CENTENARIO DA MORTE DE CARLOS GOMES
(1836-1896)

Flavia Camargo Toni*

Anténic Carlos Gomes, nascido em Campinas a 11 de junho de 1836, primeiro
musico brasileiro a colher o aplauso universal, é figura desconhecida na nossa Musicologia.
Um levantamento grosseiro demonstra que até a década de 60 escrevia-se mais sobre ele
do que de Ja para ca. Assim, durante cinco décadas reinocu quase solitaria a biografia de
Joluma Brito (Carlos Gomes, o Tonico de Campinas. Sao Paulo, Record, primeira edigio
em 1936, quinta, em 1981 - Campinas, Julex) até que em 1982 se traduzisse a obra
organizada por Gaspare Nello Vetro (Antonio Carlos Gomes. Rio de Janeiro, Catedra,
Brasilia, INL) incluindo a correspondéncia italiana do compositor e que nao pretende, alis,
ser uma biografia.

De fato, de seus 60 anos de vida, Carlos Gomes viveu mais da metade do tempo,
trinta e dois anos, na ltalia. Manteve, no entanto, contato com o Brasii vindo em algumas
ocasides dirigir pessoalmente suas operas. Operas estas que freqlientaram os repertorios
de inimeras temporadas liricas brasileiras.

Tomando-se como amostra a Série Programas do Arquivo Mario de Andrade,
colegao feita por um ouvinte assiduo das salas paulistanas, contabiliza-se que, entre 1926
e 1938, as operas I Guarany, Fosca e Lo Schiavo foram representadas quatro vezes a
primeira e duas vezes as demais, num total de oito representacdes em doze anos.
Evidentemente ouvia-se bem mais Carlos Gomes nas salas de espetaculos naquela época
do que hoje em dia. Tais representacdes eram, sem divida, oportunidade de pesquisa e
trabalho para Mario, como a audigao da Fosca, a 21 de dezembro de 1933, no Teatro
Santana, com a Grande Companhia Lirica Italiana dirigida por Arturo de Angelis.

Eis quando Mario de Andrade se debrucou pela primeira vez sobre a partitura da
Fosca fazendo publicar seu artigo, primeiramente, no Didrio de S. Paulo do dia 20 de
dezembro de 1933, artigo semelhante ao que enviou para a Revista Brasileira de Musica,
no ano seguinte (Rio de Janeiro, vol. 1, n. 2, p. 117-24, jun. 1934}. Mas, mesmo na sua
reedicao neste periddico {vol. 3, n. 2, p. 251-63, jun. 1936} ou na sua inclusao em Carlos
Gomes: uma obra em foco (Rio de Janeiro, Funarte, Instituto Nacional de Musica. Projeto
Meméria Musical Brasileira, 1987, p. 143-55), o estudioso de Carlos Gomes ou de Mario
de Andrade nao tem acesso a rica marginalia do musicélogo paulista, presente na edicao
mantida, hoje, na Biblioteca do Instituto de Estudos Brasileiros.

*  Pesquisadora da Area de Musica do Instituto de Estudos Brasileiros/USP.
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No ano em que se comemora os 160 anos de nascimento e os 100 anos de
falecimento de Carlos Gomes a Revista do Instituto de Estudos Brasileiros encontrou
motivos suficientes para reapresentar o artigo de Mario de Andrade.

E a oportunidade também para que se acrescente notas biograficas sobre o misico
brasileiro, em contraponto ao texto de Mario, explorando duplamente o espaco. A anélise
do intelectual paulista & fruto de cuidadoso esmiugamento da partitura de Carlos Gomes,
como atestam os tracos a lapis roxo, preto e vermelho, cores que indicam ac menos duas
fases distintas de trabalho: anotando em roxo, primeiro, complementando as observacées
em preto e destacando, em vermelho, os trechos a serem incluidos pela Revista Brasileira
de Miisica de 1936.

“Fosca/1873", aparece aqui com a atualizagao ortografica pela regra vigente, nao
respeitando as idiossincrasias de Mario de Andrade - excecao feita aos titulos de dperas -
uma vez que, ja na década de 30 a revista carioca nao as respeitou. Tais idiossincrasias sao
respeitadas s6 na transcrigao das notas marginais do autor por se tratarem de apontamentos
de trabalho, reveladores, portanto, do dia-a-dia do musicéloge paulista.

FOSCA
(1873)

Madrio de Andradel

A Fosca representa, a meu ver, o momento mais curioso da vida de Carlos
Gomes. Foi o ponto culminante que, se nao decidiu da sua vida, decidiu da sua
estética. Seria talvez possivel ao grande musico prosseguir na orientagao que a
Fosca determinava, e se elevar musicalmente muito. Mas o insucesso relativo da
épera {devido em grande parte &s manobras da casa editora Lucas, pelo que
dizem...) teria desanimado o musico...2

1. A edicdo da Revista Brasileira de Misica de 1936 traz a seguinte “Nota da Redacio™: “O
magnifico estudo que se vai ler, j4 foi publicado na Revista Brasileira de Masica (vol. 1, fasc. 2).
Reproduzimo-lo neste nimero especial, porque nenhum outro trabalho poderia ocupar o lugar
aqul destinado a um ensaio histérico e critico sobre a sequnda 6pera de Carlos Gomes. O autor
teve a gentileza de acrescentar os exemplos musicais, que nao figuravam na primitiva publicacao.”

2. A Fosca, 6pera em quatro atos com libreto de Antonio Ghislanzoni, estreou em 1873, no Teatro
Alla Scala, de Milao, Italia. A Editora Lucca, propriedade de Francesco Lucca, editou If Guarany
e a Fosca. Com a morte do editor, a viova Giovannina Strazza - importante divulgadora de Richard
Wagner na Itilia — vendeu a empresa a Giulio Riccordi.
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E preciso nao esquecer que Carlos Gomes tivera de lutar vinte e quatro anos
para conseguir a consagracao com o Guarany. Estava mocissimo, como se vé, em
relacdo aos tempos de agora. Mas para aqueles tempos romanticos ja era idade
muita, em que os homens costumavam se considerar excessivamente vividos... Mas
isso era o de menos. A situagao moral de Carlos Gomes & que estava muito incerta
dentro da pétria. Alguns o combatiam por inveja ou cilime. E havia muitos
incrédulos. O préprio pai do compositor dera bastante o exemplo dessa incredui-
dade. Talvez j& estivesse arraigada na gente a tradicio do Brasil duvidar do valor
de seus filhos... Assim, nem bem conseguida a vitéria do Guarany, com risco de
perder a 6tima situagéo de conceito e amor piblico que consequira na Itélia, Carlos
Gomes dé-se pressa em voltar para o Brasil para se mostrar europeiamente
célebre. E os inimigos que tinha aqui ndo conseguiram escurecer o triunfo. Carlos
Gomes conquistou a patria também3.

Essa era a situagao psicologica do mogo, voltando para a Italia. Vencera e
dominara com um sucesso repentino, fulminante e facil. Depois de tanta luta, a vitéria
viera facil que nem beber &gua. E todas as vitérias, pois que 0 mogo j& andava nos
seus amores felizes com Adelina Peri. Carlos Gomes acredita na vida e nos homens.
V& tudo rosado, mede as préprias forgas, e quer progredir sobre o Guarany?.

A Fosca representa realmente, dentro da obra do campineiro, o talvez (nico
momento em que ele pretendeu se elevar acima de si mesmo, e avangar em arte,
um pouco além do ponto em que jazia a italianidade sonora do tempo. Mas o
tempo lhe foi aparentemente adverso, apesar dos elogios duma elite italiana
restrita, e o sucesso foi mais que relativo. Ora, na realidade Carlos Gomes nao
estava animado daquele enceguecimento divino com que os criadores de orienta-
cHes novas aceitam qualquer infelicidade exterior e se realizam apesar de tudo.
Preferiu voltar ao aplauso popular, que era alids o que justificava no Brasil, a
protecéo imperial ao “fabricante de operetas” campineiro. E dessa preferéncia, que
talvez fosse mesmo mais consentanea com o temperamento e as possibilidades do
artista, nascera em seguida o Salvador Rosa. Ele, que jamais foi um apressado nem
produtor de éperas anuais, que fez mediar trés anos entre Guarany e Fosca, e
deixar& passar mais cinco entre Salvador Rosa e Maria Tudor, e dez entre esta e
o Escravo: num ano apenas, numa pressa muito bem denunciada pelo visconde
Taunay nas suas “Efemérides de Carlos Gomes", desfaz 0 mau efeito da frieza com
que a Fosca fora recebida, escrevendo em lingua de piiblico o Salvador Rosa. Eo .

3. Il Guarany, 6pera em quatro atos com libreto de Antonio Scalvini comegou a ser trabalhada em
1868 - quando morre Manuel José, pai de Carlos Gomes - e estreou em 1870, em Miido. O
compositor completava ent3o seus 34 anos de idade. Regressando ao Brasil no mesmo ano, dirigiu
a montagem do Teatro Lirico do Rio de Janeiro, em homenagem a D. Pedro.

4. O casamento com Adelina Peri, pianista sua contemporanea no Conservatério, fol em 16 de
dezembro de 1871, em Milao.
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sucesso foi mesmo espléndido. Carlos Gomes reacertara a mao do Guarany,
voltando atrés... Sob esse ponto de vista o Salvador Rosa é quase um sarcasmo?®.

A primeira amostra de que Carlos Gomes pretendia se elevar com a Fosca,
vem da escolha do libretista. Antonio Ghislanzoni era entao um dos libretistas mais
célebres da ltalia, se ndo o mais célebre. Poucos anos antes fornecera a Verdi o
libreto da Alda, cujo valor musical e riqueza de situagées diferentes nao é possivel
negar®,

No libreto da Fosca, se essas mesmas qualidades aparecem, certas fraquezas
se fortificam também. Ha principalmente, no primeiro quadro do segundo ato,
toda uma cena entre o traidor Cambro, e os dois amantes Paulo e Délia, duma
absoluta desnecessidade dramatica. Realmente, todo esse primeiro quadro é
desnecessério, ndo fosse o dueto de amor que o abre, e que Carlos Gomes
conseguiu justificar, lhe ajuntando uma musica admiravel”. Mas a propria invencao
melodica do compositor, embora ele tivesse bastante habilidade em pintar situagées
galantes (habilidade mas nao génio} como inda provaria muito bem no ato europeu
do Escravo, nao consegue evitar o vazio que causa esse quadro intil.

Mas o libreto da Fosca é musicalmente bem feito. Cria situagdes bastante
diversas, gradua e varia bem a intensidade dramaética, e multiplica nos lugares
classicos {inicios, finais de atos) os concertados. Humanamente falando é uma
bobagem inominavel; e era dificil com tais mediocridades epidérmicas de sentimen-
tos tempestuosos e esse texto paupérrimo de alma, criar alguma obra prima que
tivesse qualquer significacdo mais geral, como a que, em piores libretos ainda, tém
o Guarany e o Escravo.

5. Mal estréia a Fosca, em 1873, Carlos Gomes comega a trabalhar no Saluator Rosa, apera em
quatro atos com libreto de Antonio Ghislanzoni, representada pela primeira vez em 1874. Neste
mesmo ano, debruga-se sobre o libreto de Maria Tudor, escrito por Emilic Praga, em quatro atos,
montada em 1879, A musica para Lo Schiavo, texto de Rodolfo Paravicini, também em quatro
atos, serd trabalhada entre 1883 e 1889. TAUNAY, Alfredo D'Escragnolle. Dous artistas
mdximos: José Maurfcio e Carlos Gomes. Sao Paule, Melhoramentos, 1930, p. 86: “Em 1873
conseguiu Taunay, apés certa relutancia, que o Parlamento lhe votasse uma pensao (...} De 1873
a 1879 viveu Carlos Gomes um tanto folgado, podendo trabalhar descansadamente. A este periodo
se deve a Fosca, o Salvador Rosa, a Maria Tudor e os primeiros esbocos do Escravo.” (Sem Nota
M.A.).

6. Antonio Ghislanzoni {1824-1893), escritor, jornalista e cantor amader, escreveu cerca de 85
libretos.

7. Notas M.A., a lapis roxo, em seu exemplar, complementam o trecho em questao, p. 97, inicio do
segundo ato: “Todo este dueto admiravel & duma caricia, duma pureza que lembra Mussorgski nas
cenas de amor do Boris atrs de algum russismo na dpera, como p. 207." [P. 207, inicio do terceiro
ato, assinalados os dois primeiros compassos e: “russismo”.) P. 106, segundo ato, dueto "lo vengo
dai mondi”: “Todo este resto de quadro é absolutamente indtil quer pro desenrolar do entrecho,
quer psicologicamente. Dal a fraqueza extrema de todo o quadro. C. Gomes se esforca pra

multiplicar as gragas, sobretudo na orquestra, mas a fragilidade teatral continua. A criacdo &
mediocre."”
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Explico-me. Estas dperas e seus personagens, sempre assumem uma impor-
tancia de simbolo, no sentido tanto psicoanalitico como estético da palavra. No
sentido, em que, uma idéia ou personagem, em arte, forma como que um complexo,
em que vao repousar e buscar significagéo grata, certos elementos que nos movem
individualista ou socialmente. O Guarany e o Escravo terao sempre um valor
simbdlico porque representam idéias raciais, idéias nacionais, tendéncias evolutivas
de nacionalidade, e principalmente reivindicagdes sociais. Pouco importa que estas
estejam deformadas da sua realidade pelo romantismo do tempo. Mesmo dentro
dessa deformacéo séo duas 6peras libertarias, nao-conformistas, e, da sua maneira,
revolucionarias. Dai o seu valor simbdlico inalienavel. E dai também a grandeza
permanente dessas dperas, as quais, através de todas as estéticas, sempre repre-
sentarao humanamente alguma coisa. E nacionalmente muitissimo.

Fosca, desprovida de qualquer interesse social, sempre poderia guardar
alguma simbdlica individualista, como o TristGo, como a Carmen, e até mesmo
como a Madame Butterfly. Mas a forca do libretista nao dava para tanto... Carecia
pois que a genialidade do compositor fosse tamanha que, apesar do libreto, a
sublimidade da muisica eternizasse a obra, como sempre estardo eternizadas a
Norma e o Rigoletto. E caberia aqui criar o paralelo facil, dizendo que “a forca
criadora do musico também nao dava para tanto”.

Mas sera esse o caso?... Parece-me que o problema ¢ bem mais completo.
Carlos Gomes tinha um poder genial de criagdo melédica. Mesmo que o grande
musico nao tivesse escrito seus trechos famosos das outras éperas, a Fosca
provaria bem esse poder. Se os trechos vocais dela, com excegao tinica do “Quale
orribile peccato” nao conseguiram se popularizar, isso nac prova esteticamente
nada. Sao eles muitas vezes musicalmente superiores a balada de Cecilia, ao “Mia
Piccerella” e a uma infinidade de trechos europeus, universalmente celebres que
nao cito para nao irritar ninguéms.

Além disso, a Fosca representa qualidades admiraveis, tanto na polifonia,
como sob o ponto de vista do trabalho orquestral. E espantoso o que Carlos Gomes
conseguiu de enriquecimento musical, tanto mais se a gente imagina que a Fosca
foi escrita em 1872. Ora, a representa¢ao milanesa da Aida ¢ de fevereiro desse
mesmo ano. Carlos Gomes se casara em dezembro do ano anterior, estava entao
na plenitude da felicidade. Afonso de Taunay diz que a Fosca deriva ja da certa paz

8. “Quale orribile peccato”, aria do segundo ato da 6pera, ¢ enfeixada por duas notas de Mério de
Andrade, a primeira, ms. lapis roxo, e a segunda, em preto: P. 147: “Aria belissima dos trechos
em que a misica diviniza o texto pela sua fisiolégiea expressao.” P. 154, tragos marginais circulando
os 12 dltimos compassos da 4ria e, & margem: “N&o apenas aqui mas em varios passos Carlos
Gormes antecipa curiosamente o caréter da melédica de Puccini, principalmente ou exclusivamente
naquele ardente lirismo, naquela plasticidade appassionatta que Puccini conseguiu na Mme.
Butterfly. Se surpreende as vezes o estilo da Mme. Buiterfly.”
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financeira que Carlos Gomes conseguiu, com a penséo que lhe foi outorgada pelo
Governo do Brasil. Nao deriva pois que a pensido sé veio em 1873. Trata-se
propriamente dum puro esforgo de felicidade interior, de plenitude otimista, e nao
estou longe de imaginar que Carlos Gomes, decerto ouvinte da primeira repre-
sentagao milanesa da Aida, alimentasse o ideal de igualar cu mesmo superar a
obra-prima verdiana.

Na verdade a Fosca é uma das obras-primas da musica dramatica do sec. XIiX
italiano. Ela demonstra principalmente o extraordinario poder dramaético de Carlos
Gomes. A ambientagéo ¢ excelente. Musica sobre fundo de 4gua, como deveria ser
um drama entre corsarios e vénetos. Os movimentos barcarolados, os compassos
compostos se multiplicam, com naturalidade, sem que gente perceba no autor essa
graca ruim de enfiar barcarolas pelos ouvidos da gente. Acerta muito bem no
principio lirico-dramatico de caracterizagao especial de cada cena — principio que
Debussy havia de retomar energicamente depois da epidemia wagnerista?. A todo
momento apresenta invengdes deliciosas de objetividade dramatica. Passos ha em
que a espécie musical chega a ser curiosa como dramaticidade, tais o dueto entre
Fosca e Paulo no 12 ato, ou entre ela e Cambro, no terceiro. Nao é propriamente
belo, é belo porque é intenso. Nao nos comove em beleza livre, e por isso nao
chega a nos convencer do drama, como por exemplo a loucura de Licia de
Lammermoor ou como o “J'ai perdu mon Euridyce”, que s&o apenas dramaticos
porque séo sublimes de beleza. (E recordar as experiéncias de Hanslik com o trecho
de Gluck citado...}19. Nao. A leitura desses passos de Carlos Gomes nao conven-
cera tanto, mas no teatro toda essa musica atinge uma qualidade altissima de vigor,

9. No inicio do primeiro ato, p. 13, Mario de Andrade observa (ms. lapis preto): “Notar o carater
maritimo de quasi toda a 6pera pela constancia dos 6/8 e mais compassos compostos, as tercinas
e 0s movimentos barcarolados (97 — 147 - 103 - 109 - 326 - 330). Si n&o me engano, mesmo,
aparece em qualquer passo um movimento acompanhante que recorda a barcarola dos Contos de
Offman e a antecipa, porque estes sao de 1880." As paginas indicadas pelo autor remetem ao
inicio do segundo ato (p. 97), ao décimo segundo compasso da aria “Quale orribile peccato” {p.
147), o compasso de niimero 94, do segundo ato (p. 103), ao compasso trinta e quatro do dueto
“lo vengo dal mondi” (p. 109} e aos compassos cincoenta ¢ einco e cincoenta e seis (p. 326) e
oitenta e quatro {p. 330) da pentitima cena, “Alfin tremanti e suplici”.

10. E. Hanslick, no segundo capitulo de Vom Musikalisch-schénen (1854), trata da funcio da musica
vocal defendendo o forte significado do texto na representatividade do trecho: “O desenho [texto)
e ndo a cor [melodia) & quem determina o objeto representado”. Exemplificando, cita a experiéncia
de Boyé, contemporaneo de Gluck, sobre a 4ria de Orfeu. Boyé sugeriu, na ocasiao em que escutou
a opera, que os versos “J'al perdu mon Euridyce,/ Rien n'égale mon malheur”, poderiam
perfeitamente ser substituidos por “J'ai trouvé mon Euridyce,/ Rien n’égale mon bonheur”.
Hanslick, apesar de entender que a melodia de Gluck tem o perfil apropriado para “expressar a
tristeza dolorida”, escolheu esta &ria, entre centenas, porque o compositor correspondia aquele “a
quem se atribui a malor precisdo na expressao dramética, e também porque vérias geracdes tém
admirado nesta melodia o sentimento da mais profunda dor que exprimem as palawras que a
acompanham.” (Tradugao livre. Foi consultada a versao de A. Cahn, De lo Bello en la Musica. 5
ed., Buenos Aires, Ricordi, 1984. p. 35).
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de exatiddo, de objetividade dramética. Por onde, ao mesmo tempo que se exalta
a grande potencialidade teatral do campineiro, nao é possivel deixar de reconhecer
nele, de alguma forma, um profetizador do verismo. Como Verdi também... E de
fato, ainda teria que se esperar trés anos para que a Carmen {tao idéntica a Fosca
no libreto!...) viesse gritar de verismo quase cem por cento... Alias, & também
curioso de verificar que em alguns passos, como no final do “Quale orribile
peccato”, Carlos Gomes antecipa o carater da meléodica de Puccini, principalmente
ou exclusivamente naquele ardente lirismo, naquela plasticidade apaixonada que
Puccini conseguiu na Mme. Butterfly. Surpreende-se as vezes o estilo da Mme.
Butterfly. Mas na maioria das vezes essa perfei¢io de dramaticidade se une a uma
real beleza musical. A introdugao e dueto de amor entre Paulo e Delia, que abre o
segundo ato, é talvez a pagina mais delicada que o grande musico escreveu!l.
Duma suavidade, duma perfeicao melédica, duma fragrancia idilica da mais ténue
fineza. E no entanto perpassa por ela um certo som sinistro que parece profetizar
as tragicas aventuras em que seréo jogados os amantes. E magnifico.

Além disso, Carlos Gomes alcanc¢a na Fosca uma qualidade de polifonia vocal
bem superior as suas outras Operas. Nos duetos principalmente as linhas se
entrelagam, nao apenas harmonicamente bem, mas ambas melodicamente desen-
voltas e agradaveis, sem que uma se perceba apenas como contraforte harmdnico
da outra. $Sao realmente melodias diversas, elasticas, livres, e de excelente plastici-
dade linear. No dueto de amor do segundo ato isso esta provado exuberantemente.
O final da épera & um modelo de estilo concertante, e certamente um dos finais
mais admiraveis da épera italianal?.

Quantoc ao trabalho orquestral, ele surpreende e admira enormemente.
Observa-se um certo esforgo do musico para se libertar do cantabile sistemético,
fazendo este passar para a orquestra, enquanto a voz se move num recit?tivo mais
livre, mais expressivo, que as vezes coincide com o catabile sinfonico. E o que se
nota especialmente no dueto do primeiro ato, entre Fosca e Paulo. Mas o que
principalmente surpreende é a sitematizagdo do motivo-condutor.

E sabido que uma das causas a que se atribui o pouco sucesso da Fosca em
1873, & ser musica “muito erudita” demais. Chegaram mesmo a afirmar que a obra
estava impregnada de wagnerismo. E muito dificil, pelo que se conhece da vida de
Carlos Gomes, estabelecer até que ponto ele conhecia as idéias wagnerianas, nos

11. Vide Notas 7 e 8.

12. A p. 351, poucos compassos antes do final da 6pera, quando Fosca agoniza, Mério de Andrade
anota, a lapis roxo, a persisténcia do tema “Perda de Paulo” (CI. adiante). Acrescenta, a lapis
preto: “Aliss este me parece o tinico erro verdadeiro de expressao de toda a partilura. A melodia
executada aqui em ‘pizicato’ pelas cordas produz um efeito quasi comico em vez de trégico e
evocativo, apesar do andamento ‘assai largo’. E verdade que a orquestra De Angelis em dezembro
de 33 era muito ruim e pobre. Mas o efeito sempre fica perigosissimo. Dificil de render.”
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oito meses que dedicou a composicao da Fosca. Nesse mesmo ano de 1873, Milao
escutava também pela primeira vez o Lohengrin, que apenas aparecera na ltalia,
em Bolonha, um ano e poucos meses antes, justo quando Carlos Gomes devia estar
muito ocupado com o seu papel de noivo. Muito escassas deviam ser as nogdes
que o musico teria da doutrina wagneriana. Assim mesmo, a Fosca apresenta uma
tematizagdo condutora tao abundante, tao sistematizada {0 que Carlos Gomes
abandonaria em seguida...) que nao é possivel recusar razio a pecha de “wagne-
rismo” com que os intrigantes da viiva Lucca editora procuraram deslustrar o valor
da épera.

E ainda sobra uma pergunta bem curiosa: o Imperador se preocupara com
Wagner um tempo, é sabido. Nao teria ele falado de Wagner a Carlos Gomes?...
E nao teria este, com o pseudo-wagnerismo da Fosca pretendido agradar ao
Imperador?...

Pondo de parte algumas interessantes coincidéncias teméticas com o Tristdo,
o que decide é o0 emprego real, consciente, sistematico do leitmotif. Apenas, tenho
para mim que Carlos Gomes conhecia de oitiva a doutrina wagneriana, e ignorava
os escritos e obras de Wagner. Dai a sua maneira de conceber o motivo-condutor,
que pra ele ndo & propriamente um elemento sinfénico, como em Wagner, mas
geralmente melédico!3.

E de resto, coisa dita e redita e provada, que o leitmotif nao é invencao
wagneriana, mas que Wagner se limitou a sistematizar e levar as suas conseqiiéncias
ultimas, uma idéia e pratica ja existentes desde muito. Isso me parece uma injustica,
ou antes, um esquecimento do que representa o leitmotif wagnerianoc. Pouco
interessa observar que alguma vez este ou aquele compositor empregou a recordagao
temética, antes de Wagner. Isso era um processo légico, psicolégico, instintivo
mesmo, que nao representa inveng¢ao nenhuma, e muito menos condiz com a
invengao wagneriana. O leitmotif tal como o aplicou Wagner e tal como vem
sistematizado em toda a obra dele posterior ao Lohengrin, nac é apenas uma
recordagdo expressiva, um valor psicolégico e descritivo, mas & bem uma criacao
artistica, livre, de pura esséncia musical, que, (nesse sentido) nada tem que ver com
a musica “descrigao dos sentimentos”. Porque a grandeza da criagio wagneriana foi
realizar a fusio de elementos fundamentalmente opostos, como sio a repeticao de
elementos melodicos, ja existente em estéticas anteriores, e a tematizacao curta

13. No exemplar anotade, a p. 39 {compasso de nimero 40, aria de Cambro, “Salute a! Capitano”),
Mario de Andrade aponta as semelhangas entre o "motivo da Cleméncia de Fosca” (CI. adiante)
e o motivo ‘O Dia’ que freqiienta o 2% ato do Tristdo™. Posteriormente, a lapis preto, acrescenta:
“S&o curlosas estas similitudes com Wagner. Ha também o tema da p. 8. Inda mais curioso me
parece o carater Walkiriano de toda a introdugao do 22 quadro do segundo ato.” A p. 8, compassos
de ntimeros 154 e 155 da Sinfonia de abertura, Mario circulara as notas da melodia, a lapis roxo,
escrevendo: “Tristao!™.
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{tema, e nao melodia) da musica pura instrumental. Ele fundiu um processo de musica
teatral, portanto psicolégica, com outro de musica instrumental {fuga, sonata,
sinfonia) que era nestas formas, musica pura, sem intengdo descritiva nenhuma.
Ninguém cria do nada, e se processos antagdnicos ja existiam dantes, a grande
criacdo de Wagner com o motivo-condutor foi jungir os dois processos antagdnicos
num conceito Gnico e indivisivel. Assim, o que importa reconhecer no leitmotif
wagneriano, & que ele nao & apenas um processo de comentar musicalmente a agéo
psicoldgica e filosofica do drama, mas ao mesmo tempo um processo temético de
criacio sinfonica. E & nisso que ele se distingue fundamentalmente dos que o
antecederam no teatro ou na musica instrumental descritiva. E foi nisso que Carlos
Gomes, conhecendo apenas pela rama a doutrina wagneriana, nao péde seguir
Wagner. E incontestavel, pela abundancia de temas curtos repetidos, que ele emprega
o leitmotif. Mas nao o aplica na exata e completa acepco wagneriana; ou entao,
dissentindo do criador, o aplica diferentemente. Pra ele o motivo-condutor € apenas
uma recordacao de valor expressivo psicologico, como ja tinham sido anteriormente,
embora muito mais escassas, as recordacdes teméticas de Monteverdi e varios outros.
Mas em geral n&o & um elemento de criagao sinfénica, nao procede da tematizagao
curta propria da sinfonia e da musica pura instrumental, como em Wagner. Mesmo
aparecendo também na orquestra {e a enriquecendo excepcionalmente para o
tempo...) os motivos-condutores da Fosca nao sao elementos sinfénicos, sao exata-
mente elementos melédicos, usados com carater de melodia acompanhada, com
funcio de predominancia absoluta no conjunto. Se, uma ou outra rara vez aparecem
contrapontados, a realidade deles jamais & propriamente polifénica; jamais & um
elemento de contextura, proprio para formar o tecido sinfénico, o que & especifico
do leitmotif wagneriano, mas um elemento instrumental que, embora as vezes
irrealizavel pela voz humana: sem ter a natureza, tema esséncia da musica vocal. Esse
conceito vocal de melodia acompanhada, é o que especifica o motivo-condutor de
Carlos Gomes. e mostra que ele, conhecendo por alto a teoria wagneriana, jamais
praticara, ou quase nada, a obra de Wagner!4.

Infelizmente este escrito ja vai muito longe para que eu me permita ainda
estudar a tematizacao condutora da Fosca. Limito-me por isso a indicar sumariamen-
te, servindo-me da edi¢io para canto e piano da Casa Ricordi, os temas principais!®.

1-= Tema dos Corsérios: & o que inicia e termina a pega, pags. 1;353.
Adquire toda a sua significagio a pag. 44, quando entoado pelo coro dos corsarios, -
com as palavras “No! No! Un pirata alle sue promesse non pud mancar!”

14. A partitura de Mério de Andrade é repleta de circulos a lapis preto e roxo atestando levantamento
e analise minuciosos dos motivos-condutores empregados por Carlos Gomes na Fosca.

15. GOMES, Antonio Carlos. Fosca: melodrama in quatro atti di Antonio Ghislanzoni. Opera completa
per canto e pianoforte. Riduzione di N. Celega. Nuova edizione riveduta dalt’autare. Mildo, G.
Ricordi, 5.d. 353p.
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I. Terma dos Corsarios
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Percorre numerosamente primeiro e quarto atos, nos momentos em que estad’
mais ou menos em jogo a acomodaticia honradez da pirataria. Surge ainda no
terceiro ato, pag. 241.

%

2 — A Escala dos Corsdrios: este & um motivo-condutor na mais legitima e
wagneriana acepc¢ac do termo. Apenas um movimento escalar ascendente, para
caracterizar a energia, a coragem, a forca de decisio do pirata. Percorre a obra
quase toda, assumindo variedades de admiravel transformacgao teméatica como
técnica, e curiosissimas aplicagdes expressivas. (V. pags. 15; 25; 41; 43; 113;
114, 245, 265, 281, 284, 285; 343).

Il. Escala dos Corsarios
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3 - Fosca Implorante: lindissima frase vocal, em que o temperamento
barbaro de Fosca, filha e mana de chefes corsérios, se suaviza pelo mal de amor.
Tem por isso, como arabesco, uma vaga parecenca, com a tematica amorosa de
Paulo e Delia. (V. pags. 43; 47; 52; 76; 91; 98; 396).

l. Fosca Implorante
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4 — Fosca Sinistra: admiravel tema instrumental, cuja polifonia se secciona
em dois elementos, que seria longo especificar aqui. Os sons rebatidos, expressao
de fatalidade, aparecem as pags. 71 e segs. Do primeiro ato; esplendidamente
evocativos a pag. 106 do segundo ato; e finalmente reaparece no terceiro ato, a
pag. 256. Ao passo que as tercas aparecem [as] pags. 66; 71; 72; 254, 256.

IV. Fosca Sinistra

P& Andt€ maestoso (J63)
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5 - Fosca Raivosa: tema exclusivamente instrumental, que se presta por isso
a uma variedade estupenda de aplicagao e transformacao. Na sua forma essencial
sao apenas seis notas ascendentes, numa colcheia seguida de quatro fusas que se
apoiam na seminima seguinte. Filia-se, pois, & Escala dos Corsérios, sendo porém
caracterizado especialmente pelo seu ritmo préprio. Adquire pela primeira vez toda
a sua expansao e sentido melddico, na cena da piazzetta do ato. Nos seus diversos
aspectos percorre vastamente a obra toda.

V. Fosca Raivosa
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6 ~ Fosca Clemente: interessante elemento melddico enunciado integral-
mente no Prelidio (pag. 4), esbocado a pag. 39, ligado & temética de Gaiolo, irmao
de Fosca, & pag. 41, e repetido integralmente por Fosca e Delia, quando aquela se
resolve a conceder a vida a Paulo.
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VI. Fosca Clemente
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7 — Perda de Paulo: elemento, antes melodia, de pouco interesse musical,
que surge nos dois momentos da 6pera em que Fosca perde Paulo e pretende
reconquista-lo (pags. 42 e 161).

VIl. Perda de Paulo
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Outra linha, evidentemente aparentada a essa, se repete nos dois momentos
em que a nogao decisiva do amor de Paulo por Delia, domina Fosca: na cena em que
Cambro descreve a Fosca a felicidade dos dois amantes, no terceiro ato (pag. 264);
e no final da pega, quando Fosca moribunda vé os dois amantes partirem unidos.
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8 - Tema de Cambro: tema coleante e sinistro dum perverso refinado
Percorre as cenas do escravo, no primeiro ato, varias vezes, e é recordado, com

excelente expressao, a pag. 253 do terceiro ato.

VIll. Tema de Cambro
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9 — Tema dos Amantes: também um legitimo motivo-condutor, dado em sua
forma exata pela orquestra, quando Paulo e Delia entoam juntos “Soli, del mondo
immemori...” Duma delicadeza ténue, acariciante. Voluptuoso, mas inteiramente
azul e virginal. E a base melédica em que esta construido esse dueto genial.
Percorre ainda os dois atos seguintes. Pags. 100; 103; 207; 212; 313; 321.
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IX. 12 Tema dos Amantes
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10 - 22 Tema dos Amantes: também um legitimo motivo-condutor, na
acepcao wagneriana. E perfeitamente fraterno do tema anterior, e também duma

grande caricia expressiva. Transforma-se, porém com bem mais elasticidade linear.
Pags. 98 e segs; 110; 215; 239; 323.

X, 11?2 Tema dos Amantes

o)pe98 . ste tranquillo (J-58)
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Muitos outros elementos teméticos eu poderia ainda indicar, mas para a
intencao deste estudo, seria j4 agora impertinéncia. Creio que a documentagao
citada prova mais que suficientemente, tudo o que pretendi indicar. Nao apenas a
Fosca representa um grande progresso musical sobre o Guarany, mas esse
progresso é principalmente fruto dum esforgo de Carlos Gomes, que pretendeu
fazer obra ja mais complexa que o melodismo passarinheiro da opera italiana
oitocentista. Nesse esforco, Carlos Gomes pretendeu ligar-se a doutrina wagneria-
na do leitmotif, enriquecendo com isso a sua orquestra e consolidando a estrutura
geral da obra.

Por tudo isso a Fosca tem um valor intrinseco excepcional. Musica linda e
forte, com que um espirito, que a estupidez dos homens ainda nao desiludira de
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sua generosidade, pretendeu se elevar acima de si mesmo e do seu tempo. Nao &
mais executada na Europa? Isso nao quer dizer coisissima nenhuma. Ela se iguala
a muitas 6peras ainda executadas de Verdi, de Bellini, de Weber ou de Wagner.
Mas & que estas sdo levadas ainda, nao pelo que valemn apenas, mas pela projecao
do génio que as fez. E os que citei eram todos Geénios de primeira grandeza ~ o
que Carlos Gomes nao foi.

Além desse fendmeno da projecio da genialidade, que cria interesse pelas
obras secundarias dos génios: ha o fato social importantissimo de Carlos Gomes
ser brasileiro. E perfeitamente humano e compreensivel que a Italia se interesse
pela Bataglia di Legnano e por uma nova execugdo de alguma peca perdida de
Paisiello, ou que a Franca ainda se lembre do Pécheur de Perles e tente agora a
ressurreicdo da opera comigue. Mas ja uma companhia européia que porta no
Brasil, se lembra da Fosca, do Guarany, do Escravo. Sao estes, fenédmenos
nacionais que nada querem dizer esteticamente e nada tém que ver com a arte.
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