca continua da expressao dramatica, termina por segmentar o discur-
so musical, subtraindo-lhe organicidade de forma e de expressdo. Por outro
lado, a incessante dialética de tal discurso raramente se traduz em uma subs-

5 “Olha s6 que fato estranho / um parmense e um indio / Escrevem musica em Milao” (VETRO, apud
MAMMI, 2001, p. 40)

5 A scapigliatura, de “scapigliati’ [descabelados] em italiano, foi um movimento artistico,
geograficamente mais concentrado em Mildo, entre 1860 e 1870, no qual jovens musicos, artistas
plasticos e intelectuais contestavam o status quo (VIRMOND, 2007, p. 33-34). Conforme Jorge Coli
(1986), “um Ultimo sobressalto de um romantismo exaltado”.
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tancial dialética de caracteres e de sentimentos.® (CONATI, apud COLI,
1977, p. 54 — Traducédo nossa)

Coli concorda com a analise, mas ndo com as conclusdes, pois pa-
ra ele esta “instabilidade formal”, ao contrario de ser prejudicial, é a ma-
nifestagdo de uma “capacidade inesgotavel de invencdo”, justamente
aquilo que enriquece a obra, “renovando constantemente o interesse do
ouvinte” e revelando um “principio ativo de inspira¢ao”.

Em 1880 Carlos Gomes vem ao Brasil para a montagem de suas
operas em Sao Paulo, Salvador da Bahia e Recife, e ¢ recebido de “ma-
neira principesca” e com triunfo estrondoso. (COLI, 1986).

3. O proprio que soava estranho

Em relacdo a sonoridade, ritmos e melodias, so varios os autores
que ndo veem nada de “brasilidade” em Il Guarany. Para Coli, por
exemplo, a “italianidade” da musica de Gomes era um fato, até por que
ele “nunca se serviu sequer de temas folcloricos ou indigenas para dar
cor local as suas obras” (COLI, 1986). Lorenzo Mammi, até certo ponto,
concorda com esta ideia, pois afirma que “ndo hd quase nada, em sua
masica, que ndo poderia ter sido escrito por um compositor de outro pa-
is”, o que o descredenciaria como um compositor “autenticamente brasi-
leiro”. (MAMMLI, 2001, p. 12)

Porém, se considerarmos que a época era de formagéo da cultura,
€ que, justamente, uma tal “brasilidade”, caracterizando o “autenticamen-
te brasileiro”, ainda estava por vir, como resolver a questao paradoxal do
“esquema estético que buscava um paradigma moderno e, a0 mesmo
tempo, autenticamente brasileiro”? (BRAGA, apud Wisnik, 1983, p. 82)

Segundo Mammi, Carlos Gomes ndo pretendeu ser nacionalista,
buscando no folclore referéncias para a sua obra, mas nacional, “em rela-
¢d0 a um espirito nacional em formacdo, ao qual uma nova musica, er-

% No original: Ma va pure osservato (...) che l'incessante dinamismo cui Gomes sottopone Il discorso
musicale si transforma troppo spesso in una instabilitd formale che, lungi dallinfondere intensita
all'azione drammatica, la rende sommaria. Al tempo stesso, l'irriquietezza della condotta armonica,
pur no priva nelle improvise modulazzione di forzature e di stravaganze (che sembrano talora, pre-
annunziare certe bizarrerie mascagnane), sempre protesa alla continua ricerca dellespressione dra-
maética, finisce col segmentare Il discorso musicale, sottraendogli organicita di forma e di espressio-
ne; e daltro lato, incessante dialética di tale discorso raramente si traduce in uma sostanziale dialle-
tica di caratteri e di sentimenti. (CONATI, apud COLI, 1986, p.108)
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guendo-se acima das tradigdes locais, deveria dar voz” (BRAGA, apud
Wisnik, 1983, p. 82). Noutras palavras, era preciso ser moderno e buscar
um “por vir” do espirito nacional.

O projeto imperial de Dom Pedro Il, contudo, apontava, ndo para
o futuro, mas na direcdo contréria, tendo como objetivo promover o or-
gulho nacional através da civilizagdo primitiva americana, em consonan-
cia com a “tendéncia de remexer no passado medieval”, em busca de
uma alma nacional (NOGUEIRA, 2006, p.57).

Uma tal promocéo do orgulho nacional, é claro, ndo se conciliaria
nem com a dizimagdo da cultura indigena, tampouco com a exploracédo
escravagista por parte dos europeus. Assim, este passado, como observa-
do por Heron de Alencar, transportado para o Brasil, deveria relacionar-
se com uma civilizagéo pré-cabralina:

[..] a nossa Idade Média, o mais recondito e auténtico do nosso passado,
teria de ser pelo menos poeticamente a civilizagdo primitiva, pré-cabralina.
Seria através da valorizagdo poética das racas primitivas no cenario grandioso
da natureza americana, que alcancariamos aquele nivel minimo de orgulho na-
cional, de que careciamos para uma classificagdo em face do europeu.
(ALENCAR, apud NOGUEIRA, 2006, p. 152)

Neste contexto, em 1870, Carlos Gomes d& ao Brasil Império uma
opera “de assunto brasileiro”, que concordava com o projeto imperial de
D. Pedro II. Por outro lado, conforme Mammi, se “vista como uma pega
brasileira, Il Guarany adquire outra profundidade”. O musicologo vé a
modernidade da composi¢do, salientando aspectos musicais inovadores e
argumentando que, com ela, “pela primeira vez, tenta-se uma sintese mu-
sical do Brasil” (MAMMI, 2001, p. 48).

Num momento decisivo da histéria do pais, Carlos Gomes foi um icone
popular. Foi também o primeiro masico importante a ter produzido uma musi-
ca profana erudita, claramente distinta, tanto da musica de entretenimento
quanto das composiges cerimoniais ou litdrgicas. Num arco de 30 anos [...]
ele encarnou a possibilidade de uma musica culta brasileira, que fosse ao
mesmo tempo erudita e profana, patriética e cosmopolita. (MAMMI, 2001, p.
9)

EEINT3

Nestes aspectos inovadores da musica, “profana e erudita”, “pa-
tridtica e cosmopolita”, encontramos o que Viveiros de Castro chamou
de “dupla face” ou um “duplo movimento” na antropofagia (CASTRO,
2002, p. 224), aspecto que faz de Il Guarany uma obra que deveria en-
contrar o seu lugar na semana de 22. Contraditoriamente, ndo foi o que
ocorreu, conforme relata José Miguel Wisnik, em O Coro dos Contra-
rios. Nas palavras de Oswald de Andrade (apud WISNIK, 1983, p. 81), a
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musica de Carlos Gomes foi qualificada como “inexpressiva, postica, ne-
fanda”, “convencional, com tenores cheios de rouge e de tombos finais,
com sopranos roligas e estranguladas de hipocrisia lirica”. Mario de An-
drade (apud WISNIK, idem, ibidem), apesar de reconhecer a importancia
do compositor, acrescenta: “Mas a época de Carlos Gomes ja passou”.
Semana e opinies polémicas, pois, enquanto a plateia se divertia com
Graga Aranha a demolir o canone da musica classica, Bach, Beethoven,
Wagner, quando chegou a vez de demolir Carlos Gomes, “Foi uma vaia
tremenda, formidavel, uma cousa do outro mundo”. (BRAGA, apud
WISNIK, 1983, p. 82)

Mas voltemos a Lorenzo Mammi, que vé em Il Guarany, além de
uma possibilidade de sintese, também um produto artistico bem-
sucedido:

Il Guarany é importante [...] por ter sido a primeira tentativa de sintese
abrangente a partir do material heterogéneo que constituia, e em parte ainda
constitui, a base da sensibilidade musical brasileira. Se 0 Segundo Reinado se
caracteriza justamente pela tentativa de construir um perfil cultural nacional,
cimentando tragos locais com uma linguagem internacional mais ou menos
atualizada, pode se dizer que Il Guarany é seu produto artistico mais bem-
sucedido. (MAMMI, 2001, p. 51)

Esta “sintese do material heterogéneo que constituia, € em parte
ainda constitui, a base da sensibilidade musical brasileira”, este “material
heterogéneo”, esta “dupla face” do local com o internacional, concorda
com a visdo de Bernhard Waldenfels®, de que o préprio e o estranho en-
contram-se no mesmo lugar: o mundo da vida [Lebenswelt]. Desta forma,
a “invenc¢ao” do Brasil, ou seja, a cultura brasileira, surge como produto
desta determinada fuséo.

Quanto ao libreto em italiano®, o inevitavel enxugamento em re-
lagdo ao romance faz com que a personagem Isabel desapareca do enre-

% Segundo o fildsofo da fenomenologia do estranho, Bernhard Waldenfels, em Lebenswelt als
Hérwelt [Mundo da vida como mundo ouvido], o mundo préprio € precisamente o lugar no interior do
qual o estranho de manifesta: "De fato, o mundo proprio &, por exceléncia e inequivocamente, o
lugar no qual o estranho como tal se mostra e do préprio se distingue” ( Tatséchlich ist sie [die eigene
Welt] ausgezeichnet und unhintergehbar als der Ort, an dem Fremdes sich als solches zeigt und vom
Eigenen abhebf). (WALDENFELS, 1999 - Tradug&o nossa)

60 Apesar de existirem duas versdes do libreto em portugués, uma “versao brasileira” de 1935, feita
por Carlos Marinho de Paula Barros, sessenta e cinco anos depois da estreia de I/l Guarany, e a
outra, conforme itala Gomes Vaz de Carvalho, filha do compositor, feita por Vicenzo de Simoni no
Rio de Janeiro, séc. XIX, nenhuma delas teve o sucesso do original em italiano. Em consonancia
com Xavier da Silva lembramos que “a musica é feita para aquela palavra poética”, e a tradugao de
um libreto implica “em constantes modificagdes na métrica original’, bem como o acréscimo ou
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do, Alvaro ganhe um papel secundério e o frade italiano Loredano se
transforme diplomaticamente em Gonzales, um aventureiro espanhol.
Assim, o enredo se concentra num esquema simples, em que “Peri, Ceci
e Gonzéles [...] se movimentam entre dois blocos opostos, 0s portugue-
ses, encabegados por d. Antdnio, e os aimorés, guiados pelo cacique”.
(MAMMI, 2001, p. 48)

Mammi observa estratégias musicais utilizadas pelo compositor,
das quais descreveremos aqui algumas, a fim de ilustrar as relagdes entre
0 som e o sentido, e refletir sobre o papel de Alencar na criacdo da 6pera
gomesiana. Por exemplo, Gomes confere “a esses dois grupos (portugue-
ses ¢ aimorés) um carater musical semelhante” através do salto de oitava
descendente concentrado nas suas linhas melddicas, o que tradicional-
mente indica autoridade. A série de acordes que precedem a entrada de d.
Antdnio no primeiro ato “lembram claramente, no timbre e na sequéncia,
0 inicio do tema dos aimorés. Como acima dito, o cardter dos materiais é
semelhante, mas ndo igual, afinal é preciso diferencié-los:

[...] enquanto a sequéncia que anuncia d. Antdnio é perfeitamente tonal, a dos
aimorés contém um modalismo (um acorde de 14 maior onde se esperaria um
do sustenido) que Ihe confere propositadamente um caréater tosco, acentuado
pela disposicéo dos acordes e pela orquestracéo, criando uma massa quase in-
forme de sons harménicos. (MAMMI, 2001, p. 48)

Mammi nota semelhancas ritmicas entre uma obra mais antiga de
Carlos Gomes, o Quilombo, e o bailado dos indios em Il Guarany, e
chama a atengdo para o modo como o compositor transforma e reaprovei-
ta materiais, criando efeitos na musica do bailado:

Mais interessante, porém, é a maneira com que Carlos Gomes transforma
os elementos negros em indios, tornando as harmonias mais pesadas, elimi-
nando algumas sincopes, confundindo o ritmo com grupetos irregulares de
cinco ou sete notas e, sobretudo, procurando uma acumulagéo de efeitos me-
ramente sonoros, sem significado melddico ou ritmico: acordes percutidos so-
brecarregados de harménicos; roulades cromaticas repetidas em regides in-
cdmodas dos instrumentos, produzindo um som estridente de apito; amplo uso
da percussdo, em parte construida especialmente para o espetaculo. (MAMMI,
2001, p. 50)

Marcos Virmond, ao estudar o pensamento composicional de Car-
los Gomes, salienta a preocupacdo de Gomes com os timbres dos instru-
mentos na busca de uma “cor local”:

supressao de silabas e vogais, o que pode colocar em risco a sonoridade da obra (SILVA, 2007, p.
96). Logo, é compreensivel que até hoje se execute Il Guarany no original.
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O tratamento do timbre assume carater diferenciado. Em Gomes, entdo
sera particularmente importante para tentar a “cor local” para sua Opera pre-
tensamente nacional — Il Guarany. Este é o caso dos instrumentos adicionais
para o acompanhamento do balé no terceiro ato e, no final do segundo ato, o
uso de uma banda interna para executar a misica que as instrugdes da partitura
referem como suono interno d’instrumenti selvaggi. Nos compassos que se
seguem, ha o uso de um trombone com ligeira distorcéo do timbre para repre-
sentar um som mais selvagem ainda, o que produz intenso medo nos estran-
geiros. (VIRMOND, 2007, p. 51)

Através da fabricacdo dos ditos instrumentos selvagens, Gomes
cria novos timbres para a orquestra, e explorando os que ja tinha, tanto
em termos de densidade, como através de distor¢des, transformando-os
em “elemento do discurso dramatico”: "a orquestracdo altera-se em ter-
mos de densidade através da busca do timbre como elemento do discurso
dramético; Gomes, inclusive, busca a cor local com introducéo de ins-
trumentos indigenas tipicos. (VIRMOND, 2007, p. 316)

Desta forma, se, conforme Coli, Carlos Gomes ndo remexeu no
passado em busca de temas folcloricos para dar uma “cor local”, por ou-
tro lado, buscou criar uma sonoridade timbrica nova, que reproduzisse
uma sonoridade dos primdrdios, um som primitivo, poeticamente falan-
do, o som da alma selvagem. E ao sintetizar estes extremos, 0 novo e 0
primitivo, inovou.

4. José de Alencar e um romance sonoro

Em O Guarani, de Alencar, a alma selvagem estd representada
pela natureza brasileira e pelos aimorés. Em relacdo aos selvagens, o
efeito gomesiano teve éxito e causou “intenso medo nos estrangeiros”.

\

Em rela¢do a “natureza brasileira” e sua pujanga, observemos o
comentério de Mammi, que chama a atencdo para dois aspectos contra-
rios no mesmo trecho, o do bailado de Il Guarany, para o musicélogo, o
mais envelhecido e o mais inovador:

O bailado do Guarany esta longe de ser uma obra-prima, muito pelo con-
trario: é possivelmente a secdo da partitura que mais envelheceu. No entanto,
esta aqui pela primeira vez, aquela sonoridade caudalosa e quase amorfa, pro-
positadamente exagerada para representar a pujanca pré-histérica da natureza
— uma masica, enfim, que flerta com o ruido para ser absolutamente selvagem,
pré-cultural e pré-linguistica — que percorrera mais tarde todas as composigdes
dos modernistas e encontrara sua colocacdo exata, via Stravinski, no estilo de
Villa Lobos da década de 1920. (MAMMI, 2001, p. 50)

Mais uma vez a 6pera nos remete a semana de 22.
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E interessante determo-nos nos termos utilizados por Mammi e
Virmond nas descri¢des desta sonoridade selvagem, pois veremos que,
de fato, € possivel encontrar algo de muito moderno em Il Guarany. Ve-
jamos: “Uma sonoridade caudalosa e quase amorfa”, de “carater tosco”,
“distor¢oes do timbre”, “massa informe de harménicos”, “harmonias
mais pesadas”, “acordes carregados de harmonicos”, uso de instrumentos
em “regides incomodas”, que resultam num “som estridente de apito”,

EERNT3

“amplo uso de percussdo”, “acumulagdo de efeitos meramente Sonoros,

EEINNT3

sem significado melddico ou ritmico”, “ruido”.

Tal combinacdo de efeitos timbricos produz sonoramente algo
novo para a €poca, e perturbador, como denotam os adjetivos “carrega-
do”, “incomodo”, “estridente”. A julgar pela descrigao, podemos afirmar,
sem dlvida, que tal sonoridade possui tragos da misica impressionista,
mas também moderna, sendo o ruido e as distor¢des os mais caracteristi-

cos da misica moderna.

A esta altura, perguntamo-nos se José de Alencar teria, através da
narrativa de O Guarani, contribuido de alguma forma neste processo cri-
ativo de sonoridades. O fato de Gomes mandar construir em Mil&o ins-
trumentos “selvagens” na busca de uma “cor local”, revela, no minimo,
uma preocupacdo sofisticada neste sentido, o que s6 seria possivel, com
base em pesquisa, ou algum conhecimento especifico. Como seria esta
“cor local”? Como seria o som que provém de um mundo selvagem? Ve-
jamos entdo o que Alencar tem a dizer a este respeito. Ao final do ro-
mance, temos uma passagem que relata a fria da natureza, durante a en-
chente que provocou o diltvio final:

Neste momento o rio arquejou como um gigante estorcendo-se em con-
vulsdes, e deitou-se de novo no seu leito, soltando um gemido profundo e ca-
vernoso. [...]. Entéo, no fundo da floresta, troou um estampido horrivel, que
veio reboando pelo espago; dir-se-ia o trovdo correndo nas quebradas da ser-
rania. [...]; a 4gua tinha soltado o seu primeiro bramido, e, erguendo o colo,
precipitava-se furiosa, invencivel, devorando o espago como algum monstro
do deserto. [...] (ALENCAR, 1857, p. 159)

Soltar um “gemido profundo e cavernoso”, o troar de “um estam-
pido horrivel” que reboou pelo espago, o “bramido” da agua furiosa, to-
dos estes termos remetem ao sonoro, e de modo selvagem, primitivo e
incontrolavel. O “estorcer-se em convulsdes” do rio, que nos remete as
“distor¢des timbricas” do trombone, assim como a onda gigantesca de
4gua, “uma montanha branca, [...], mugindo como o oceano, quando
acouta os rochedos com as suas vagas”. (ALENCAR, 1857, p. 160)
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Cremos estar lidando com um assunto por ser ainda melhor estu-
dado. Uma leitura atenta do romance alencariano revela que, sim, pode-
mos encontrar em Alencar vérias referéncias, tanto em relagéo ao timbre,
guanto & harmonia, das quais o autor pode ter se servido para tal repre-
sentacdo. Para encontra-las, basta observar as descrigdes da “natureza
brasileira”, e, particularmente, as das cenas que envolvem os indios ai-
morés, considerados na narrativa como um povo especialmente selvagem
e feroz. Alencar, eximio pesquisador da etnografia brasileira®, cujos ro-
mances demonstram uma forte relagdo com a musica, além de citar ex-
plicitamente instrumentos indigenas como a “inubia”%? e o “maraca”®,
utiliza vérias vezes adjetivos que remetem a uma determinada sonorida-
de. ltala Gomes Vaz de Carvalho (apud NOGUEIRA, 2006, p. 165), na
bibliografia de Carlos Gomes de 1946, ao citar os instrumentos indige-
nas, cuja busca na Italia atormentaram a vida de seu pai, refere-se aos bo-
rés, tembis, maracés ou indbias.

Vejamos mais alguns exemplos em Alencar, desta vez associados
ao som selvagem dos aimorés, a excecdo do primeiro exemplo, que se re-
fere & voz de Peri. Todos os recortes foram extraidos da edi¢do de Gua-
rany de 18575

O ar estrugiu com os sons roucos da indbia e do maracé; ao mesmo tempo
um canto selvagem, um canto guerreiro dos aimorés, misturou-se com a har-
monia sinistra daqueles instrumentos &speros e retumbantes. (p. 15)

[...] sons roucos e guturais que saiam dos labios do selvagem. (p. 21)

Os instrumentos retumbaram de novo; os gritos e os cantos se confundi-
ram com aqueles sons roucos, e reboaram pela floresta como o trovao rolando
pelas nuvens. [...] No meio desse turbilhdo ouviu-se um estrondo [do tiro da
espingarda] [...] (p. 24)

Um grito de desespero e agonia ia rompendo-lhe do seio; mas o indio
mordendo os labios com forga reprimiu a voz que se escapou apenas num som
rouco e plangente. (p. 62)

61 Prova deste fato séo todas as notas explicativas anexadas aos romances O Guarani, Iracema e
Ubirajara.

52 |nubia: tipo de trombeta de guerra dos indios tupi-guaranis, feita de dois pedagos ocos de maga-
randuba, unidos entre si com cip6; membitarara. (HOUAISS)

63 Maraca: chocalho indigena, usado em festas, cerimdnias religiosas e guerreiras, que consiste em
uma cabaga seca, desprovida de miolo, na qual se metem pedras ou carogos; bapo, maracaxa,
xuaté. (HOUAISS)

6 Tal edicdo encontra-se disponivel virtualmente (vide bibliografia). Apenas foram feitas atualizagdes
na ortografia do portugués.
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[...] para quem sabia quanto era [...] agitada, ruidosa essa existéncia no-
meada (p. 64)

[...] ouviu-se um som rouco que se prolongou pelo espago, como o0 eco
surdo de um trovado em distancia (p. 84)

[...] a intbia retroava; e o som dos instrumentos de guerra, misturados
com os brados e alaridos formavam um concerto horrivel, uma harmonia si-
nistra que revelava os instintos dessa horda selvagem reduzida a brutalidade
das feras. (p. 85)

[...] soltou um grito rouco e gutural (p. 149)

N&o é dificil notar a insisténcia de Alencar na qualificacdo do som
selvagem como um som &spero, ruidoso, rouco, que combina ruidos com
“harmonias sinistras”. Carlos Gomes, ao criar distorc8es e massas amor-
fas em harmonias pesadas, parece ter se baseado diretamente nas descri-
¢cBes de José de Alencar, como se recebesse dele informacbes sobre as
tintas e os tons de uma paisagem sonoramente sinistra. O escritor, por
sua vez, parece ter encontrado em suas pesquisas etnograficas algo de
pré-linguistico e sonoro a descrever, algo merecedor de momentos
“ecfrastico-musicais” na literatura, como momentos que descrevem uma
paisagem sonora, remetendo ao ristico e primitivo, ruidoso e aspero. Por
sua vez, 0 compositor, ao traduzir tais paisagens sonoramente selvagens
da literatura para a masica, parece ter antecipado, via Alencar, paisagens
musicais impressionistas, mas também modernas e impressionantes:

A plateia ficou extasiada com uma fluéncia que n&o se verificava desde
Rigoletto ou La Traviata. Ao mesmo tempo, a sonoridade aspera e pouco usu-
al com que o compositor conotou 0 ambiente selvagem de sua historia propor-

cionava um frisson de novidade, o suficiente para que as gazetas classificas-
sem a partitura como “dificil”. (MAMMI, 2001, p. 47)

Como dissemos, hé& aqui uma porta aberta para uma pesquisa mais
apurada entre as relacBes da literatura e da musica de José de Alencar e
de Carlos Gomes, sem excluir a pintura, é claro, pois quem fala em “tim-
bres”, também a ela se refere.

5. Conclusao

Vimos neste ensaio que 0 processo de transformacdo de O Gua-
rani ndo foi pouco complexo. Se Alencar, por um lado, apresenta o indio
através do imaginario poético-romantico europeu, a0 mesmo tempo sou-
be imprimir no romance o realismo de suas pesquisas histérico-etnografi-
cas e antropolégicas, gerando um produto artistico rico em complexida-
des, que lida com a antropofagia, tal como a cultura, que apresenta o pré-
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prio como estranho, enquanto Carlos Gomes nos apresenta o estranho
como o proprio. Com seu projeto de tupinizacdo da lingua, Alencar bus-
cou compor ndo apenas uma lingua nacional, mas uma alma brasileira,
relacionada com a sua prépria tradicdo oral. Através do entrelagamento
do civilizado com o primitivo, da ficcdo roméntica com o realismo, do
exilio com a terra natal, Alencar cria um projeto de dupla face, no qual os
conflitos culturais ndo se resolvem, mas coexistem. Carlos Gomes explo-
rou este aspecto antropofagicamente, tanto para a sua figura, como para a
sua obra, e soube, através da musica, encontrar em Alencar uma paisa-
gem sonora ainda a espera de ser revelada: o0 som da alma selvagem.
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