it e Revista Orfeu
"Hm e ISSN: 2525-5304

revistaorfeu@gmail.com
Universidade do Estado de Santa Catarina
Brasil

A escrita de Carlos Gomes para a secao
dos metais de Salvator Rosa

Isaac William Kerr; Lenita Waldige Mendes Nogueira; Marcos da Cunha Lopes Virmond
A escrita de Carlos Gomes para a se¢ao dos metais de Salvator Rosa

Revista Orfeu, vol. 1, nim. 1, 2016

Universidade do Estado de Santa Catarina, Brasil

DOI: https://doi.org/10.5965/2525530401022016156

Autores mantém os direitos autorais e concedem a revista o direito de primeira publicagao, com o trabalho
simultaneamente licenciado sob a Licenga Creative Commons Attribution que permite o compartilhamento do
trabalho com reconhecimento da autoria e publicagéo inicial nesta revista.

Esta obra esta bajo una Licencia Creative Commons Atribucién 4.0 Internacional.

%\melilj o M ® vredayeors PDF gerado a partir de XML JATS4R


https://doi.org/10.5965/2525530401022016156
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Revista Orfeu, vol. 1, num. 1, 2016

Universidade do Estado de Santa
Catarina, Brasil

DOI: heeps://
doi.org/10.5965/2525530401022016156

Autores mantém os direitos autorais

e concedem A revista o direito de
primeira publica¢io, com o trabalho
simultaneamente licenciado sob a
Licenga Creative Commons Attribution
que permite o compartilhamento do
trabalho com reconhecimento da autoria
e publicagio inicial nesta revista.

CCBY

Artigos

A escrita de Carlos Gomes para a se¢ao
dos metais de Salvator Rosa

Isaac William Kerr kerrconductor@gmail.com

UNICAMP, Brasil

Lenita Waldige Mendes Nogueira Iwmn@iar.unicamp.br
UNICAMP, Brasil

Marcos da Cunha Lopes Virmond mvirmond®@ilsl.br
USC, Brasil

Resumo: Apds retumbante sucesso de Il Guarany e a polémica gerada por sua ousada
Fosca, Antdnio Carlos Gomes, agora bem experimentado em dois modelos distintos, a
tradi¢io da primeira e ainovagio da segunda, termina por colocar nos palcos seu Salvator
Rosa (1874), valendo-se de procedimentos bem comuns de estrutura e composicio
musical. Apesar desse retorno as convengdes, percebemos maior liberdade de escrita
do compositor campineiro A se¢io dos metais, atribuindo-lhes fun¢oes pouco comuns
para a antiga es- cola do melodrama. Primeiramente elucidando a fun¢io dos metais nas
orquestras de teatro a partir dos principais tratados de instrumentagio e orquestragio
estudados na Itdlia em finais da primeira metade do século XIX, o trabalho também
busca apresentar o cimbasso — termo comum nas obras de Gomes ¢ representante da
tessitura grave dos metais em sua orquestra. Utilizando como metodologia a analise de
tratados de instrumentagio, orquestracio e textos da Gazetta Musciale de Milano, o
trabalho contextualiza a tradi¢io instrumental acionada por Gomes para com- posicio
de seu Salvator Rosa, a0 mesmo tempo que apresenta um modo de escrita eloquente
para a secio dos metais, aproximando o aparato instrumental daquele costumeiro vocal.
Devido a discrepancia das edi¢oes encontradas, o manuscrito autégrafo do compositor
foi a principal fonte consultada.

Palavras-chave: Instrumentagio e Orquestragio, Musicologia, Anténio Carlos Gomes,
Opera.

Abstract: After resounding success of Il Guarany and the controversies generated by
his audacious Fosca, Antonio Carlos Gomes, now well experienced in two different
models, the grand opera tradition in the former and the inovation in the latter, puts on
the stage his Salvator Rosa (1874), using standard procedures of structure and musical
composition. Despite this return to the conventions, we see greater freedom of writing
to the brass’ section from the composer, giving them unusual roles for the old school
melodramma. First elucidating the role of brass in theater orchestras from the main
treatises of instrumentation and orchestration studied in Italy at the end of the first
half of the nineteenth century, the work also aims to present the cimbasso — common
term in the works of Gomes and representative of the low range of the brass instruments
in his orchestra. Using as methodology the analysis of trea- tises of instrumentation,
orchestration and texts of the Gazetta Musicale di Milano, the work contextualizes the
instrumental tradition operated by Gomes to the composition of his Salvator Rosa at the
same time presentingan eloquent writing mode for the section of the brass, approaching
the instrumental apparatus that vocal usual. Because of the discrepancy of the editions
found, the scanned original manuscript of the opera was the main source consulted.
Keywords: Instrumentation and Orchestration, Musicology, Antdnio Carlos Gomes,
Opera.
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Introducao

Antéonio Carlos Gomes (1836 — 1896) nasceu na Vila Sao Carlos, atual
Campinas, e gozou da sorte de absorver, j4 em sua primeira infincia, uma
solida e rigida educagao musical com seu pai, Manoel Jos¢é Gomes, mestre
de capela e responsavel pela maior parte da atividade musical de Campinas
em sua época. Com Maneco Musico — como era conhecido o pai do jovem
Gomes — Carlos Gomes recebeu a estrutura necessaria para desde cedo
atuar e lograr um nivel privilegiado, mesmo no contexto musical do Rio
de Janeiro, quando tomara contato direto com o género tao desejado — a
opera.

Musico competente, o pai de Gomes também esteve a frente de
coro, grupos de cAmara, orquestra ¢ banda, escrevendo, transcrevendo
e arranjando diversas obras para os varios grupos que tinha a sua
responsabilidade. Segundo sua principal biégrafa, Lenita Nogueira:

Era uma atividade incessante ¢ nio havia tempo para indoléncia: precisava
com- por, reger, executar como instrumentista ou solista vocal, ensinar e copiar
musicas para as mais diversas cerimonias. Também contratava e pagava o servigo
de terceiros que trabalhavam sob seu comando. Um musico que nio fosse
suficientemente apto jamais seria admitido como mestre de capela, atividade
que Maneco jé exercia aos dezoito anos. Além disso, seus manuscritos musicais,
realizados com extrema seguranga e capricho, também revelam um profissional
extremamente competente para os padrc’)es da época (NOGUEIRA, 1997, p- 13).

As primeiras referéncias de estudo e prética musical na vida do jovem
Gomes aparecem sob a tutela do pai, o que nao ¢ de se admirar quando
avaliamos que em 1836, nascimento mais aproximado de Carlos Gomes,
Maneco Msico ja ocupava soberana- mente o posto musical mais alto da
cidade por, no minimo, 15 anos e sua orquestra, ainda que nos primeiros
anos de seu cargo em fase de estruturagao, j4 estava consolidada a época dos
primeiros estudos musicais de Gomes. A envergadura e atividade musical
do grupo pode ser melhor compreendida com o trabalho da musicéloga
Lenita Nogueira ao acervo de Maneco Musico.

O Rio de Janeiro ofereceu a Carlos Gomes a experiéncia operistica.
Como resultado do empreendimento de Dom José Amat, a Imperial
Academia Musical e C)pera Nacional, vinculada ao conservatério do
Rio de Janeiro, disponibilizava uma administragio ¢ uma ideologia
proprias para a produgio operistica. Nao deve ser desconsiderado que,
independente do nivel e estrutura desse grupo, era possivel levar ao
palco montagens completas de dperas de renome — uma oportunidade
por Gomes ainda nao vivenciada com seu pai, onde passa a ter acesso
a uma orquestra e estrutura bem diferentes daquela que conhecia em
Campinas — orquestra e coros diretamente ligados aos servigos da igreja.
Para Carlos Gomes, sua trajetéria no Rio de Janeiro equivale a um divisor
de 4guas, pois toma substancial contato com toda essa efervescéncia no
terreno do melodrama. Destacando-se como aluno ap6s seus estudos no
conservatorio e na composi¢ao de duas 6peras de nao pouco sucesso — A

Noite do Castello (1861) e Joana de Flandres (1863) — Gomes obtém
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como premiagao estatutdria do conservatdrio uma bolsa de estudos do
imperador Dom Pedro II para continuagao de seus estudos em Milao.
Gomes nunca chegou a se matricular no Conservatorio Regio di
Milano, mas recebeu aulas particulares com parte de seu professorado,
gracas a uma confortavel situagiao econdmica recebida do imperador do
Brasil. Apds submeter-se a um exame de proficiéncia do mencionado
conservatdrio para obten¢ao do diploma de maestro compositore, segue
seus estudos com Alberto Mazzucato, diretor do conservatério, regente,
critico musical e pessoa de grande influéncia no cendrio musical milanés.
Il Guarany (1870) foi a primeira épera de Gomes em territdrio italiano.
A cla seguem outras cinco dperas, com altos e baixos em sua carreira —
seja pela dificuldade de aceitagio do publico, problemas com editoras
ou outros dissabores. Em todo o caso, e ainda que queiram provar o
contrario, o compositor campineiro teve como laboratério orquestral
para sua escrita musical as melhores orquestras existentes no territorio
italiano, fator que favorecerd a exteriorizagao de suas concepgoes musicais
no Ambito orquestral — assunto de nosso interesse para a secao dos metais.

Salvator Rosa: contexto e tradi¢ao orquestral

Salvator Rosa (1874) foi a terceira épera de Anténio Carlos Gomes
composta em solo italiano e a quinta no contingente de sua produgao
operistica. A obra chamou a aten¢ao da musicologia pela crenga num
pretenso retrocesso marcado na escrita do compositor campineiro, um
ano apdsarecusado publico italiano & sua Fosca. Foi composta por Gomes
na rapida tentativa de restabelecer-se nos palcos e resgatar sua imagem de
compositor festejado na Itdlia. Sua retomada a essas convengoes italianas
pode-nos facilmente sugerir uma reagao a composicao elaborada de Fosca,
de dificil entendimento para os milaneses, ¢ classificada pelo ptblico como
wagnerista. Em verdade, verifica-se que a composi¢ao desta épera foi
ardilosamente engendrada por Giulio Ricordi na tentativa, bem-sucedida,
de afastar o compositor da rival editora Lucca e trazé-lo para a Casa
Ricordi, que enfrentava dificuldades em encontrar novos compositores.

A imediata e quase imensurével aceitagao de Salvator Rosa pelo publico
italiano desde sua estreia, no teatro Carlo Felice, apresenta-nos um
compositor de grande dominio na tradi¢io do melodramma. Nao por
acaso, Salvator Rosa ¢ 6pera gomesiana de amplo sucesso na Itélia ¢ a que
maiores dividendos rendeu a Carlos Gomes em toda sua histéria.

O retorno a essa tradi¢dao, principalmente apds sua avangada
Fosca, sugere-nos um Gomes bem dotado de dominio e ousadia na
busca de solugdes para algumas combinagoes inusitadas no campo da
instrumentagao e orquestragao, ¢ com certo humor e liberdade a sua
inventiva — assunto que nos concentraremos para a escrita dos metais.
Sao estes alguns dos procedimentos que modernizam o “ultrapassado”
Salvator Rosa. Nao do ponto de vista da aceitagao do publico, mas do
processo de elaboracao de Gomes, a afirmac¢ao de Marcos Virmond nos ¢
elucidativa:
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Se Fosca (1873) ¢ um salto A frente, como de fato verifica-se por suas inovagoes
corajosas, o Salvator Rosa (1874) nio ¢ uma volta ao passado, como querem alguns
autores. E uma retomada do modelo da grand-opéra semelhante ao Il Guarany
(1870), porém revitalizado, inédito e de um equilibrio formal invej4vel. Essa épera
¢ que revela Gomes como um compositor que domina como poucos as técnicas
do melodrama italiano, mas conseguindo dar-lhe roupagem distinta e pessoal

(VIRMOND, 2007, p. 18).

Escrita com libreto de Antonio Ghislanzoni, Salvator Rosa trata da
histéria do poeta e pintor Salvator Rosa e seu amigo, Masaniello, vendedor
de peixes que lidera uma revolta contra o dominio espanhol em Népoles.
Uma escrita ao gosto dos italianos mas aos moldes do grand opéra,
o género favoreceu na criatividade de Gomes a busca por efeitos e
combinagdes que facilitaram uma maior participagao da secio dos metais
em sua producio. Em alguns momentos detentor da melodia, em outros
recebendo como acompanhamento o timbre dos cantores, Salvator Rosa
desde seus primeiros compassos da sinfonia da dpera chama a atencao pela
clara ruptura com o lirismo, optando Gomes por frases mais ritmicas que
melddicas no timbre dos metais. No desenvolvimento desse melodramma
em quatro atos, percebemos a ilustracio sonora de cenas de batalhas,
possiveis gracas a maneira de uso que Gomes faz das vozes, metais e
percussao.

Por suas qualidades ¢ bom acolhimento pelo publico, a dpera subiu aos
palcos italianos com certa frequéncia até 1887 ¢ ¢ encenada em Buenos
Aires mesmo antes de sua estreia em solo brasileiro, em 1882!. Merece
mengio as grandes montagens que se fizeram da 6pera no século XXI,
como em 2004 no Festival de Martina Franca, a gravacio pela NAXOS
de Georg Menskes ou, pouco antes, a montagem pela Dorset Opera.

Na orquestra italiana a época de Gomes, mesmo em plena segunda
metade do século XIX, ainda ecoava uma tradi¢ao do século anterior.
A orquestra como um organismo responsivel pela criagio de efeitos e
descricao das cenas para acompanhamento dos cantores, que reinavam
soberanos, era consequéncia ainda presente de uma estética belcantista e
da resisténcia italiana as novidades estrangeiras. Nos principais tratados
utilizados em Milao, percebemos uma preocupacao, e clara delimitagao,
na fungao de cada naipe orquestral que participa da composi¢ao musical.
Mesmo quando da participacio de cordas ou madeiras, sua atuagio
melddica era mais destinada ao reforco da melodia para cantores e o
cuidado em assinalar a melodia era muitas vezes percebido pelo recurso da
duplicagao, através de vérios instrumentos.
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Figura 1
Exemplo dado por Bonifazio Asioli em seu tratado Il Maestro di Composizione, v. III, p.35.

A semelhanca de Asioli, Anton Reicha — autor de Corso di
composizione musicale, traduzido em Milio pela editora Ricordi para
o ensino musical no Conservatorio Regio di Milano —, sustenta uma
continua preocupagio com o equilibrio das partes com o objetivo de nio
sufocar a melodia. O tratadista sugere-nos raddoppiare (duplicar) a linha
da melodia por outros instrumentos. Reicha reforca sua explicagao no
trato da melodia na orquestra sugerindo essa duplicagéo em oitavas por
quantos instrumentos forem necessirios para predominio da melodia e
ganho de brilho para as melodias no baixo, algo bastante familiar na escrita
de Il Guarany ou Salvator Rosa, situagio em que Gomes busca dialogar
com essa tradi¢ao (fig. 2).
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Figura 2

As diversas duplicagoes da melodia em Gomes. Procedimento
comum na tradi¢ao do melodrama italiano do ottocento.

Curiosamente, esse atraso na tradicio orquestral ji provocava
inquieta¢oes nas camadas mais criticas da sociedade milanesa. Alberto
Mazzucato, professor de Gomes, em 1844 escreve para a Gazzetta
Musicale di Milano a respeito dessa situagao orquestral nos teatros
italianos — exclusivamente em Milio — e observa a deficiéncia da
sonoridade em funcio da manutencio de uma tradi¢ao ja obsoleta:

E todos estes danos derivam sempre daquelas veneradas tradicoes e atitudes: tudo
pelatinica razao de que hd cinquenta anos fazia-se assim. Assim fazia meu pai, assim
fazia meu avo, assim facamos nds também. Mas se assim faziam nos- sos pais, entao
limitemo-nos a executar somente as musicas de seus tempos, € N0 vamos mais
trair tantas obras-primas modernas, na maioria das vezes devido ao efeito desta ou

daquela massa® (GAZZETTA, 1844, p. 53).

Carlos Gomes, como um compositor de um periodo de transi¢ao —
final dessatradigao e inicio da giovane scuola —, parece encontrar um certo
equilibrio em seu Salvator Rosa, cativando o gosto de seu ptblico. Acerca
desse retrocesso, ¢ também o caso do efetivo orquestral utilizado (fig.
3), diferente até mesmo de Il Guarany (trés anos antes), que na sinfonia
da 6pera utilizou-se de cornets na secio dos metais, uma atitude bem
concatenada as novidades de sua época.

Em contrapartida, a evolugio no 4mbito da instrumentacao dessa
dpera — em nosso caso 0s metais — estd maiormente presente na relagao
estabelecida com a voz humana, solistas e coralistas da dpera, uma atitude
pouco comum para esses instrumentos, mesmo na segunda metade do
ottocento italiano e, principalmente, dentro da producio de Gomes. A
participagao dos metais na orquestra, segundo a tratadistica de sua época
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e que hoje temos acesso, teve desenvolvimento lento, devido, em parte, a
limitagdes tais quais: de cromatismo em tessitura média (possivel apds a
chegada dos mecanismos de cilindros e vélvulas), de dindmicas (excesso

de intensidade, como ¢ o caso do bombardone?) e de inércia (respostas
de notas atrasadas, misturando-se com as demais, em sucessio rdpida).
O conjunto dessas limitagdes poderia ser um dos principais fatores que
retardaram o emprego dos metais como instrumentos solistas, proprios ao
cantabile, requisito tao caro a lirica italiana. Segundo Adler:

Instrumentos de metais foram instrumentos originalmente empregados ao ar livre,
utilizados para a caca, fun¢des militares, e anincio de catdstrofes civis. Eles também
foram ouvidos na igreja, mas, até o século X VI, apenas em ocasioes que exigiam as
fanfarras. Estes instrumentos nio foram amplamente empregados na musica até
que sua estrutura ¢ mecanismos, a época de dificil manejo, resultas- sem melhores

exequiveis, um processo que teve lugar maiormente no século XIx* (ADLER,
2002, p. 295).

Por outro lado, essas limitagdes nao deixaram de compor o idiomatismo
desses instrumentos, tardando a aceitagao dos mecanismos modernos na
orquestra ¢ dificultando o reconhecimento desses instrumentos como
aptos a tarefa de solista. O tratado de Berlioz, amplamente utilizado na
Itdlia, foi traduzido por Alberto Mazzucato entre 1846 ¢ 1847 — mais
tarde, professor de Gomes — e publicado em Milao pela Ricordi. Como
exemplo, a respeito da trompa dotada de trés pistoes declarava: “mas
o timbre da trompa com pistoes difere consideravelmente da trompa
natural; e, portanto, nao se pode dizer apta a substitui-la em tudo e para

tudo™ (BERLIOZ; PANIZZA, 1912, p. 18).
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Figura 3

Primeiros compassos do manuscrito autdgrafo de Salvator Rosa (1874). Vé-se na disposicio
orquestral a utilizagio de trompas ainda em mesma afinagio, a auséncia de cornets (diferente
de Il Guarany, composta cerca de trés anos antes) e o emprego do termo cimbasso.

gﬂ'ell::! E

G%" +*redalyc.org

cLACsD

A tradigao clissica adotada por Gomes para composi¢ao dessa dpera,
mostrard também que trompas serdo reconhecidas como mais afins as
madeiras e raras vezes aos metais. Nao por acaso, o baixo utilizado como
condutor da linha fundamental desses instrumentos sera o fagote, ¢ nao
o cimbasso. Resta-nos, agora, para melhor entendimento da se¢ao dos
metais, definir o que viria a ser o cimbasso no ottocento italiano e,
principalmente, na obra de Carlos Gomes, instrumento utilizado para
sustentagao de trompetes e trombones.
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Figura 4

Serpentao e cimbasso.
Foto de: Berlioz Historical Brass

O primeiro instrumento na literatura musical denominado cimbasso
em territério italiano data de aproximadamente 1815. Era construido
de madeira e foi utilizado como alternativa as limitagoes do serpentao,
que também cumpria a fungio de baixo na se¢io dos sopros®. Mesmo
coexistindo com o serpentio e sendo preferido por alguns compositores,
tais como N. Paganini, V. Bellini e G. Pacini — ¢ possivelmente Verdi em
suas primeiras (’)peras7 - o cimbasso teve vida curta nas orquestras italianas
(essencialmente entre 1826 a 1835), sendo rapidamente substituido pelo,
muito mais 4gil, oficleide (ser- pente dotada de chaves). Apesar da escassez
de registros visuais, uma publicagao de Luigi Bertuzzi, em Milao, divulga
a obra didatica de Bonifazio Asioli e, na tabela de escalas e digitacoes do
instrumento, traz-nos uma preciosa imagem do polémico cimbasso. Um
importante depoimento de Pietro Lichenthal, registrado no Dizionario e
bibliografia della musica, descreve-o como um:

Instrumento de metal, do qual acredita-se que tenha como inventor o inglés
Frichot, e que nao ¢ nada mais que um serpentio, com a semelhanga visual de um
fagote. Possui seis furos, dois dos quais sio munidos de chaves para o dedo minimo
e para o polegar. Na Alemanha sio fabricados em madeira de ébano ou mogno,

que possuem um timbre mais claro e uniforme® (LICHTENTHAL, 1826 apud
MEUCCI, 1989, v. 5, p. 111).
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Tabela da escala cromdtica do cimbasso com ilustra¢ao do instrumento, por
Bonifazio Asioli, em Principi elementari di musica compilati dal celebre
M.° B. Asioli & breve metodo per ophicleide e cimbasso, s.d. [¢.1825].

Cépia e publicagio por Lugi Bertuzzi, Milano’.

Muito além de um instrumento especifico, o termo cimbasso
continuou a ser empregado mesmo depois do desaparecimento fisico
do cimbasso de madeira, passando a representar um termo genérico
independentemente do instrumento utilizado com a fun¢io de baixo
nos metais. Renato Meucci, musicdlogo italiano e estudioso da disciplina
instrumentagio no século XIX, sobre o cimbasso afirma:

E inequivoco que os dois termos “corno basso” e “cimbasso” sdo sindnimos [...].
Sugiro aqui, de uma forma de todo hipotética, que o termo “cimbasso” derive

precisamente de uma forma grafica abreviada de “corno basso” ou talvez “corno

in basso”, escrito inicialmente “c. basso” ou “c. in basso”, da qual “cimbasso”!*

(MEUCCI, 1989, p. 111).

Independente da crenga a essa hipdtese — e ainda que “cimbasso” e
“c. in basso” na dicgao italiana possuam pronuncias bem aproximadas
—, tal denominagio continuou a ser disseminada nas partituras de
contemporineos de Gomes. Muito esclarecedor para o assunto ¢ uma
carta de Giuseppe Verdi a Ricordi. Em ocasiao da montagem de Aida no
teatro Scala, dpera que também emprega o termo generalizado cimbasso
no manuscrito do compositor, Verdi nos aponta os instrumentos
empregados sem qualquer mengao ao cimbasso de madeira:

Insisto ainda pelo quarto trombone. Aquele bombardone nio ¢ possivel. Diga a
Faccio, consulte, se crer necessirio, também o primeiro trombone, para ver o que
convém fazer... Eu amaria um trombone baixo, que ¢ da familia dos outros; mas se
resultar muito extenuante e muito dificil em tocar pegue ainda um dos costumeiros
oficleides que descem ao si grave. Enfim, tudo o que quiserem, mas nio aquela
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droga de bombardone que nio se une com os outros!'(MEUCCI, 1989, v. 5, p.
124).

O termo generalizado foi utilizado também por Verdi até sua 6pera
Aida (1874) sem muitos esclarecimentos de qual corno basso empregar,
até a criagio do trombone contrabaixo em Sib12.

No caso de Gomes, vemos algo semelhante. No manuscrito autdgrafo
da 6pera Maria Tudor (1879), hd a indicagdo de cimbasso na partiturae,
pouco mais a frente, a padronizagao do termo bombardone — instrumento
por maior tempo utilizado por Anténio Carlos Gomes na Itdlia —,
sem qualquer diferenciagao de escrita. Ademais, a extensdo e tessitura
empregada por Gomes em suas dperas, ¢ em nosso caso Salvator Rosa,
aponta que O COMPOSItOr campineiro nao escrevia para o limitado
cimbasso de madeira, com extensdo jéd discriminada na figura 5. Sao
evidéncias como essas que nos mostram que Gomes possivelmente nunca
tenha conhecido o cimbasso de madeira, segundo Meucci, desaparecido
das orquestras italianas em torno de 1840, mais de vinte anos antes da
chegada do campineiro em Milao.

Aproximacao de timbres: os cantores e a se¢ao dos metais

Por longo tempo os instrumentos de metais foram fortemente evitados
pela tratadistica italiana na condi¢ao de instrumentos acompanhadores
aos cantores liricos — seja solista ou coralista, no repertério operistico.
Tal situagiao era pouco mais toleravel no terreno da musica sacra, se
atentarmos ao trombone, inicialmente empregado na orquestra como um
refor¢o & massa vocal masculina do coro — em obras que envolviam coro
e orquestra.

Ao contrério, até a primeira metade do século XIX as vozes eram
levemente apoia- das pela orquestra, sem obstrugoes dalinha melédica. Os
instrumentos recomendados pelos principais tedricos no assunto, aquela
época, limitavam-se aos instrumentos de cordas, madeiras ¢, por fim,
trompas — preferivelmente nessa ordem de importincia. E o caso dos
principais tratados adotados pelo sistema de ensino da Italia, publicados
e traduzidos em lingua italiana na primeira metade do ottocento: Il
maestro di composizione (ASIOLL ca. 1835), Corso di composizione
musicale (REICHA, ca 1839"%) eGrande Trattato di Istrumentazione e

d’ Orchestrazione moderne (BERLIOZ, 1846—47)14.Tais documentos,
ainda utilizados no inicio da segunda metade do século XIX, refletiamo
cendrio daquela época. Sio documentos que classificam os trompetes,
trombones ebombardone’s como instrumentos de excesso de intensidade
sonora, limitada agilidade e pouco controle em matizes dinAmicos.

Segundo Reicha:

Os trompetes sao instrumentos estridentes, dos quais convém utilizar-se o minimo
possivel; sdo usados nos fortes dos tutti orquestrais, paraaumentar o efeito e colorir

as massas. Os trombones e timpanos se utilizam da mesma maneira 15(REICHA,

1839, p. 261).
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Ou segundo Berlioz, sobre o bombardone:

Esse instrumento possui um som fortissimo, mas nio pode executar senio
sucessdes em movimentos moderatos. Os trechos de agilidade e trilos lhes sao
impossiveis. E de um bom efeito nas grandes orquestras em que haja muitas partes

de sopros'® (BERLIOZ; PANIZZA, 1912, v. 3, p. 61).

Em Salvator Rosa, um retorno de Gomes a parte dessa tradi¢ao
acima mencionada curiosamente ocorre, porém com novas contribuigées.
Para este nosso recorte, a evolugio ocorre na tentativa de Gomes
em aproximar as se¢oes dos metais as vozes. Um dos mais notdveis
procedimentos utilizados pelo compositor campineiro para tal facanha
consiste, primeiramente, no deslocamento de ambos — voz ¢ metais —
de seus terrenos costumeiros de atuacio, passando a reproduzir, juntos,
a sonoridade de uma cena bélica. Para esse nosso recorte, essa evolugao
se caracteriza pela aproximagao que Gomes propoe entre vozes € metais,
um exemplo dessa nova leitura orquestral pode ser visto no n° 17, scena
e strofa, do segundo ato, onde metais se unem a voz para reproduzirem,
juntos, a sonoridade de uma cena bélica.

Essa cena trata da narragio de Gennariello ao povo napolitano de uma
batalha com armas de fogo — mosquetes e canhoes — durante a Republica
Napolitana, 1647. Na cena Poiché vi piace udir, Gomes elege Gennariello
€ 0s trompetes para a imitagao dos tiros de mosquetes, enquanto os
timpanos, bombo e, em certos momentos, o coro masculino, procuram
reproduzir a sonoridade dos tiros de canhoes. Reproduzindo com notas
repetidas a sonoridade dos tiros, Gennariello canta o seguinte texto:
Fuoco di moschettier dall’ alto del balcon ... pittin la il cannon... (fig. 6).
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Figura 6

Cantor, trompetes ¢ trombones imitando tiros de mosquete.

Tal cendrio foi o eleito por Gomes para iniciar a sinfonia da pera.
Metais (trom- petes e trombones) assumem os primeiros compassos para
darem vida & narragao de Gennariello (fig. 7).
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Primeiros compassos da sinfonia da épera Salvator
Rosa. Apenas trompetes € trombone iniciam a obra.

Seja pela figuragao narrativa, seja pelo procedimento pouco comum
para a tradi¢do do canto italiano, a importancia desse motivo ritmico
da cena ¢ eleita por Gomes para abrir os primeiros compassos da
sinfonia da dpera e servir-lhe de tema principal. Considerando este
novo agrupamento de compasso (6/8), mas de resultado ritmico- sonoro
idéntico ao da figura 6, o tema dos mosquetes ¢ transportado aos
trompetes ¢ trombones. Curiosamente, a0 tempo em que os metais
perseguem a sonoridade dos tiros narrados pelo cantor, encontram-se
com o ji consagrado idiomatismo de fanfarra, tio conhecidos por tais
instrumentos antes da chegada do sistema de valvulas. Nas palavras de
Nogueira concluimos: “o tema inicial da sinfonia [...] ¢ absolutamente
ritmico e idiomaticamente instrumental. E uma fanfarra desprovida de
qualquer interesse melddico [...]” (NOGUEIRA, 2006, p. 226).

Tal narracio ¢ também desenvolvida valendo-se de um recurso
onomatopaico, onde além do tema inicial dos trompetes imitando a voz
(Gennariello), vozes também imitam metais, que por sua vez imitam
os tiros. Essa ampla conversagao chega a um patamar que torna dificil
estabelecer com precisao quem imita quem, se vozes imitam o tiroteio ou
arica e engenhosa sonoridade criada pelos sopros e percussao. Quando tal
fato ocorre — vozesimitando metais —, ¢ o coro masculino quem o executa,
o que estabelece, em Gomes, umaaproximacao de identidade entre a voz
masculina e o naipe dos metais (Fig. 8).

A cena ilustra um didlogo realizado apenas por vozes masculinas: um
solista (baixo) e o coro di briganti (coro masculino). Seguida de uma
textura imitativa (Fig. 9), a se¢io dos metais com fagotes realizam uma
variagao sobre o mesmo tema, encerrando assim o quadro.
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Figura 8

Um exemplo do coro masculino utilizando-se de recurso onomatopaico em tessitura grave.
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Figura 9

Vozes masculinas graves em textura imitativa. Trompetes, trombones
e fagotes finalizam com a reprodugio do mesmo motivo variado.

Para a caracterizagio do personagem Duca d’Arcos (baixo) héd também
ampla utilizacgio de trombones e cimbasso. Ainda que em certos
momentos empregados com o auxilio de fagotes e cordas graves, os
metais sio bem presentes na escrita do compositor no momento dos
solos cantabili. Ademais, a secio dos metais ¢ utilizada para acentuar
as declamacoes do baixo solista, em meio ao recitativo, bem como
introduzindo ou finalizando suas frases (fig. 10 e fig.11).
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Figura 10

Conclusao de uma frase no recitativo de Duca d’ Arcos. Instrumentos graves com
a sustentacao dos metais em ff' e anda- mento lento auxiliam no carater do trecho.
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Figura 11
Solo do baixo Duca d’Arcos conduzidos pelos trompetes e trombones. No trecho selecionado
ha participaciao da orquestra, mas apenas em situagao de acompanhamento. Somente metais
executam o cantabile semelhante ao do cantor, oferecendo sustentagio ao baixo solista.

Até aqui observamos a escrita utilizada por Gomes em sustentagio ou
contracenagio com os cantores. Uma linha que nio se limita a repeti¢oes
de notas tonicas ou dominantes em partes fortes de tempo, mas que
concorre com o drama, sublinhando as declamagoes, como apontado na
frase do baixo Duca d’Arcos ou dialogando com o coro. Em contrapartida,
afigura 12 exemplifica umassituagio diversa, em que o cimbasso ¢ utilizado
para sustentagio de uma banda. O trecho mencionado ¢ o conhecido
Viva! su! acorriamo!, n° 20, onde o idiomatismo bandistico ¢ evocado

com aindicagio do compositor banda sul palco'” no andamento tempo di
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marcia. No trecho em questao, a linha do cimbasso, outrora cantabile ou
acentuando a declamagio do cantor, ¢ utilizada aqui em notas repetidas
curtas, comuns ao acompanhamento instrumental no contexto da banda.
Tal procedimento faz-nos perceber a deliberada distin¢ao de escrita de
Gomes, ora acompanhando cantores, ora instrumentos.
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Figura 12

Carlos Gomes evoca a sonoridade de banda utilizando-se da indicacio banda sul
palco. Neste momento desloca a linha do cimbasso como empréstimo a essa formagao
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No finale ao segundo ato, o baixo Duca d’Arcos volta ao palco com
acompanha- mento do coro, predominantemente masculino. De inicio,
entoando dove I'eroe del popolo?, Gomes aciona o coro dos metais para
dar sustentagio aos dois coros — coro del popolo e coro di briganti. A
figura 13 traz a luz esse procedimento gomesiano, tio comum em Salvator
Rosa paraa se¢ao dos metais. Aqui, surpreendentemente, Gomes dispensa
qualquer empréstimo de timbres para combinagdes aos outros grupos
orques- trais — em geral contrabaixo e fagote, os principais utilizados em
conjunto aos metais na tinta de Carlos Gomes. Nesse trecho, vemos a
escolha da sonoridade dos metais para acompanhamento do coro, dando-
nos mais uma evidéncia de evolucio dentro de sua prépria obra.
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Figura 13

Dove l'eroe del popolo. A se¢iao dos metais é acionada, sem combinagao
a outros grupos da orquestra, para sustentagio do coro na dpera.

Consideragoes finais

Como visto, trata-se da adogiao por Gomes de uma nova combinagio
orquestral, em que sopros (metais) assumem um papel de condugio
melddica mais comumente confiado s cordas ou madeiras. Certamente,
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nao se quer aqui contradizer o uso de me- tais como acompanhamento
da voz, prética razoavelmente comum desde a virada do século XVIII
para salientar o contetido de solenidade majestitica do momento
dramiético. Exemplos dessa combinagio de voz e metais sio as
conhecidas interven¢des do Comendatore na cena 11 do segundo ato
de Don Giovanni, de Mozart e, mais caracteristico ainda, a imponente
intervengao da voce misteriosa (Mose t'accosta) no primeiro ato de Mose,
de G. Rossini.

Ainda assim, pouco comum era a participagao da secio dos metais na
condugio de frases cantabili em sustentagio aos cantores no terreno da
dpera em finais da primeira metade do séc. XIX na Itdlia — de acordo com
os modelos e orientagdes registradas nos tratados aquela época adotados.
Cordas e madeiras eram preferiveis, nessa ordem de importincia, restando
aos metais as fun¢des de sustenta¢ao em tutti, pedais ou participagdes bem
comedidas para a intensifica¢ao dos diversos caracteres.

1874 ¢ a data de estreia de Salvator Rosa, porém numa tentativa de
dialogar com uma fase anterior: com a tradicional escola do melodrama.
E a0 mesmo tempo nessa situagio que Gomes emprega procedimentos
pouco comuns para época e goza de livre criatividade em seu discurso
musical. Maior importancia a esses procedimentos deve ser dada quando
adentramos o contexto musical que imperava no Brasil e Itdlia — um
contexto de preponderincia vocal. Como maior exemplo, a produgao e
consumo em larga escala do género operistico ou, em menor medida, da
participagao da voz na musica ligada  igreja.

Por outro lado, do ponto de vista da instrumentagao e orquestragao,
encontramos em Gomes uma escrita com maior liberdade concedida aos
metais. Dentre os varios procedimentos utilizados, para esse trabalho
dedicamos maior atengdo a curiosa aproximagio que o compositor faz
entre metais e vozes, investindo no recurso da onomatopeia, deslocando
ambos de suas fun¢oes ordindrias para reproduzirem nova sonoridade ou
auxiliando diretamente na caracterizagao de suas personagens de tessitura
grave. E mais uma prova, a0 menos no Ambito da instrumentacao e
orquestra¢ao, de que Carlos Gomes inova dentro de sua producao.
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Notas

1 A estreia latino-americana de Salvator Rosa ocorreu no Teatro Solis de
Uruguay (1876), cerca de seis anos antes da primeira apresentagio no Brasil.
SALGADQO, Susana. The Teatro Solis: 150 Years of Opera, Concert and
Ballet in Montevideo. Middletown, CT: Wesleyan University Press, 2003, p.
56.

2 No original: “E tutti questi malanni derivano pur sempre da quelle venerate
tradizioni ed abitudini: tutti dala sola ragione che cinquant’ anni fa si faceva
cosi. Cosi faceva mio padre, cosi faceva mio nonno, cosi facciamo anche noi.
Ma se cosi facevano i nostri padri, allora limitamoci ad eseguire solo le musiche
de’ loro tempi, ¢ non andiamo a tradire invece tanti capi d’ opera moderni, pitt
che spesso sugli effetti di tale o tal altra massa”. A tradugio ¢ nossa.

3 Discutido nesse trabalho, mais 4 frente.

4 No original: “Brass instruments were originally outdoors instruments, used
for hunting, military functions, and the announcement of civil disasters. They
were also heard in church, but, until the sixteenth century, only for occasions
that the demanded fanfares. These instruments were not widely employed
in composed music until their unwieldy shapes and mechanisms were made
more manageable, a process that took place largely in the nineteenth century”.

5 No original: “ma il timbro del corno a pistoni differisce alquanto da quello
del corno ordinario; e percid non si pud dire atto a rimpiazzarlo in tutto e per
tutto”.

6 Independentemente de sua classificacio aos metais ou as madeiras, numa

época em que a se¢io dos metais era uma familia ainda pouco numerosa e
pouco organizada dentro dos efetivos orquestrais, torna-se dificil afirmar que
o serpentdo pudesse ser o instrumento baixo dos metais. Portanto, melhor
reconhecido como de sustentagio aos sopros da orquestra genericamente.

7 Como veremos adiante, nao deve ser confundido o termo cimbasso — termo
genérico de instrumento de sopro de tessitura grave na orquestra — com o
trombone Verdi (cimbasso moderno com vilvulas, idealizado por Verdi muito
depois do desaparecimento do cimbasso de madeira das orquestras italianas).

8 No original: [...]strumento d’ ottone, di cui si crede inventore I'inglese
Frichot, che non ¢ altro che un serpentone, avendo la figura di un fagotto. Esso
ha sei buchi, due de’ quali sono muniti di chiavi per il picciolo dito ¢ per il
pollice. Nella Germania se ne sono fatti di legno d’ebano e di mogano, che
hanno un suono pit chiaro e pitt eguale.
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MEUCCI, R. I cimbasso e gli strumenti affini nell” Ottocento italiano. In:
Studi Verdiani, v. 5, p. 150.

No original: E inequivocabile che i due termini “ corno basso” e “cimbasso”
sono sinonimi [...] Suggerisco qui, in forma di tutto ipotetica, che il termine
“cimbasso” derivi proprio da una forma grafica abbreviata di “corno basso” o
forse “corno in basso”, scritto inizialmente “c. basso” o “c. in basso”, da cui
“cimbasso”.

No original: Insisto ancora per il Quarto Trombone. Quel Bombardone non
¢ possibile. Dite a Faccio, consulti, se crede anche il Primo Trombone, per
vedere cosa conviene fare ... Io amerei un Trombone Basso che ¢ della famiglia
degli altri; ma se riesce troppo faticoso e troppo dif- ficile a suonare, prendete
ancora uno dei soliti Oficleidi che vanno al si basso. Insomma tutto quello che
volete, ma non quel diavolo di bombardone che non si unisce com gli altri.
Instrumento idealizado por Verdi e a lutheria Pelliti para satisfazer a
sonoridade buscada pelo mestre operista em suas obras. Tal instrumento, que
nascia somente em 1881, foi apelidado de trombone Verdi e empregado em
suas duas tltimas dperas — Falstaff e Otello. Um instrumento hoje comum nas
representagoes das producdes verdianas.

O tratado de Reicha foi primeiramente publicado em 1817 e traduzido do
francés para o italiano por Luigi Felice Rossi, em aproximada- mente 1839.
Nio h4 no documento uma data precisa.

Essas datas sdo de sua publicagio na Itdlia.

No original: “Le Trombe sono istrumenti striduli, de’ quali conviene servirsi
di rado quanto pit si pud; s'usano nel forte dell'orchestra completa, per
accrescerne Ieffetto e colorirne le masse. I Tromboni ed i Timpani s’ usano
nella stessa maniera.

No original: “Questo istrumento ha un suono fortissimo, ma non puo eseguire
se non successioni in movimenti moderati. I passi d” agilita ed i trilli gli sono
impossibili. E d un buon effetto nelle grandi orchestre in cui abbiano molta
parte gli strumenti a fiato”.

Vemos nos compassos iniciais de seu manuscrito autégrafo a seguinte nota:
“A banda seja composta apenas por instrumentos de metais”. No original: “La
banda sia composta da soli istrumenti di ottoni” (p. 360 de seu manuscrito).



