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Resumo

Antbnio Carlos Gomes foi um compositor de dperas ativo na Italia e no Brasil entre as décadas de 1870 e 1890,
periodo marcado por profundas transformacgdes na dpera italiana, culminando na giovane scuola no inicio do século
XX. Dentre essas transformacgdes, destaca-se a evolucdo de categorias vocais no palco— aspecto ao qual Gomes ndo
permaneceu alheio. Este artigo propde uma analise histérico-musicoldgica da criacdo de dois primo uomo indigenas
em suas operas: Pery (Il Guarany, 1870), estreada em Mildo, e Iberé (Lo Schiavo, 1889), estreada no Rio de Janeiro.
O objetivo principal é evidenciar inovag¢Ges pouco comentadas de um compositor brasileiro plenamente sintonizado
com as tendéncias do melodrama italiano, oferecendo assim uma contribuicdo cientifica sobre o tema. Para isso, foi
conduzida uma investigacdo sobre modificagdes da velha escola do bel canto para um novo modelo de vocalidade
com base em bibliografia especializada sobre Verdi e contemporaneos de Gomes, analises da critica jornalistica da
época, do epistolario do compositor com seus intérpretes, bem como do pensamento pedagdgico vocal presente
em tratados (GARCIA FIGLIO, 1860; GIRALDONI, 1889) recorrendo as pesquisas sobre técnica vocal moderna de
Richard Miller (1993, 2008, 2011) e de musicologia da épera por Rodolfo Celletti (1979, 1987, 1996). Os resultados
revelam Gomes como um compositor de personalidade marcante, seguro de suas escolhas artisticas e plenamente
atualizado com os debates de seu tempo. Com Pery (1870), Gomes antecipa uma abordagem vocal que apenas viria
a ser plenamente desenvolvida em Otello (1887).

Palavras-chave: Opera. Canto lirico. Vocalidade. Musicologia histérica.

Abstract

Anténio Carlos Gomes was an opera composer active in Italy and Brazil between the 1870s and 1890s, a period
during which Italian opera underwent some of its most significant transformations, culminating in the giovane
scuola at the turn of the twentieth century. Among these transformations, the evolution of character vocality stands
out—an aspect to which Gomes was anything but indifferent. This article offers a historical and musicological
analysis of Gomes’s role in shaping two Indigenous primo uomo characters in his operas: Pery (Il Guarany, 1870),
premiered in Milan, and Iberé (Lo Schiavo, 1889), premiered in Rio de Janeiro. The primary aim is to shed light on
underexplored innovations by a Brazilian composer who remained closely aligned with the prevailing trends of
Italian melodrama, thereby contributing to the scholarly understanding of the period. To achieve this, the study
draws on research into the bel canto tradition and its transformations, incorporating literature on Verdi and Gomes’s
contemporaries, critical reviews from the period, the composer’s correspondence with his performers, and
nineteenth-century vocal pedagogy as articulated in treatises (GARCIA FIGLIO, 1860; GIRALDONI, 1889) as well as in
the writings of Richard Miller (1993, 2008, 2011). The findings reveal a composer of marked artistic individuality,
confident in his creative direction. With Il Guarany (1870), Gomes anticipates a vocal idiom that would only reach
full maturity in Otello (1887).

Keywords: Opera. Vocality. Singing. Historical Musicology.
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Pode-se afirmar que a musicologia no Brasil tem avancado na desconstrucdo do mito em torno de Ant6énio
Carlos Gomes (1836—1896), buscando situa-lo de forma mais precisa no contexto da épera italiana. Esse movimento
teve inicio, sobretudo, com a analise de Mario de Andrade (1936) sobre épera Fosca, publicada na Revista Brasileira
de Musica por ocasidao do centendrio de nascimento do compositor. Tal artigo pode ser considerado um marco inicial
para estudos progressivamente mais rigorosos sobre o processo composicional de Gomes.

Apesar de Gomes ser um compositor essencialmente operistico, o tema da vocalidade [vocalita] permanece
como um aspecto pouco explorado em sua obra.! Nesse sentido, nosso trabalho concentra-se nas particularidades
de sua escrita vocal direcionada aos papéis de Pery e Iberé — figuras emblematicas dentro da construcao do primo
uomo em suas operas. A respeito da vocalidade, é necessario esclarecer o uso do termo. Vocalidade refere-se a
escrita vocal, ou seja, a maneira como o compositor delineia o perfil vocal de seus personagens por meio da
partitura. Nao se deve confundir esse conceito com o material vocal dos intérpretes, embora a escolha adequada
dos cantores esteja fortemente vinculada ao sucesso na realizagdo do texto musical — isto é, da escrita vocal
projetada na partitura. Em outras palavras, ao analisarmos a vocalidade de um personagem, nao investigamos as
gualidades vocais de um intérprete especifico, mas sim as intencdes musicais do compositor para aquele papel,
considerando os aspectos da escrita musical e seu contexto histérico e estilistico.

N3o se pode deixar de mencionar que, na Itdlia, os jornais especializados em arte e cultura na Italia
constituiram os principais veiculos de andlise e elaboragdo tedrica musical entre 1850 e 1950, conforme aponta o
musicélogo italiano Giorgio Sanguinetti (1997).2 Esses periddicos contavam com a colaboracg3o dos principais criticos
musicais de seu tempo e reuniram um volume significativo de textos dedicados a andlise da produgdo operistica da
geragao de Carlos Gomes. O estudo de Sanguinetti responde a um questionamento formulado por Carl Dahlhaus
sobre a escassez de tratados tedricos na Italia durante a segunda metade do século XIX e reforca uma observacdo
ja feita por Abramo Basevi (1859), ao afirmar que os intelectuais mais capacitados para esse tipo de reflexdo tedrico-
musical estavam concentrados na critica jornalistica.

Na segunda metade do século XIX, quando um canto mais silabico e declamado ganhava preponderancia
nos segmentos cantabiles, nascia um novo uso para o termo dramético pelos compositores e criticos musicais. A
sonoridade dramadtica — ou declamada — estavam associados um timbre especifico, frases pouco melddicas,
préximas a entonacdo da fala e poténcia vocal para se competir com a orquestra, além de uma fona¢do menos fluida
que aquela convencional lirica. Mazzucato e Ponchielli, ambos do convivio de Gomes, estavam entre os defensores
dessa distingdo. Nesse sentido, vale ressaltar que os termos lirico e dramdatico devem ser vistos com a cautela do
tempo.

1 No dmbito da dpera italiana, vocalidade designa o conjunto de caracteristicas técnicas, timbricas, expressivas e estilisticas que definem a
escrita para uma determinada voz ou personagem. O conceito abrange aspectos como tessitura, extensao, registro, agilidade, acentuagao,
fraseado, dinamica e recursos expressivos, refletindo tanto as exigéncias do compositor quanto as convengdes interpretativas de uma época
(GOSSET, 2006, VIRMOND, 2018).

2 Em seu trabalho Un secolo di teoria della musica in Italia: Bibliografia critica (1850-1950), Giorgio Sanguinetti argumenta que a escassez
de material tedrico musical no século XIX deveu-se ao predominio da monocultura operistica. Tal contexto explica, em parte, a dificuldade
de localizar definigbes de termos técnicos musicais.
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Um estudo nesse sentido exige uma explanacdo sobre o termo bel canto, notoriamente subjetivo e
historicamente ressignificado, primeiro nos dias de Mozart e, mais tarde, pelos primeiros romanticos — Rossini,
Bellini e Donizetti. James Stark (2003) sustenta que a tradi¢cdo do bel canto esta ligada a ascensdo de uma classe
virtuosa de cantores e ao desenvolvimento de um repertério especifico de drias e solos operisticos, cujas origens
remontam ao final do século XVI e inicio do XVII.? Igualmente importante para esse debate é o estudo pioneiro de
Philip Duey. Publicado em 1951, Bel Canto in Its Golden Age pavimentou o caminho para uma abordagem
musicoldgica mais rigorosa sobre o tema. Segundo Duey, o bel canto em sua era durea “denotava uma técnica vocal
italiana do século XVIII com énfase na beleza da sonoridade e no virtuosismo brilhante, em vez da expressao
dramdtica e emoc¢do romantica” (DUEY, 1951, p. 4).

Essas distingdes classificatodrias serdo retomadas pela geracao seguinte de tedricos. Enquanto no século XVIII
as fioriture e o ornamento vocal dominavam grande parte da estética associada ao bel canto, no século XIX
observamos uma reacdo a essa pratica, com o fortalecimento da expressdo dramatica e o surgimento de vozes mais
robustas — uma mudanca que redireciona o foco da ornamentac3o para a poténcia e a declamag¢do musical.*>

Carlos Gomes foi um compositor formado na tradicdao do bel canto, a qual permaneceu fiel mesmo em suas
obras de maturidade, como Fosca e Maria Tudor. Mais do que conservar elementos dessa escola, Gomes mobiliza
a sonoridade caracteristica do bel canto como recurso dramaturgico, empregando-a na caracterizacao psicoldgica e
simbdlica de seus personagens. Em outras palavras, aproximar ou afastar um personagem dessa sonoridade
belcantista revelava informacgGes importantes sobre seu papel no drama. Sobre este propdsito, a distincdo vocal
entre personagens estd diretamente relacionada a sua fungdo na narrativa: os protagonistas de Gomes
frequentemente exigem uma vocalidade de natureza mais dramatica e sildabica do que lirica, o que representa uma
inflexdo moderna no uso tradicional do bel canto. Essa escolha estética do compositor impacta também a estrutura
geral de suas éperas, exigindo a presencga de personagens com vocalidades mais leves e dgeis que possam contrastar

com estes protagonistas de tessitura e densidade vocal mais pesadas.

E o caso, por exemplo, da personagem Cecilia (Il Guarany), cuja vocalidade mais cantabile e estrutura
simétrica a posiciona como inversa ao tenor di bravura Pery. Da mesma forma, nas éperas Fosca e Maria Tudor, as

3 A escola do bel canto foi inicialmente associada ao periodo barroco, especialmente no contexto da dpera, tendo como principais
expoentes os castrati — célebres por seu dominio técnico e virtuosismo. Embora os castrati ndo sejam sindGnimo de bel canto, esse estilo
vocal deve muito ao fenémeno das vozes agudas em corpos masculinos, um marco vocal e estético que abrange, em linhas gerais, o periodo
de Monteverdi a Handel.

4 Sabemos que a necessidade de conferir maior importancia ao texto e humanizar os personagens foi um dos principais recursos da 6pera
na segunda metade do século XIX (JANDER, 2001). A quebra da simetria frasica, a irregularidade nas retomadas de félego, e a utilizagdo de
acentos musicais que se aproximam dos acentos da fala sdo alguns dos resultados diretos da desconstrugdo da antiga escola do primo
Ottocento. Essas caracteristicas também fazem parte dos ideais artisticos de Gomes e de seus contemporaneos.

5 Apesar de remeter a uma escola antiga, o termo bel canto passa a ser oficialmente utilizado apenas ao final da primeira metade do século
XIX, ganhando forga como instrumento de afirmagao da identidade musical italiana diante da crescente influéncia da obra de Richard
Wagner na peninsula. Para saber mais sobre o bel canto e sua aplicagdo na escrita de Carlos Gomes recomendo a leitura do artigo KERR,
Isaac William; NOGUEIRA, Lenita Waldige Mendes; VIRMOND, Marcos da Cunha Lopes. Bel canto na escrita de um compositor de transigcéo:
consideragdes sobre a vocalidade de Fosca e Maria Tudor. Opus, 2019, v. 25, n. 3, p. 201-223.
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protagonistas dramaticas (Fosca e Maria) sdo acompanhadas por tenores liricos — Paolo e Fabiani, respectivamente
— cujas vocalidades seguem os moldes belcantistas de Bellini, segundo os estudos de Lippmann.®

Um exame da vocalidade de Pery, do primeiro ao ultimo ato, revela um tenor rebelde, intenso e
dramaticamente carregado — decididamente anti-belliniano, salvo em momentos muito pontuais, como nas
passagens das arias apaixonadas. Esses solos liricos de Pery, embora expressivos, ndo devem ser tomados como
referéncia para caracterizar sua vocalidade ao longo de toda a dpera. Trata-se de uma estratégia similar a observada
em Maria Tudor, onde a protagonista canta com Fabiani o dueto apaixonado e melddico Colui che non canta ignora
I'amor (Ato 1), mas exibe, ao longo da obra, uma das vocalidades dramaticas mais ousadas dentro da producgdo de
Carlos Gomes.” Justamente por ocupar o centro do drama, a vocalidade de Pery é construida em contraste com a
de sua parceira, Cecilia, cuja tessitura e escrita revelam intencdes lirico-melddicas mais convencionais. Vemos ai
mais uma confirmacdo de que, no universo criativo de Gomes, ocupar uma posicao central em uma dpera de cunho
dramdtico exigia uma vocalidade igualmente densa — e, mais que isso, uma escrita vocal que frequentemente
remete a antiga escola, o que justifica o contraste proposto por meio da figura de Cecilia. Curiosamente, a medida
gue Gomes intensifica a dramaticidade vocal de suas heroinas, os tenores amantes das prime donne tendem a
assumir perfis mais convencionais, tanto em termos de tessitura quanto de escrita.

Ainda que os poucos cantabili apaixonados nado classifiquem a vocalidade de Pery como inteiramente lirica,
tais momentos tornaram-se marcantes na recepc¢ao da personagem — paginas memoraveis de um indigena da tribo
dos Guaranis que conquistaram até mesmo o publico mais conservador de Mildo (Figura 1).

6 A respeito do perfil do tenor lirico do primo Ottocento, conforme mencionamos anteriormente, o estudo de Friedrich Lippmann (GOSSETT
et al., 1989) mostra-se especialmente pertinente. Sua andlise da vocalidade belliniana destaca a constante simetria frasica dos periodos
musicais, com motivos ritmicos semelhantes entre as semifrases. As melodias apresentam-se bem delineadas, com poucos saltos
intervalares e uso comedido da coloratura, geralmente reservada aos momentos de cadéncia. Um dos aspectos mais interessantes,
atentamente observado por Lippmann, diz respeito a predilegdo — nos trechos cantabiles — pela subdivisdo ternaria do tempo. Essa
tendéncia pode ser percebida especialmente nas se¢Ges de maior carga afetiva, seja por meio do uso de compassos compostos, seja pela
presencga de tercinas dentro de compassos simples.

7 A grande inovagdo de Gomes, dentro de sua produc¢do operistica, para garantir a continuidade da agdo em um contexto de intensa carga
dramatica, foi a opgdo por evitar trechos cantabiles para a personagem Maria na Scena Drammatica e no dueto entre Maria e Giovanna
(Ato IV). Nessa longa cena, o material melddico concentra-se quase exclusivamente em Giovanna ou na orquestra. Excetuando-se dois
trechos breves e incompletos, Gomes reserva a protagonista apenas vestigios de material lirico-melddico.
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Fig. 1: Gomes. |l Guarany. Scena e duetto. (Pery/Ato I). cc.57-64. Trecho mais belcantista de sua vocalidade. V&-se motivos em subdivisdo
ternaria em semifrases simétricas — expediente observado por Lippmann sobre o tenor belliniano.8

Tenor di forza

Enquanto Carlos Gomes apostava na materializacdo de um indigena no palco, talvez ndo se desse conta de
que, com Pery, introduzia uma vocalidade incomum para a realidade do Scala.’ Sua grande conquista para esta
categoria de voz foi a inovacao drdastica nos declamati de seu primo uomo, ainda que por meio de procedimentos
bastante simples. Por simples, entende-se, por exemplo, uma linha vocal exageradamente estdtica, construida sobre
um motivo melédico repetidamente acompanhado pela orquestra. As frases de Pery, em geral, se iniciam com notas
repetidas e um motivo anacrustico incisivo, mas tendem a encerrar-se com contornos mais melddicos. Outro
expediente utilizado por Gomes para esta vocalidade foi a violagdo da prosddia italiana, prolongando e acentuando
o final das frases nos declamati de apresentacdo do tenor (Figura 2). Uma estratégia que ndo foi elaborada pelos
editores, mas por Gomes, pois consta em seu manuscrito autégrafo da primeira versdo da épera. Um terceiro
recurso, também simples e facilmente observavel, esta nas longas frases cromaticas ascendentes. Quando hd frases
marcadas por saltos, estas ndo definem o carater vocal de seu selvaggio.

Esse efeito na vocalidade do indigena de Gomes nao se deve apenas a sua linha vocal, mas também a escrita
orquestral, pois que evita duplicar a melodia do solista na orquestra. A duplicagao de linhas melédicas era pratica
comum no melodrama italiano para oferecer sustentagdo aos cantores, mas agora Gomes prefere uma participagdo
orquestral reduzida, centrada na repeti¢do insistente de um motivo de carater jambico - motivo que fortalecera a
atuacdo do chefe dos Guaranis.

8 As figuras foram elaboradas pelo autor, salvo onde indicado de forma diversa.

9 A época de Gomes é marcada por uma tendéncia a vocalidade do tenor spinto — cantores que apresentam certa robustez vocal sem
perder o lirismo, caracteristica preservada pela escrita com longas frases, ainda tipica do repertério de Gomes e seus contemporaneos. Esse
perfil vocal foi, na visdo de Richard Miller (1993), o mais adequado para os papéis verdianos. No que se refere ao tenore robusto
(dramatico) na obra de Verdi, Miller identifica apenas dois exemplos: Radamés (Aida, 1871) e, principalmente, Otello (Otello, 1887)
(MILLER, 1993, p. 12).
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Fig. 2: Gomes. Il Guarany. Scena dialogo e sortita (Pery/Ato |). Entrada de Pery. Frases iniciando declamadas com finalizagSes melddicas. Vé-
se a adulteragdo da prosddia indicada pelos acentos em finais de palavras, tornando-as oxitonas.

Para os declamados de Pery, Gomes também concentra-os em duas regides distintas da tessitura de tenor:

uma na zona di passaggio e outra abaixo do primo passagio (ver Figura 3) Era pouco usual, para a época, concentrar

os declamados nessas duas faixas, principalmente em uma literatura onde preponderava o tenor lirico [tenor di

grazial.'’

10 De acordo com Miller (1993), a classificagdo das vozes de tenor deve considerar aspectos funcionais do instrumento vocal, como
tessitura, localizagdo dos passaggi, qualidade timbrica e peso vocal, em vez de depender exclusivamente das denominagdes historicas da

tradigdo operistica. Nesse contexto, a classificagdo tenore di grazia corresponde a um tenor de timbre leve, grande flexibilidade e facilidade
para a coloratura, caracteristicas que o tornam particularmente adequado ao repertdrio do bel canto, especialmente as 6peras de Rossini,

Donizetti e Bellini (MILLER, Richard. Training tenor voices. Oxford: Oxford University Press, 1993).
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Fig. 3-Zone di passaggi, segundo Miller, para trés categorias de tenor — tenor lirico, tenor spinto e tenor robusto (ou dramatico). Fonte:
Elaborado pelo autor a partir de Miller (1993).

O impacto gerado pela vocalidade de pouca movimentagdo melddica de Pery combina-se a estratégia
constante de Gomes em finalizar suas frases com algum tratamento melddico. Por outro lado, é importante
considerar a cautela do compositor ao exigir declamato na partitura, mesmo sobre trechos dotados de certo lirismo.
Esse procedimento parece indicar a preocupagao de Gomes em evitar que se confunda seu tenor robusto com um
tenor lirico convencional, tdo caracteristico de sua época. Tal indica¢do de declamagao torna-se menos frequente
justamente nas linhas mais estaticas.

A rigidez dos declamati de Pery, aliada a uma linha orquestral que nao o duplica, mas sustenta o motivo
recorrente, intensifica, por contraste, a expressividade de seus cantabiles, quando estes finalmente se apresentam.
No que diz respeito a esses cantabiles, é notavel como Gomes mergulha, com pleno dominio, nos procedimentos
da antiga escola de canto do primo ottocento. Sao estratégias herdadas da tradicdo de Rossini, Donizetti e Bellini,
gue Gomes ndo hesita em recuperar para caracterizar rapidamente seus personagens.

Como mencionado anteriormente, a vocalidade declamada de Pery concentra-se em duas faixas principais,
e tal distribuicdo espacial se aplica da mesma maneira a constru¢do da vocalidade de seu baritono lirico - assunto
que veremos adiante. As raras incursoes de Pery no registro agudo extremo nao sao suficientes para classifica-lo
como um tenor lirico, exceto nos momentos apaixonados, em que Gomes o envolve com uma roupagem bel cantista
convencional ao primo ottocento de Rossini, Bellini e Donizetti.
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A vocalidade de Fausto (Mefistofele) surge como um exemplo elucidativo de tenor que compartilha essa
mesma tendéncia (Figura 4). No entanto, boa parte da concepcdo vocal de Fausto deve-se a um fator acidental:
inicialmente escrito por Boito para a voz de baritono, o personagem sd foi reposicionado como tenor sete anos
depois. Nascia assim uma vocalidade muito préxima a dos declamati de Pery.!!

Fausto
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Fig. 4: Boito. Mefistofele (Fausto/Ato |) Dai campi, dai prati. Vocalidade do tenor é concentrada entre as duas passagens — semelhantes as
passagens do baritono (D64 e Fa4). Note-se a profusdo de notas repetidas seguida de finalizagdes melddicas e fortalecida pelas ligaduras,

como em Pery.

O arco de transformacdes experimentado pelo tenor do primo ottocento até as caracteristicas finais de um
robusto Otello (1887), contou com uma contribuigdo impar dos compositores do chamado periodo de transi¢do.™
Em uma analise da vocalidade ponchielliana nas éperas / Lituani (1874), Il Figliuol Prodigo (1880), Marion Delorme
(1885) e na inacabada I Mori di Valenza, o critico musical Giorgio Gualerzi (1985) identifica a tendéncia de Ponchielli
em favorecer esse perfil vocal de tenor e ndo deixa de mencionar Carlos Gomes com seu Pery. No texto intitulado
Tenori di forza per il mite Ponchielli — que poderia ser traduzido como “Tenores fortes para o fragil Ponchielli” —,
Gualerzi registra:

[...] sdo, de fato, papéis extremamente exigentes, que colocam em xeque a evidente tendéncia de Ponchielli —
compartilhada por outros compositores contempordaneos, como Marchetti e Gomes, autores de Ruy Blas e Il
Guarany, respectivamente, para citar apenas seus titulos mais populares — de seguir uma linha que, partindo de
Guillaume Tell (na versdo de Duprez) e prosseguindo pela trajetdria Halévy-Meyerbeer, culmina no Verdi maduro
(GUALERZI, 1985:167, traducdo minha).'?

Ainda a respeito do material vocal dos tenores da categoria de Pery, acrescenta sobre sua vocalidade:
“linguagem construida sobre um recitativo vigorosamente articulado e sobre um fraseado incisivo e musculoso de
fundo declamatdrio, mas capaz de conduzir a impulsos vigorosos para o registro agudo, que exige uma voz ampla e

11 Mefistofele, estreada em 1868 em Mildo, foi dpera de dificil aceitagdo e execugdo. Apds um conjunto de modificagdes, sendo a principal a
mudanga da categoria vocal de seu protagonista, Fausto, de baritono para tenor spinto, Boito a recoloca nos palcos de Bologna em 1875
com notavel éxito.

12 No oringinal: [...]sono infatti parti assai impegnative che metonno a dura prova I'evidente tendenza di Ponchielli — condivisa da altri
operisti contemporanei quali Marchetti e Gomes, autori rispettivamente di Ruy Blas e Guarany, tanto per citare i loro titoli pil popolari—a
muoversi su una linea che, partendo da Guglielmo Tell (versione Duprez) e prosseguendo lungo la traiettoria Halévy-Meyerbeer, finisce per
approdare al Verdi maturo. [...]Nasce cosi, o meglio prospera, un tipo di tenore stentoreo capace, con il vigore e la resistenza degli acuti, di
sollevare le platee e, specialmente, di esaltare i loggionil (GUALERZI, 1985: p. 167).
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robusta, tecnicamente disciplinada sobretudo no controle rigoroso da respiracdo”'®* (GUALERZI, 1985, p.167,
traducdo minha).

O musicélogo é preciso ao nao incluir o principal tenor da produgdao de Ponchielli, Enzo Grimaldo (La
Gioconda), entre os exemplos citados. O préprio critico observa: “No entanto, a parte mais famosa para tenor escrita
por Ponchielli, a de Enzo Grimaldo em La Gioconda, escapa a essa orientacao de voz stentoreal...]. Trata-se de uma
variante um pouco mais robusta do tradicional tenore di grazia, mas ainda menos intensa que a do tenore di forza”
(GUALERZI, 1985, p. 168).'* Enzo Grimaldo é um tenor intenso e com peso, mas que ndo perde suas capacidades
liricas para sustentar frases apaixonadas acima do secondo passaggio. Cielo e mar (Ato Il), sua aria mais célebre, foi
utilizada por Richard Miller em seu método Training Tenor Voices para descrever caracteristicas do tenor spinto.
Segundo o pesquisador americano, o spinto possui todas as vantagens do tenore lirico, somando-lhes o poder e o
impacto necessdrios para expressar os aspectos dramaticos dos repertérios verdiano e verista. Ele combina beleza
vocal pura com empuxo dramatico (MILLER, 1993, p. 12). Por outro lado, no que se refere ao tenor dramatico, e
considerando a visdo de Miller dentro do contexto verdiano, o autor menciona apenas Radamés (Aida, 1871) e,
principalmente, Otello (Otello, 1887) como representantes dessa vocalidade. Como ambos os personagens foram
criados apds Il Guarany, resta-nos conjecturar qual direcdo teria tomado o tenor de Gomes caso o compositor ndo
tivesse deslocado seu foco criativo para as heroinas, e continuasse a desenvolver a vocalidade de seu tenore di forza.
Por algum motivo, apds Il Guarany, Gomes opta por tenores liricos — ou, no mdaximo, spinto — para fazer par com
suas heroinas. Fabiani (Maria Tudor, 1879) e Paolo (Fosca, 1873) sdao os melhores exemplos desse contraste,
empregado com consisténcia por Gomes em seu universo criativo, mesmo em sua produgao madura.

Avocalidade de Pery revela-se também contraditdria, sobretudo se considerarmos sua atuagao nos poucos,
mas marcantes cantabili — o que possivelmente contribuiu para ofuscar a real dimensao da contribuicdo de Gomes
a literatura vocal moderna. O resultado é uma vocalidade estruturada sobre dois polos: o dramatico e o belcantista,
este Ultimo associado ao bel canto da primeira metade do século XIX. Nos raros momentos em que Gomes retoma
os principios da escola belcantista, Pery aproxima-se de um tenor belliniano, caracterizado pela fluidez na conducdo
de frases situadas acima do secondo passaggio e pela escassa presen¢a de coloratura. Trata-se, segundo a
concepgao moderna de bel canto, da vocalidade mais comum ao tenor lirico, ou mais precisamente, ao “poeta da
voz” (GOSSETT et al., 1989).

Quanto ao perfil de tenore di grazia do primo ottocento mencionado anteriormente, o estudo de Friedrich
Lippmann torna-se especialmente relevante. Em sua analise da vocalidade belliniana, o autor destaca como ponto
de partida a constante simetria das frases melddicas, construidas com motivos ritmicos semelhantes em suas semi-

13 No original: ”linguaggio costruito su un recitativo vigorosamente scandito e su un fraseggio incisivo e muscoloso a sfondo declamatorio,
ma capace di sfociare in vigorose impennate verso il registro acuto, la qual cosa richiede una voce ampia e robusta, tecnicamente
disciplinata soprattuto nel rigoroso controllo del fiato” (GUALERZI, 1985, p.167).

14 No original: A questo orientamento cosi scopertamente stentoreo sfugge pero la parte piu celebre per tenore scritta da Ponchielli,
quell’Enzo Grimaldo della Gioconda [...]. Si trata di una variante alquanto piu robusta del tradizionale tenore di grazia ma meno stentorea di
quello di forza (GUALERZI, 1985, p.168).
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frases. A melodia é bem delineada, com poucos saltos e coloratura moderada, geralmente reservada as cadenzas."
A esse tipo vocal somam-se procedimentos caracteristicos da antiga escola — o bel canto do primo ottocento —
minuciosamente descritos por autores de métodos e tratados de canto contemporaneos a Rossini, Donizetti e
Bellini, como o portamento di voce, a emenda de frases, a estrutura e os fechamentos dos duetos, quase sempre
acompanhados pelas tradicionais duplicacdes orquestrais [raddoppiamenti].

Um tenor com declamati tao intensos e cantabili tao leves e apaixonados ndo é comum fora da produgao
de Gomes — e nem mesmo dentro dela. A vocalidade de Pery ndo encontra paralelo no restante da obra do
compositor. Fora da producdao de Gomes, esse perfil também é raro, pois, ao considerarmos a escrita vocal de
Ponchielli, percebemos uma constante preocupacdo em criar casais cujas vozes e presencas cénicas se
correspondam. Um exemplo claro pode ser encontrado no casal spinto Gioconda e Enzo (La Gioconda, 1876), ou
em pares mais dramaticos, como Marion e Didier (Marion Delorme, 1885).

Dentro da prépria producdo de Gomes, a vocalidade bipolar de Pery permanece sem equivalente, mesmo
nas éperas mais intensamente dramaticas a partir de Fosca. Seus tenores posteriores tendem a se tornar mais
liricos, como demonstram Fabiani (Maria Tudor, 1879) e Paolo (Fosca, 1873), exemplos paradigmaticos de tenores
fortemente melddicos, escolhidos como pares das impetuosas protagonistas. Se Ponchielli opta por casais
vocalmente afins, Gomes prefere valorizar o contraste, o que também nado deixa de garantir um certo equilibrio para
o drama.

A respeito da vocalidade bel cantista de seus tenores, uma breve apresentacdo dos principais procedimentos
utilizados por Gomes faz-se necessaria. Fabiano Fabiani é o poeta cantante criado por Gomes para contracenar com
a rainha sanguindria. Seu jogo de sedugao para conquistar o povo e a rainha esta fundamentado em uma vocalidade
fortemente cantabile e simétrica. No texto do libreto, ha algumas referéncias que nos permitem compreender que,
além da intertextualidade de um cantor que interpreta um homem que canta, o jogo de sedugao estd pautado em
um personagem que utiliza a voz como instrumento para alcangar sucesso amoroso. E também possivel notar no
libreto que os recitativos de Fabiani sdo muitas vezes estruturados sobre versos liricos, o que reforca a ideia de uma
vocalidade cantabile ao longo de toda a dpera.

Maria:

Oh, vagabundo filho da terra da Ausénia,
diz-me, quem te ensinou essa magia
que infliges ao meu coragdo?

Fabiani:

Canto, canto, 6 Maria!

150 que é particularmente interessante e bem observado por Lippmann é que, no caso do cantabile, hd uma predile¢do pela subdivisdo
ternaria do tempo, a qual pode ser percebida nas passagens mais apaixonadas — seja em compassos compostos, seja em tercinas dentro
de compassos simples (GOSSETT et al., 1989)
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(Colui che non canta /Ato Il, traduc¢do nossa)®

Fabiani:

Que me importa — se desse sol
um raio me abrir — o frio véu?
De tanto amor, o pulsar

€ o céu sobre a terra!

Sdo breves os sofrimentos,

se 0 amor mata;

E belo aos vinte anos

morrer entre as flores!

Don Gil:

Vocé fala como canta.

(Qual ape nomade /Ato lll, tradugdo minha)?’

Embora, nesta dpera, Fabiani seja o0 maior representante da tradi¢cdo do bel canto, a vocalidade belcantista
ndo se limita a ele, estendendo-se aos cantabiles dos demais personagens, especialmente quando ndo resistem ao
encanto de Fabiani, como é o caso de Giovanna e Maria. No universo da dpera Fosca, temos Paolo, cuja vocalidade
€ muito préxima a de Fabiani, embora menos apaixonada. Paolo é o favorito da protagonista e, por isso, Gomes lhe
atribui uma vocalidade contrastante a de Fosca. Mais uma vez, temos um tenor como principal representante da
antiga escola.

Vimos os dois perfis caracteristicos do tenor gomesiano. Se, por um lado, Pery é quem melhor ilustra o
material vocal mais dramatico dentro da produgdo de Gomes, por outro, a categoria de tenor lirico serda a mais
abundantemente presente em seus trabalhos posteriores. Essa escolha de Gomes pode ser entendida também
como uma busca pelo equilibrio na trama. Ndo apenas isolando os casais, mas considerando o trio protagonista,
observa-se no compositor campineiro um forte interesse em manter um material vocal mais leve para o tenor entre
duas personalidades de escrita vocal impetuosa e dramatica: soprano e baritono (Figura 5). Embora uma sugestdo
dessa alternativa possa ser encontrada na vocalidade dos compositores da primeira metade do século XIX, a
consolidagdo das vozes dramaticas so se tornard mais clara a partir do surgimento do baritono dramatico, concebido
no secondo ottocento e marcado principalmente pela contribuicdo de Verdi.

16 No original: Maria: Oh, vago figlio dell' ausonia terra, dimmi, chi ti insegno questa malia che tu infliggi al mio cor? Fabiani: Canto, canto, o
Maria! (Colui che non canta /Ato Il).

17 No original: Fabiani: Che importa a me — se di quel sol Mi schiuda un raggio — il freddo avel? Di tanto amore il palpito E sulla terra il ciel!
Son brevi gli affanni, Se uccide I'amor; E bello a vent’anni Morire tra i fior’! Don Gil: Tu parli come canti (Qual ape nomade /Ato Il1).
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SOPRANO BARITONO
(dramatico) (dramatico)

TENOR
(belcantista)

Fig. 5: Equilibrio cultivado por Gomes para a vocalidade de seus solistas.

O caminho para lberé

Depois de Il Guarany, a retomada de uma vocalidade inovadora para um primo uomo acontece quase vinte
anos depois, em Lo Schiavo (1889). Nesse intervalo, como vimos, os tenores de Gomes assumem uma vocalidade
mais lirica, fazendo par com heroinas cuja escrita vocal é mais dramatica. Trata-se de um longo periodo em que o
compositor concentra sua ateng¢do nas protagonistas de soprano — Fosca (em suas trés versées) e Maria Tudor.
Embora o elenco de Fosca conte com um papel de tenor destinado a um cantor com as habilidades vocais de
Francesco Tamagno,'® a escrita de Gomes para os tenores posteriores a Pery privilegia o lirismo. A concepc¢3o vocal
desenvolvida pelo compositor brasileiro para Pery, contudo, terd continuidade na voz destinada ao baritono
protagonista de Lo Schiavo: Iberé.

Essa tendéncia ndo é exclusiva de Gomes, sendo também perceptivel na producdo tardia de Verdi,
especialmente em personagens como lago (Otello) e Falstaff (Falstaff). A essa altura, Gomes ja havia aprendido
muito com os baritonos Masaniello (Salvator Rosa), Cambro (Fosca) e Don Gil (Maria Tudor), personagens que
ocupam posicoes relevantes na acdo dramadtica. No entanto, em nenhuma outra obra Gomes se dedica tdo
profundamente a um personagem masculino como faz com lberé — especialmente nos dois ultimos atos da 6pera.'’

Iberé foi o grande papel de baritono na produ¢do gomesiana, e ha muitos fatores que contribuiram para o
sucesso dessa vocalidade. Além de seu aprendizado continuo com essa categoria vocal, Gomes escreveu
especificamente para um baritono — o brasileiro Inocente De Anna — assim como Verdi escreveria para o francés
Victor Maurel em suas duas uUltimas operas. O epistolario entre Gomes e De Anna é extenso, e conhecer o material

18 Francesco Tamagno (1850-1905) foi um dos mais célebres tenores dramaticos italianos do final do século XIX. Foi o tenor escolhido por
Verdi para a estreia do papel titulo Otello.
19 0 proprio Gomes afirmou: “No terceiro e quarto ato [Iberé] domina soberano“(VETRO, 1977, p. 224)
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vocal de quem interpretaria o papel permitiu ao compositor alcar voos altos na constru¢do da vocalidade de seu
herdi masculino.

A tentativa de retomar uma vocalidade com ethos “indigena” pode ser outra explicacdo para o éxito da
escrita vocal de Iberé, pois Gomes dominava esse terreno. Se o capo dei Guarany precisou ser “abaritonado”, Gomes
percebe a necessidade de elevar a tessitura do capo dei Tamoyo para uma faixa ainda mais aguda do que aquela ja
desafiadora dos Cambro e Don Gil. Iberé canta numa tessitura muito proxima a de Pery, mas com a cor sonora de
um baritono, com amplo dominio nos cantdbiles que ndo faltardo ao seu papel. Trata-se de uma pesquisa vocal que
Verdi ja se dedicava ha certo tempo para o nascimento de seu baritono hoje conhecido como verdiano.?’ Cambro e
Don Gil, por sua vez, sdo baritonos agressivos quando emitem melodias nessa tessitura. Ndo por acaso, Gomes
guase nao dedica frases melddicas em dinamica suave a esses personagens. As partes de Cambro e Don Gil sdo
formadas por frases curtas, pouco simétricas em tamanho e quantidade de compassos, e raramente apresentam
grandes ligaduras ou sugestdes de respiracdo, como sempre insisitiu Gomes em escrever para seus tenores e
sopranos. No espaco da daria e do dueto, Gomes nao dedica a Cambro cantabiles plenamente fluidos. Momentos
como a Scena e Frase (Ato Il) acompanhando Delia e Paolo, ou seu dueto com Fosca Tu la vedrai negli impeti (Ato
) exibem melodias bem torneadas para Delia, Paolo e Fosca, mas ndao para Cambro. Mesmo a aria de Cambro
D’amore l'ebbrezza (Ato |) apresenta poucas frases consideradas melodicamente fluidas se comparadas as que
Gomes dedica aos seus demais intérpretes sopranos ou tenores (Figura 6).

fraseggiando largamente Allegro deciso

D'a-mo-re l'eb - brez-ze le, mol-1i ca-rez-ze non bra - mo da te.....

Fig. 6: Gomes. Fosca. Aria (Cambro/Ato I). cc. 94-98. O fraseggiando largamente escrito por Gomes para Cambro n3o é indicado por

ligaduras, como de costume para as demais categorias de voz. Cambro é menos lirico que Iberé na concepgdo de Gomes.

Iberé, por sua vez, é um baritono mais sensivel e refinado. Protagonista da épera, apresenta uma vocalidade
complexa — tdo lirica em seu fraseggio quanto dramatica nos recitativos. Uma escrita vocal como essa, se fosse
destinada a um soprano ou tenor, seria facilmente classificada como spinto. No entanto, tal classificacdo nunca se
consolidou para baritonos. A época de Gomes, o papel do baritono ainda estava em processo de defini¢do,
acompanhando uma tendéncia inaugurada por Verdi. Essa voz acabava de se emancipar do basso cantante — o
baixo agil de tessitura aguda, tipico do repertdrio de Donizetti e Bellini — e comecava a ser explorada em um

20 O baritono verdiano ndo é apenas uma questdo de alcance vocal, mas de um perfil interpretativo e técnico moldado por Verdi. Exige
volume, controle técnico refinado, e, sobretudo, inteligéncia dramatica. Sua cor sonora é mais encorpada que a do baritono lirico, mas sem
perder dominio e versatilidade na tessitura aguda.
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contexto mais préximo do verismo.?' Se o basso cantante do primo ottocento, nas obras de Rossini, Donizetti e
Bellini, apresentava esporadicamente uma vocalidade que hoje associamos ao baritono, sera com Giuseppe Verdi
gue essa nova categoria vocal ganhara contornos mais rigidos e definitivos. Segundo Celletti (1987), as
transformagdes promovidas por Verdi — em termos de timbre, cor e extensdo — consolidaram o baritono como
uma categoria autbnoma, com papel dramatico especifico.

Devemos considerar que a classificacdo vocal denominada "baritono" era relativamente recente na dpera
italiana, o que exige algumas consideracbes. Até o primo ottocento, baixo e baritono apresentavam pouca ou
nenhuma diferenciacdo, sendo apenas no secondo ottocento que o baritono surgiria com forca e autonomia
préprias. Segundo o musicdlogo Celletti (1987), se analisarmos a épera italiana desde seus primordios até Rossini,
as categorias vocais masculinas restringiam-se essencialmente a tenor e baixo. Mesmo quando os compositores
buscavam articular diferentes tipos vocais para caracterizar melhor seus personagens, ainda estavam longe de
reconhecer a necessidade de uma terceira categoria vocal masculina bem definida: o baritono.?

A respeito de tais demandas dramaticas, ndo apenas o timbre — misto, robusto e homogéneo — foram
determinantes para a gestacao do baritono. O sostenuto em tessitura aguda, no primo ottocento interpretado pelo
basso cantante, deve ser sempre considerado no que antecede o romantismo da Opera italiana, quando
compositores como Bellini e Donizetti concebiam suas longas frases para intérpretes especificos. Papéis hoje em
sua maioria executados pelo baritono — mais precisamente o baritono lirico.?* O registro médio — regido entre o
primo e o secondo passaggio’* — é significativamente mais curto nas vozes masculinas do que nas femininas,
abrangendo, em geral, cerca de uma quarta justa. Essa faixa vocal adquire especial relevancia para os intérpretes
masculinos, pois corresponde a regido da fala e é amplamente utilizada nos recitativos. No caso especifico da
vocalidade dos baritonos, o registro médio assume papel central, ja que, conforme aponta a literatura vocal do
século XIX, é justamente nessa regido que os compositores tendem a concentrar a escrita dos cantabiles (MILLER,
2007) (Figura 7).

21 Richard Miller certa vez observou que se a voz de tenor e de baixo podem ser vistas como anomalias por desafiarem as extremidades da
escala natural do homem, o baritono se torna comum, pois reside numa tessitura vocal humana mais acessivel (MILLER, 2008). Nao se quer
aqui diminuir as dificuldades de se preparar adequadamente um material vocal de baritono, mas talvez esta seja uma importante
justificativa para que, no romantismo, compositores buscando acentos mais reais para suas obras dramaticas, dedicassem maior atenc¢do a
voz [comum] de baritono.

22 £ fato que o registro (tessitura) de baritono sempre existiu, mas sob outras denominacdes e contextos. Don Giovanni (1787), de Mozart, é
um exemplo emblematico de dpera que exige quatro baixos (Don Giovanni, Leporello, Masetto e Comendadore). Todos com a mesma
denominagdo de baixo, ainda que com vocalidades diversificadas.

23 Segundo Rodolfo Celletti, o basso cantante foi o precursor mais imediato do baritono. Muitas das partes escritas por Bellini para essa
classificagdo vocal — e também grande parte das escritas por Donizetti — sdo hoje interpretadas por baritonos. Donizetti, em particular,
escreveu com tessitura mais aguda do que Bellini nas éperas em que podia contar com a participagdo de Giorgio Ronconi (Furioso, Torquato
Tasso e, sobretudo, Maria di Rohan (CELLETTI, 1987, p. 2).

24Como a musculatura ndo permanece estatica a medida que a escala ascende do grave para o agudo (ou viceversa), mas necessita de
ajustes, os pontos onde isso ocorre sdao chamados de quebras, ou passagem [passaggio], para se utilizar do termo oficializado na pedagogia
do canto. As duas principais passagens dividem a escala vocal humana em trés registros: grave, ou di petto (do mais grave até o primo
passaggio); medio, ou misto (do primo ao secondo passaggio); e agudo, ou di testa (acima do secondo passaggio). Sendo pontos
desconfortaveis de entonagdo, uma das propostas no estudo do canto consiste em homogeneizar a voz em toda a sua extensdo (MILLER,
1993, 2000).
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ZONA DI PASSAGGIO™ (SUB) CATEGORIA

zona di passaggio

pmige F Baritono Lirico

zona di passaggio

sevonde

e - E Baritono verdiano (Dramatico)
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G *- |
zona di passaggio
[T T L:T.I:_.I:h
P ba Basso Cantante
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6 r i
zona di passaggio
sevafdo
pumagzie e Basso Profondo

or—— [

Fig. 7: Ocorréncia das zone di passaggi nas vozes de baritono e baixo segundo classificagdo moderna de Miller. Para a voz de baixo-baritono,
os pontos de mudanga de registro situam-se, geralmente, entre a voz de baritono e de baixo. Segundo Miller, A2 e D3 s3o as passagens mais
aceitas. Fonte: elaborado pelo autor a partir de informagdes contidas em Miller (2008)

Ndo é preciso dizer que a consolidagdo da vocalidade de baritono, na transi¢cao da primeira para a segunda
metade do século XIX, deve-se a uma colaboracdo mutua entre compositores e intérpretes. Soma-se a isso a
emergéncia de uma nova fase estética, que colocava o infortinio humano no centro do drama e buscava enaltecer
as paixdes e os sofrimentos da alma. A linha vocal tende, entdo, a tornar-se mais direta e intimamente ligada as
exigéncias do texto. O interesse por um acento mais real da fala se intensifica, com frases mais silabicas e
declamadas. Verdi é conhecido por definir o foco da vocalidade de seus cantores, em principal para o baritono, num
registro mais agudo. Diferentemente do baritono de Bellini e Donizetti, o baritono Verdiano possui um volume de
voz capaz de competir com a orquestra completa, uma tessitura grave bem projetada, boa manutencao de sostenuto
em voce media e, mais notavelmente, uma tessitura aguda com brilho e for¢ca (MILLER, 2008, p. 9).
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As categorias vocais, e ndo apenas a de baritono, passaram por uma clara elevagao tessitural da primeira
para a segunda metade do século XIX. O virtuosismo canoro sempre explorou agudos vocalizados em pontos
culminantes ou finais de cabalette; contudo, aqui nos referimos a elevacdo da tessitura no canto silabico.
Tradicionalmente, o canto silabico, por ser mais préoximo da fala, era posicionado longe dos extremos da tessitura.
Com a aproximagdo do verismo, a descoberta de cantores com boa presencga cénica, vozes robustas e, ao mesmo
tempo, facilidade de emissdo em registros agudos chamou a atencdo de Verdi e, sobretudo, da geracdo seguinte de
compositores, como Boito, Carlos Gomes e Catalani. Esse novo perfil de voz demorou a ser discernido como uma
voz completamente distinta de um tenor de voz robusta. Os prdprios intérpretes, por transitarem na tessitura do
tenor, se viam em dificuldades para reconhecerem seu espaco e fun¢do no drama.

Nesse sentido, é particularmente relevante o depoimento de Leone Giraldoni, intérprete que participou
ativamente dos laboratérios de Verdi e Carlos Gomes no desenvolvimento dessa nova vocalidade de baritono.?
Criador dos papéis de Verdi — Simon Boccanegra (Simon Boccanegra, 1857) e Renato (Un Ballo in Maschera, 1859)
— e de Carlos Gomes — Masaniello (Salvator Rosa, 1874) —, Giraldoni acumulou ao longo da carreira outros papéis
relevantes e foi também um respeitado professor de canto em Paris, Mildao e, mais tarde, no Conservatério de
Moscou (1891), onde lecionou até sua morte. No inicio de sua trajetdria, Giraldoni sentia-se inseguro quanto ao seu
material vocal, que atendia tanto as exigéncias de um tenor abaritonado quanto as de um baritono dramatico.
Ressalte-se que o baritono ainda era uma categoria vocal em processo de consolidacdo. O depoimento que
reproduzimos a seguir foi publicado pelo préprio Giraldoni:

Cerca de 10 anos depois que minha voz estava desenvolvida (aconselhado por alguns amigos) tentei uma audicdo
no Scala como tenor - uma audi¢do na qual presidia o maestro Mazzucato, os membros da Diregdo e o ainda vivo
Giuseppe Brunello, entdo empresario do Scala. Cantei a aria de Otello, de Norma, de Aroldo e aquela do Bravo.
Brunello queria me contratar para o carnavale com Norma, cantando com Galletti. Precisei de um més para
decidir sobre esta oferta. Foi o famoso tenor Donzelli que me convenceu de mudar de ideia, fazendo-me observar
que, como tenor, eu dificilmente suportaria as partes do repertério moderno e, como baritono, teria feito o que
nem todo mundo poderia fazer; e eu me convenci a permanecer baritono (GIRALDONI, 1889, p. 43, traducdo
minha).2¢

25 Leone Giraldoni (1824-1897), baritono francés de carreira italiana. Segundo o musicélogo Gaspare Nello Vetro, Giraldoni teve carreira
brilhante nos principais teatros de todo o mundo e “foi um dos cantores preferidos de Verdi por atender a suas altas exigéncias” (VETRO,
1977, p.92).

26 No original: circa 10 anni dopo mi si era siffattamente sviluppata la voce che (consigliato da alcuni amici) tentai una udizione alla Scala
come tenore, udizione alla quale presideva il maestro Mazzucato, i membri della Direzione ed il tuttora vivente Giuseppe Brunello, allora
impresario della Scala. Cantai I'aria d'Otello, quella dela Norma, quella dell'Aroldo, e quella del Bravo. Brunello voleva scritturarmi il
carnevale per fare la Norma colla Galletti. A quest'offerta presi tempo un mese per decidermi. Fu il celebre tenore Donzelli che mi dissuase
di cambiare chiave, facendomi osservare che come tenore avrei difficilmente potuto sostenere le parti del repertorio moderno, e come
baritono invece avrei fatto cid che non tutti potevano fare; e mi persuasi a rimanere baritono (GIRALDONI, 1889, p. 43).
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Fig. 8: Gomes. Salvator Rosa. Aria (Masaniello/Ato 11). Trecho altamente silabico acima do secondo passaggio. Nota-se a indicacdo de
declamato exigida por Gomes com indicagdo de crescendo em dinamica forte. Uma escrita de dificil execugdo. Estreia realizada com Leone
Giraldoni no papel.

A complexidade psicoldgica foi outra demanda buscada na figura do baritono para seus papéis no secondo
ottocento. Aliada a sua presenca cénica, ja era percebido lastro em seu timbre squillante, stentato e ao mesmo
tempo patético por compositores como Boito em seu Fausto (Mefistofele, 1868). O abuso de Boito a essa
caracteristica da voz de baritono tornou o papel de Fausto extremamente dificil pela alta tessitura. Os criticos da
Gazzetta Musicale di Milano podem ter tido certa razdo em afirmar “inten¢des muito audaciosas de efeitos
dramaticos”.?” Ou ainda: “as vozes sdo tratadas sem misericdrdia, como se fossem instrumentos. Saltos
perigosissimos, extensdes arriscadas de registros, especialmente para o baritono Fausto?(RICORDI, 1868, p. 83,
traducdo minha).”’

A ambicdo ndo se limitou a Boito ou a Verdi. A busca por enaltecer esse potencial dramatico e complexo do
papel do baritono conhece maos inquietas como a de Carlos Gomes antes do nascimento de lago (Otello, 1887).
Para essa empreitada, Victor Maurel foi o baritono em que Verdi depositou sua maior confianca, elegendo-o para
estrear seus dois Ultimos e paradigmaticos trabalhos. Confiang¢a porque a vocalidade de Falstaff foi scritta ad
personam.>* Merece menc3o que as primeiras experiéncias no palco profissional Maurel obtém dentro do
laboratdrio de Carlos Gomes. Mais especificamente, sua primeira oportunidade de criacdo de um papel acontece
com Cacico (// Guarany, 1870) e o primeiro Cambro (Fosca, 1873). Sdo dados imensurdveis que nos aproximam de
uma melhor compreensao do universo sensivel e criativo do exigente operista brasileiro. A respeito da vocalidade
de Gomes para seus baritonos, encontramos uma caracteristica pouco comum se comparada a vocalidade de suas
outras vozes dentro de sua produgao e, mesmo, se comparada aos parametros composicionais utilizados por seus
contemporaneos. A autonomia conferida aos declamati dos baritonos é um dos principais procedimentos usados
por Gomes nessa diferenciacdo. Associado a sua escrita orquestral, torna-se possivel discernir a vocalidade de um
baritono para a de um tenor — dificil tarefa se considerarmos a literatura operistica do inicio da segunda metade do
século XIX. Por essa autonomia deve ser entendida a emancipac¢do dos tradicionais raddoppiamenti — duplicacbes
do mesmo trecho pela orquestra como suporte ao cantor. Para seus baritonos, Gomes no maximo pincela a

27 No original: ”[...] intenti troppo audaci di effetto drammatici” (Rivista Milanese. Gazzetta Musicale di Milano. Mildo, Ano XXIII, n2 10, p.
78, 1868).

28 RICORDI, Giulio. Analisi Musicale del Mefistofele di Arrigo Boito. Gazzetta Musicale di Milano. Mildo, Ano XXIII, n2 11, p. 83, 1868.

29 No original: ”Le voci sono trattate senza misericordia, come se fossero strumenti; salti pericolosisimi; estensioni di registro arrischiate;
specialmente pel baritono Fausto” (RICORDI, Giulio. Analisi Musicale del Mefistofele di Arrigo Boito. Gazzetta Musicale di Milano. Mildo,
Ano XXIII, n2 11, p. 83, 1868.)

30 O complexo papel de Falstaff exige uma tessitura ampla. Embora requeira projecido nos registros graves, revela-se ainda mais desafiador
para o baritono verdiano tradicional. Apesar de se enquadrar na categoria de baixo-baritono, Verdi confiou o papel ao préprio Victor
Maurel para a estreia, ocorrida em 9 de fevereiro de 1893, no Teatro alla Scala.
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vocalidade do solista, caracterizando suas paixdes ou emudecendo o conjunto orquestral — procedimento que nao
deixa de intensificar a participacdo de seu baritono. Se essa autonomia ocorre com o solista, também podera ser
percebida na linha orquestral, que em muitos momentos apresenta uma nova melodia — ou a Unica melodia —
escondida por detras da vocalidade mais ritmica, ou pouco melddica, do baritono.

Iberé é, de fato, um baritono contextualizado com o baritono dramatico verdiano, mas que ao mesmo
tempo exige uma leveza virtuosistica. Nesse ponto reina uma contradicao. Uma contradi¢cdo porque a vocalidade
de Iberé é formada por motivos tematicos que tendem a um carater mais idmbico®' e incisivo, pensado para
indigenas, como ocorreu com Pery. Esses motivos, apropriados a dindmicas fortes de carater intenso dentro da
producdo de Gomes, porém com indicagdes de extrema dogura (Figura 9) e que Gomes ndo escondeu de que eram
a chave para o efeito desejado.??
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Fig. 9: Gomes. Lo Schiavo. Aria (Iberé/Ato 1V). cc. 31-42. A fior di labbra, estremamente piano e com emenda de frase na mudanca de
tonalidade. O trecho revela um novo virtuosismo dentro da produ¢do de Gomes para um baritono dramatico

31 0 termo idmbico tem origem no padrdo ritmico derivado do iambo da métrica classica, constituido por uma silaba atona seguida de uma
silaba tonica (U —). Em musica, se refere a sequencia de notas curtas e longas (ou o inverso) que assumem um padrdo de notas pontuadas.
32 Desta peca, que me preocupo pela delicadeza do meu conceito, quero a opinido franca de quem tem que canta-la. A musica com as
palavras "Sogni d’amore, etc." deve ser dita extremamente em piano, a fior di labbra... E vocé o pode. O efeito dessa pec¢a, a meu ver, esta
na dogura e no pianissimo (VETRO, 1977, p. 230).
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Lo Schiavo é formado por dois baritonos e é na vocalidade de Gianféra que Gomes preenche com uma
vocalidade mais aproximada a de Cambro (Fosca) e Don Gil (Maria Tudor), seus baritonos vildes. Evidentemente, ao
baritono dramatico era esperada grande robustez e resisténcia, mas Iberé é ainda mais lirico que dramatico e, com
essa escolha, Gomes sinaliza um caminho distinto daquele trilhado por Verdi. Iberé possui uma alma mais pura,
sem, contudo, perder seu ethos indigena ambientado em um contexto de guerra, perceptivel em seu motivo
orquestral — ritmico e timbrico — conduzido pelos metais, bem como nos extensos declamati (Figura 10). Importa
ressaltar que esse lirismo nao se submete ao modelo italiano tradicional: suas linhas melddicas fogem a légica e a
simetria tipicas do primo ottocento.

A grande inovacdo de Gomes na construgdo vocal de Iberé reside justamente na exigéncia de uma execucao lirica
sobre uma escrita de cardter eminentemente dramdtico. Essa demanda se concretiza por meio de legatos
prolongados, expressividade dolce, ornamentacdes como a appoggiatura dupla (Figura 11), e nuances dindmicas
suaves. Trata-se de uma escrita vocal sofisticada e arriscada, que somente um compositor experiente como Gomes
ousaria propor, sobretudo por depender da seguranca técnica de um intérprete especifico. Ndo por acaso, o proprio
compositor declarou: “Ndo tenho compromisso, por enquanto, com nenhuma editora; o Unico compromisso
assumido é com o baritono De Anna, com uma voz potente e Unica adequada ao papel de protagonista” (VETRO,
1977, p. 183, tradugdo nossa).**
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Fig. 10 - Motivo jambico de seus indigenas protagonistas em Il Guarany e Lo Schiavo. Fonte: Elaborado pelo autor.

Uma pesquisa no epistoldrio de Carlos Gomes revela seu crescente interesse pelo perfil do solista ator-
cantor. Independentemente da categoria vocal — masculina ou feminina —, Gomes demonstrava preferéncia por
intérpretes que se mostrassem submissos e cautelosos em rela¢do a sua escrita, em vez de estrelas consagradas de
seu tempo. A escolha pelo baritono brasileiro Inocente De Anna, nesse sentido, ndo foi acidental: De Anna
correspondia ao ideal imaginado por Gomes — falava a sua fantasia.** Lo Schiavo nasce como uma produgdo de

33 No original: Non ho alcun impegno, per ora, con qualsiasi casa editrice; il solo impegno preso & col baritono De Anna, dalla voce potente
e l'unico adato alla parte del protagonista (VETRO, 1977, p. 183).

34 £ importante destacar que, quase na mesma época da criagdo da figura de Iberé (Lo Schiavo), Verdi trabalhava na constru¢do do
personagem lago (Otello), resultando no surgimento de dois baritonos com perfis originais dentro da produgdo de cada compositor.
Enquanto lago mantém claramente a figura do vildo, Iberé assume a complexa posi¢gdao de um heréi. Apesar dos perfis contrastantes, ambos
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carater independente, cercada de expectativas por parte do publico e da critica, que vislumbravam uma obra nos
moldes de I/ Guarany, mas com duas décadas de amadurecimento estilistico e dramatico por parte de seu autor. A
escolha da tematica — centrada em indigenas e escravizados — responde a um imaginario ainda em voga na cena
artistica europeia. A abordagem de tais temas por um "nativo" do Brasil conferia a obra uma dimens3do de
autenticidade simbdlica, que se refletia também na concepcao vocal e dramatica de seus personagens.

E importante destacar que, quase na mesma época da criagio da figura de Iberé (Lo Schiavo), Verdi
trabalhava na construgdo do personagem lago (Otello), resultando no surgimento de dois baritonos com perfis
originais dentro da producdo de cada compositor. Enquanto lago mantém claramente a figura do vildo, Iberé assume
a posicdo de um herdi complexo. Apesar dos perfis contrastantes de baritonos, ambos os personagens impdem
exigéncias cénicas e vocais inovadoras, que desafiam os modelos anteriormente explorados por seus criadores.
Essas novas abordagens conferem a esses baritonos uma dimens3o singular dentro da literatura operistica italiana.>

Multiplicam-se com essas exigéncias termos e indica¢cdes escritas em cartas com seus intérpretes, algumas
postas na partitura e que ainda hoje sdo de dificil interpretacdo. Nao surpreende que dentre os tratados de ensino
do canto publicados na segunda metade do século XIX um dos poucos a publicar sobre a figura do ator cantor fosse
da autoria de um baritono, conforme observado nos capitulos VI e VIl do tratado de Leone Giraldoni, um dos
baritonos de Gomes e de Verdi:

Geralmente os cantores acreditam que seja inutil dar atengdo especial ao estudo da arte cénica, supondo que
seja suficiente o sentir para expressar. Se a importancia da aplicacdo desta linguagem fosse conhecida, a forga
que um gesto apropriado da a palavra, entenderiam quao necessdrio é este estudo. E, no entanto, hoje em dia é
geralmente admitido, que é suficiente ter recebido da natureza uma voz mais ou menos forte, mais ou menos
bonita, para ser chamado de artista (GIRALDONI, 1870, pp. 76-77, tradugcdo minha).®

Um exame na vocalidade desses compositores mostra-nos a larga utilizagdo do termo slancio. O termo é
difuso em suas produg¢des, mas ausente nos tratados e métodos vocais que nos facilitaria entendé-los. Nesse
quesito, a contribuicdo de Giraldoni mostra-se impar, pois é assunto considerado caro pelo baritono treinado na
vocalidade de Gomes e Verdi. (Figura 46) “Poucos sdo os cantores que sabem acentuar o slancio como se deve”
(GIRALDONI, 1870, p.70). Por esse motivo, acrescenta: “Ndo conhego método de canto que se ocuparam de explicar

0s personagens impdem exigéncias cénicas e vocais inovadoras, que desafiam os modelos anteriormente explorados por seus criadores.
Essas novas abordagens conferem a esses baritonos uma dimensdo singular dentro da literatura operistica italiana, representando um
avango na literatura da épera italiana do século XIX.

35 Segundo Celletti sobre a dificil escolha de cantores atores, ressaltamos:” E foi, como lago, uma parte scritta ad personam. Verdi
encontrou em [Victor] Maurel um cantor que falava a sua fantasia. Ndo foram muitos os cantores capazes de falar a fantasia de Verdi: o
tenor Fraschini, a Patti, a Stoltz e Maurel no senso mais amplo da palavra” (CELLETTI, 1987, p.13, tradugdo nossa). No original: “E fu, come
lago, una parte scritta ad personam. Verdi aveva trovato in Victor Maurel un cantante che parlava alla sua fantasia. Non furono molti i
cantanti capaci di parlare alla fantasia di Verdi: il tenore Fraschini, la Patti, la Stoltz e Maurel nel senso piu ampio della parola” (CELLETTI,
1987, p.13).

36 No original: Generalmente los cantantes creen que es intil fijar una atencion particular en el estudio del arte escénico, suponiendo que
es suficiente el sentir para expresar. Si se conociera la importancia de la aplicacién de este lenguaje, la fuerza que da a la palabra un gesto
apropiado, se comprenderia cudn necesario es este estudio. Y sin embargo estd generalmente admitido hoy, que basta haber recibido dela
naturaleza una voz mas 6 menos fuerte, mas é menos bella, para llamarse artista.
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o modo de acentuar o slancio como faco eu, e sdao poucos os artistas que encontrei em minha vida que sabem
executd-lo magistralmente” (GIRALDONI, 1889, p. 21, traducdo minha).’’

O slancio caracteriza particularmente qualquer sentimento enérgico e dramatico, carater distinto da musica
moderna que o célebre maestro Verdi soube vesti-lo com novas formas. Recomendo que nao o fagam mediante
as contragGes do peito, as quais além de desnaturalizar o carater distinto do slancio, poderiam também distanciar
o artista de uma entonac3o perfeita. E preciso, pelo contrario, abandonar a garganta t3o logo o som seja atacado
com forga; e quando digo abandonar a garganta, ndo quero dizer que se deva abandonar o som; e rogo ao leitor
que volte a consultar o artigo em que trato do som filado; considere-se que o slancio ndo seja outra coisa sendo
uma passagem sucessiva da voz do forte ao piano sobre uma mesma nota e quase que instantaneamente3®
(GIRALDONI, 1870, pp. 70-71, tradugdo nossa).

Consideragoes

A vocalidade na épera italiana do século XIX passou por transformacgdes decisivas, particularmente entre os
anos 1870 e 1890, periodo no qual se formou uma estética cada vez mais voltada ao realismo expressivo, a expansdo
tessitural e a maior integracdo entre texto, drama e musica. Inserido nesse contexto, vimos que Anténio Carlos
Gomes absorveu e reinterpretou tais tendéncias com grande originalidade, especialmente diante da oportunidade
de construir personagens indigenas a ocuparem o lugar de protagonistas — como Pery em Il Guarany (1870) e Iberé
em Lo Schiavo (1889). Sua sensibilidade para os rumos do melodrama italiano, bem como sua escuta atenta aos
recursos vocais de seus intérpretes, revelam um compositor plenamente sintonizado com sua época, mas dotado
de marca autoral.

A analise da vocalidade de Pery revelou um tenor di forza, cujas exigéncias técnicas e dramaticas antecipam
em quase duas décadas a complexidade vocal de Otello (Verdi, 1887). Longe de representar um exotismo a parte,
Pery é construido com base na tradigdo do bel canto, mas carrega elementos estruturais e expressivos que apontam
para as novas exigéncias do teatro musical em Mildo - um tenor altamente abaritonado em seus declamados e
convencionalmente spinto em seus cantabiles. Ao analisar Iberé, observamos como Gomes prop6s um tipo vocal
raro: um baritono hibrido, de colorido lirico, mas com exigéncia dramatica plena — um desvio sensivel da estética
verdiana. A escrita para esse personagem, ao lado da de outros baritonos criados por Gomes, como Cambro (Fosca)
ou Don Gil (Maria Tudor), sugere uma nova maneira de pensar o papel do baritono no drama: ndo mais apenas o
vildo ou o opositor, mas um protagonista capaz de expressar dor, nobreza e humanidade. Com isso, Gomes se
destaca também como um compositor que valoriza a colaboracdo com seus cantores, moldando suas partituras ad
personam, com base nas qualidades vocais concretas de intérpretes como Giraldoni, Maurel e De Anna. Seu legado,

37 No original: Non conosco metodi di canto che si sieno occupati del modo di accentuare lo slancio come lo indico io, e bem pochi artisti
incontrai nella mia vita che sapessero eseguirlo maestrevolmente (GIRALDONI, 1889, p. 21)

38 No original: El slancio caracteriza particularmente cualquier sentimiento enérgico y dramético, caracter distintivo de la musica moderna
que el célebre maestro Verdi ha sabido vestir con nuevas formas. Recomiendo que no mediante las contraciones del pecho, las cuales
ademas de desnaturalizar el caracter distintivo del slancio, podrian también alejar al artista de una entonacién perfecta. Es preciso, por el
contrario, abandonar la garganta apenas se ha atacado el sonido con fuerza; y cuando digo abandonar la garganta, no quiero decir que se
debe abandonar el sonido; y ruego al lector que vuelva a consultar el articulo en que trato del sonido filado; puesto que es slancio
propiamente dicho no es otra cosa que un pasaje sucesivo de la voz del forte al piano sobre una misma nota y casi instantaneamente
(GIRALDONI, 1870, pp. 70-71).
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nesse sentido, contribui ndo apenas para a histéria da épera brasileira, mas também para a reavaliacdo da
vocalidade oitocentista no repertdrio da dpera italiana.
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