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Opera Presente e Futuro:
o Cantar Brasileiro

O segundo encontro Opera Presente e Futuro, promovido pelo
Theatro Municipal de Sdo Paulo, propds uma reflexao sobre o
“cantar brasileiro”, expresséo cunhada por Mario de Andrade
bastante evocada tanto em contextos liricos quanto populares
atualmente.

A ocasiao coincidiu com a apresentacao, no palco do Theatro
Municipal, da primeira remontagem desde a estreia da 6pera O
Contractador de Diamantes, de Francisco Mignone, em 1924. Essa
nova produc¢ao foi viabilizada gragas a edi¢ao realizada pelo maestro
Roberto Duarte, promovida pela Academia Brasileira de Musica, e
contou com diregao cénica de William Pereira, cuja encenagao havia
estreado no Festival Amazonas de Operaem 2023.

Para a montagem apresentada pelo Theatro Municipal, o
trabalho de Pereira ganhou uma nova camada: umaversao do
libreto escrito por Girolamo Bottoni a partir da peca homdnima de
Affonso Arinos escrita em portugués, com realizagao de Ligiana
Costa. Essa operacéao, fundamentada em uma analise da partitura
e dos procedimentos composicionais de Mignone, nasceu de uma
conversa entre nos duas (Flavia Toni e Ligiana Costa), académicas
damusica e da dpera, e gerou o desejo imediato de estender aagéo
para além do palco.

Desse impulso foi concebida umajornada dedicada areflexao
sobre o canto em portugués — ou “cantar brasileiro” —, inspirada tanto
naobra de Mignone quanto nas provocacgoes de Mario de Andrade e
nas discussoes do Congresso da Lingua Nacional Cantada.

A programacao incluiu mesas que aprofundaram diferentes
facetas do tema: Cantar Brasileiro: Histdrias, Poéticas e Experiéncias,
com participacéo de Flavia Toni, Maria Alice Volpe e Juliana Starling,
mediada por Camila Fresca; e O Contractador de Diamantes
como Processo de Criagéo e Praxis,com Licio Bruno e Alessandro
Sangiorgi, mediada por Ligiana Costa.

Assim, o encontro reuniu artistas envolvidos namontageme
musicologas brasileiras que se debrucam sobre o tema em suas
diversas perspectivas — historicas, estéticas e praticas. O resultado
destarevista &, portanto, a reuniao de artigos das falas apresentadas
durante ajornadade julho de 2024.












Cantar Brasileiro:
Historias, Poéticas e Experiéncias

Um dos intuitos da montagem de O Contractador de Diamantes, de
Francisco Mignone, foi introduzir a discussao em torno do cantar
brasileiro, além de aproximarmos o publico dessa obra centenaria.
Como se sabe, a maior parte do texto original foi escrito em italiano,
o principal idioma empregado na composicao dos libretos de opera
que circularam no Brasil entre os séculos XIX e XX.

Com a oportunidade de discutirmos os motivos de apresentar
o texto cantado em portugués, eu e Ligiana Costa pensamos que
a operade Francisco Mignone seria um bom ponto de partida,
entre outros motivos, por conter escritos em ambos idiomas e por
pertencer ao periodo em que compositores passaram a escrever
cada vez mais em portugués. Um bom exemplo, pela proximidade
cronoldgica, sdo as parcerias que poetas e compositores
estabeleceram a partir da Semana de Arte Moderna, Ronald de
Carvalho, Rui Ribeiro Couto, Manuel Bandeira, entre outros artistas.
Porém, distante desses dialogos, vivendo na Europa até 1929,
Francisco Mignone usou libretos em italiano e em espanhol, caso da
opera Llnocente.



A opera O Contractador de Diamantes foi composta na ltalia,
sobre o texto da peca homoénima escrita por Affonso Arinos,
advogado, monarquista, estudioso da cultura popular e profundo
conhecedor da historia de seu tempo, pois era também jornalista.

A obrateve duas versdes: uma na formade conto, incluido em

Pelo Sertao (1898) junto de outras narrativas, e um drama para
teatro que, quando representado pela primeira vez em Sao Paulo,
em 1917, fez desabrochar os pendores teatrais de Francisco
Mignone. Na ocasiao, Mignone vestiu-se a carater e fez o papel

do Maestro Placido. E, ao escolher essa obra para ser postano
formato poético de um libreto —tarefa realizada pelo poeta Girolamo
Bottoni — provavelmente deve ter se lembrado da abundancia de
circunstancias literarias associadas a musica que perpassam o texto
doinicio ao fim. Na década de 1910, o compositor Francisco Braga
(1868-1945) musicara algumas delas, compondo uma pequena
suite: Preludio; Gavota; Minueto; Entreato; Variagcbes sobre um

Tema Brasileiro; Dancga de Negros; Mondlogo de Felisberto; Gloria in
Excelsis Deo e Gaviao de Penacho.

No caso de Francisco Mignone, o trabalho a quatro maos
com Bottoni resultou em situacées de muito bom gosto, como a
preservacao das cantigas populares brasileiras no idioma original. E
Arinos, como pesquisador, colocou no primeiro ato, além do minueto,
as modinhas, as folias de reis, a valsa figurada e a sarabanda,
cultivadas nos sal6es da gente branca e endinheirada, a excecao
das folias. Uma vez que o drama se passa no Arraial do Tejuco
(hoje Diamantina, Minas Gerais), entre 1752 e 1753, 0 segundo ato
se desenrolanos arredores e dentro de umaigreja, onde os sons
da liturgia catolica misturam-se ao caxambu e a congada, praticas
restritas aos escravizados, bem como, no quadro final da versao
teatral da obra, os mineradores cantam Gavido de Penacho.

Retomando a motivagao para arealizacao deste seminario, uma
dasimagens que se prop6s por ocasiao da divulgacao do evento
foi a do repatriamento da obra, a devolucao da peca ao Brasil como
se foraum bem valioso sequestrado e regressando agora ao pais.
Mas, a continuarmos nas analogias, € importante lembrar que a
formacao musical de Mignone, em sua porcao brasileira, ecoa os
preceitos damusicaitaliana. A saber: ele nasceu no Brasil pouco
apos sua familia desembarcar em Sao Paulo, vinda justamente
da ltalia. Estudou musica com seu pai, o flautista Alfério Mignone,

e teve Silvio Motto como um de seus professores de piano. No
primeiro estabelecimento de ensino onde estudou, o Conservatoério
Dramatico e Musical de Sao Paulo, boa parte do professorado era
de origem italiana, como o compositor Agostino Cantu, formado no
Conservatorio de Torino.

Como é sabido, em 1920, dois anos apos sua formatura no
Conservatorio Paulista, Francisco Mignone embarca para Milao
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1Mencéo as Fantasias para piano
eorquestra.

onde sera aluno de Vincenzo Ferroni que, por sua vez, estudara na
Franca com Jules Massenet. Foi esse o mestre que o0 acompanhou
durante acomposicao da opera O Contractador de Diamantes.
Mas para caracterizarmos alguns dos aspectos que permeiam a
discusséo em torno do libreto dessa 6pera, temos de lembrar que
o tempo de permanéncia do compositor brasileiro na Europa foi
bastante longo, regressando ao Brasil em 1929.

Além de nao ter participado das rodas de conversa, dos dialogos
epistolares e dos saldes de arte que, no geral, desprezavam a dpera,
sobretudo aquela que trouxesse as marcas mais salientes do
romantismo, Mignone nao teve tantas chances para mostrar o que
estava produzindo na Europa quanto comparadas as oportunidades
de Villa-Lobos, por exemplo. Quando ouvidas partes da dpera O
Contractador de Diamantes e, principalmente, a representacao da
obrainteira, a aceitacao do publico foi muito positiva, enquanto a
intelectualidade recebeu as representacdes comreserva. Mas
durante o tempo de permanéncia de Francisco Mignone na ltalia,
certamente n&o se sentiu pressionado aresponder musicalmente
como Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Lorenzo Fernandez e Luciano
Gallet, instados a escrever dentro de uma estéticamoderna e ao
mesmo tempo nacional — esses tiveram suas obras mencionadas
por Mario de Andrade no Ensaio sobre Musica Brasileira, publicado
em novembro de 1928. Além de n&o ter participado das discussoes
acerca da estética Modernista, Mignone ndo acompanhou o
acolhimento dado a obra de Villa-Lobos, que voltou triunfante com
a série de Choros apresentada na Franca, ou do langcamento das
primeiras obras de Camargo Guarnieri, ou ainda das atividades do
gestor cultural, compositor e educador Luciano Gallet, para nao
mencionarmos as atividades de Lorenzo Fernandez e Sa Pereira.

Na décadade 1930, escrevendo para Mario de Andrade, Mignone
recapitula o exposto até aqui e acrescenta dados de interesse:

“A minha educacgao musical foi feita por maos italianas tanto aqui
quanto na terra de Mussolini g, ciente e inconscientemente, fui atraido
na orbita dos que fazem arte a base de berros e marretas. Carlos
Gomes também, com o seu fenomenal temperamento, ndo fugiu
desse cerco. Felizmente os tempos nos quais vivemos conseguiram
tempestivamente abrir os meus olhos intelectivos e me reconduzir

as verdadeiras vias para onde ha muito deveria ter trilhado. Garanto
peremptoriamente que nunca me senti a vontade escrevendo operas.
Lembro-me da minha revolta antes de compor O Contratador de
Diamantes. As insisténcias do professor de composi¢cdo em Sao
Paulo, os Prados — parentes de Arinos — haveriam de me locupletar.

O sucesso efémero me colocou durante um certo lapso de tempo na
bifurcacao entre a matéria e o espirito. O instinto protestava. A propria
Congada € uma manifestagao altissonante disso. Vieram as lendas, as
dancas, os cantos. Nao conseguia me desvencilhar... |a estava ainda
qualguer coisa que ndo erameul!... As Fantasias' foram, creio, o primeiro
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grito de revolta em via de sucesso, ou melhor, de sossego espiritual.
Hoje, me sinto a vontade e sei onde quero chegar e, ainda mais, onde
devo convergir as minhas possibilidades para o surgimento de uma
explicacéo que, num estado latente e propulsor, sempre vivia em mim.”

Portanto, ausente que esteve das rodas de discussoes de
seus contemporaneos brasileiros, mas retomando e fortalecendo
suas redes de contato em Sao Paulo, a partir de 1929, Francisco
Mignone acumulava um “passivo” no que diz respeito ao cantar
em portugués, uma vez que todos os demais compositores ja
escreviam para poemas de nossos escritores. Mas, quando acima,
no “desabafo” feito a seu amigo Mario de Andrade, confessa nao
gostar de escrever operas, € preciso considerar que até o final
de suavida ele escrevera ainda outras obras no género,e em
portugués. Além disso, o compositor foi um dos raros a apresentar
uma “tese” no Congresso da Lingua Nacional Cantada, realizado
no Conservatorio Dramatico e Musical de S&o Paulo e no Theatro
Municipal, promovido pelo Departamento de Culturaem 1937.
Mesmo passados 15 anos da escrita do Contractador de Diamantes,
cabe entender o que ele defendia ao falar sobre “a pronuncia do
canto nacional”. Antes, porem, também cabe frisar que, paraa
plateia de 1937, Mignone analisou o cantar em portugués namdusica
de camara.

A contribuicdo do compositor para o congresso em que
participaram especialistas em voz, fonacao e literatura € bem delineada
pelo viés daquele que conhecia intimamente o oficio do cantor,uma
vez que era um correpetidor e acompanhador bastante disputado, ja
que tocava piano muito bem, além de ser casado com Liddy Chiafarelli,
reconhecida pela critica como muito boa cantora. Talvez porisso,
reconhecendo nao ser um especialista, sua provocagao € perguntar
aos ouvintes: “O que é melhor: cantar com perfeitaimpostacao,
entoacéo e perfeicao vocal, ou abrir mao, em parte, desses predicados
em favor de uma melhor diccédo de modo a tornar bem compreensivel a
quem ouve todas as palavras do nosso canto?”.

No texto lido, bem cedo ele faz questao de destacar uma
dicotomia entre o cantar dpera ou cantar amusica de camara
atribuindo a primeira estar baseado “na beleza da emissao, no
timbre e nas variedades do colorido sonoro ou modulante davoz”.
Enquanto a musica de camara o canto “é expresséo da mais intima
colaboracdo entre avoz e a palavra. E nesse género, a nosso ver,
que se deve exigir amelhor pronuncia da palavra. [...]”. No seu
entender, a musica de camara brasileira comecara a se desenvolver
ha pouco tempo, mas reconhecia ser urgente o “estabelecimento
de regras fundamentais para a pronuncia da lingua nacional que,
por um complexo de circunstancias raciais, esta a exigir a mais
rigorosa atencao dos filélogos e o mais cuidadoso carinho de
nossos artistas”.?
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3 MIGNONE, op. cit., p. 491.

Flavia Toni
Professora titular da Universidade de
Sé&o Paulo (USP)

A fim de defender a adocéo de regras para o cantarem
portugués, Mignone exemplifica com a pronuncia daletra R entre
os paulistas, cariocas e o “Brasileiro do Norte”. E, apesar de saudar
areforma ortografica obedecendo a fonética do portugués,
acreditava que mais felizes eram franceses e italianos porque “tém
definitivamente fixada a ortografia baseada na fonética de modo que
nao subsistem duvidas quanto a pronuncia de qualquer vocabulo ou
palavra”. Apos desenvolver um pouco essa tese principal, defende
que nosso idioma “é rico de tonalidades escuras®” e conclui sua
participacado no congresso analisando quatro discos.

No entanto, um aspecto que fica a margem desta discusséo
diz respeito a intimidade que o compositor da musica precisa ou
nao ter emrelagéo ao idioma com o qual esta trabalhando para
escrever cancdes de camara ou musica para um libreto. Como foi
dito anteriormente, € muito provavel que Francisco Mignone tenha
tido uma formagao bilingue, também em termos linguisticos, uma
Vez que nasceu pouco tempo apos a chegada de seus pais da Itélia.
Assim, a oportunidade de se escutar sua primeira 0pera cantada
em portugués pode ajudar, também, na discussao sobre prosodia
musical. Ou, quem sabe, o texto em portugués atraira novos ouvintes
paraum melodrama com qualidades certas para figurar entre os
principais titulos de dperas brasileiras.
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4 O estilo namusica pode se referir
amuitos aspectos como periodos
historicos, compositores, intérpretes,
textura sonora, elementos linguisticos
e fonéticos, afeto, género, entre
outros, que apresentam qualidades
subjetivas emrelacao a expressividade.
Importante salientar, também, que
“estilo € umareplicagao de padroes,
sejano comportamento humano

ou em artefatos produzidos pelo
comportamento humano, que resulta
de uma série de escolhas feitas dentro
de alguns conjuntos de restricoes”
(MEYER, p. 3,1996)

5 Leido Diretério dos indios ou Lei

do Diretorio, de 03 de maio de 1757,
confirmada pelo Alvara de 27 de agosto
de 1758.

O Contractador de Diamantes,
de Franscisco Mignone, e o
Portugués Brasileiro Cantado

Discorrer sobre a nossa musica & sempre um desafio
entusiasmante! Como cantora do Coro Lirico Municipal ha 16 anos,
participei de muitas producdes de Operas brasileiras e, noano de
2024, apresentamos O Contractador de Diamantes, de Francisco
Mignone, estreada em 1921. A obra é baseada na peca homénima de
Affonso Arinos e composta originalmente em italiano, com trechos
da Congada e do Canto de Trabalho dos Mineradores em portugués
brasileiro (PB).

A minha participacao nesta mesa visa contribuir para as
discussdes que envolvem o PB cantado, tema que pesquiso ha
alguns anos e parto da ideia de que a pronuncia, para os cantores,
constitui umimportante marcador de estilo* em suas expressoes.
Desta forma, aspectos fonéticos e prosodicos do idioma brasileiro
nortearam as minhas pesquisas sobre referéncias que intentaram
orientar a pronuncia para o PB cantado durante o século XX no
Brasil. Ressalvo que tratarei aqui apenas as chamadas “primeiras
normas para o PB cantado”.

Preliminarmente, nos primordios da colonizacao portuguesa
no Brasil, o vocabulario e a pronuncia tupi foram utilizados para
aelaboracéo do “nheengatu”, também conhecida como lingua
geral, que tinha como referéncia a gramatica da lingua portuguesa,
acrescentada de palavras espanholas e portuguesas. Esta lingua
que se desenvolveu no Brasil, convivendo com as linguas de
matrizes africanas, como o ioruba, quimbundo, quicongo, umbundo,
provenientes do trafico de escravizados, a partir do século XVI, sera
proibida por uma provisao Real® no século XVIlI, guando pela primeira
vez se estabeleceu no Brasil o portugués como lingua nacional.
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Quando a corte portuguesa chegou ao Brasil, em 1808, isso
se intensificou, promovendo um “reaportuguesamento intenso
dalingua falada nas grandes cidades” (SOUZA DA SILVA et al,,
2009). Nos idos das primeiras décadas daquele século, apos a
Independéncia, ocorreu um dos primeiros marcos relacionados ao
portugués cantado com a criagao da Imperial Academia de Musica
e Opera Nacional, por meio de Decreto Ministerial n° 2.294, de 17 de
outubro de 1858, do entao imperador D. Pedro L.

O objetivo daquela Academia era “propagar e desenvolver o
gosto pelo canto em lingua patria” (ANAIS, 1938). A instituicdo se
dedicava a preparar, aperfeicoar artistas nacionais e arealizar
concertos e espetaculos de canto em lingua nacional, incluindo
Operas brasileiras ou estrangeiras vertidas para o portugués. Os
estatutos da Imperial Academia, aprovados pelo decreto, previam
licbes para a formacéo de artistas, entre elas uma dedicada “ao
ensino da arte dramatica, ou da reta pronuncia, da inteligéncia
gramatical do discurso e da expressao das ideias pelamusica, e
entoacdo davoz” (ANAIS, 1938).

A partir de meados do século XIX, iniciou-se um periodo de
imigracao de europeus — especialmente italianos, espanhois
e aleméaes - e, no inicio do século XX, o fluxo imigratorio incluiu
populacées oriundas da Asia, influenciando também a culturae a
lingua no Brasil.

Naqguele momento, as variantes portuguesa e brasileirado
portugués voltaram a se distanciar, entre outros motivos, pela
influéncia dos ideais dos movimentos nacionalistas que se
avultavam no mundo. Do mesmo modo, no Brasil, intensificou-se o
interesse pela nossaidentidade e cultura,implicando na producao
em larga escala de tecnologias e estratégias como a publicacéo de
enciclopédias, dicionarios, de classicos da literatura brasileira até a
realizacéo de congressos e movimentos artisticos.

Aos 4 de agosto de 1895, o compositor Alberto Nepomuceno
realizou um recital apresentando 12 cancdes proprias, todas em
lingua portuguesa brasileira, tornando-se uma referéncia na historia
do PB cantado. O evento aconteceu no Instituto Nacional de Musica,
no Rio de Janeiro, e colocou em curso uma transformacao nos
paradigmas da musica vocal de concerto no Brasil.

Anos depois, na Semana de Arte Moderna, que ocorreu agquino
Theatro Municipal de Sao Paulo, em fevereiro de 1922, intelectuais
e artistas empreenderam um manifesto em favor da ruptura com
0s modelos europeus tradicionais, 0 academicismo e o formalismo,
buscando valorizar experimentacdes estéticas, a fusdo de
influéncias externas com elementos nacionais, tematicas locais
e cotidianas, e os tracos de fala brasileiros. O termo “portugués
brasileiro”, por exemplo, comegou a ser usado desde entao para
definir a “singularidade da lingua falada no Brasil, considerada téao
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exata quanto o ‘inglés americano’ para distinguir alinguagem falada
nos Estados Unidos, a partir do seu correspondente britanico”
(BRANDAO, 1999).

Foi entao que, em julho de 1937, aconteceu o Primeiro Congresso
da Lingua Nacional Cantada, organizado e liderado por Mario de
Andrade, também aqui no Theatro Municipal de Sao Paulo, do qual
participaram artistas (entre eles o proprio Mignone), professores,
foneticistas, musicologos e politicos. Nos Anais do Congresso,
publicados em 1938, constam elencadas mog¢oes e textos de autoria
dos participantes e as chamadas “normas para a boa pronunciada
lingua nacional no canto erudito”. Constituem assim as primeiras
diretrizes para o PB cantado no Brasil, que estabeleceram principios
paraadicgéo do portugués brasileiro nas artes da declamacéo e
do canto, tendo como base a pronuncia falada no Rio de Janeiro
(capital da época) e em Sao Paulo, principais centros econémicos e
politicos.

Capado programa geral
de trabalhos e festivais.
Arte de Candido Portinari.
Fonte: Anais (1938)

Também se registrou aintencao dos participantes em realizar um
segundo congresso em 1942, no Rio de Janeiro, sob a direta e oficial
autoridade do Ministério da Educacéao, com o objetivo “de serem
homologadas oficialmente as decis6es de agora e corrigidas as que
amaior experiéncia do tempo assim aconselhar” (ANAIS, 1938).
Contudo, o evento nao aconteceu.

A pronuncia aprovada, com excec¢ao de alguns fonemas,
foia “carioca”, do Rio de Janeiro, por ser considerada a mais
“evolucionada dentre as pronuncias regionais”, “a mais elegante, a
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mais essencialmente urbana dentre todas as pronuncias regionais”,
aque apresenta o maior nimero de qualidades filologicas e
artisticas, “mais rapida e incisiva, maior musicalidade, menor
impressao de fala cantada” e “considerando que por ter se fixado

na Capital do pais, um produto inconsciente, uma sintese oriunda
das colaboracdes de todos os brasileiros, e por isso mesmo a mais
adaptavel atodos eles” (ANAIS, 1938). Vale ressaltar que, parte da
ambicao do projeto, relatada nos Anais, eraimplantar um modelo néo
apenas paraas artes do teatro, da declamacgao e do canto erudito,
mas para a lingua falada, orientada para uma unidade nacional.

Mesa de instalacdo do Congresso da Lingua Nacional Cantada:
Maria da Gloria Capote Valente, Julio de Mesquita Filho,
prefeito Fabio da Silva Prado, Cantidio de Moura Campos,
Guilherme Fontainha, Guilherme de Almeida e Mario de
Andrade. Foto: Benedito Duarte

Mesa de instalacao do Congresso da Lingua Nacional Cantada:
Maria da Gloria Capote Valente, Julio de Mesquita Filho, prefeito
Fabio da Silva Prado, Cantidio de Moura Campos, Guilherme
Fontainha, Guilherme de Almeida e Mario de Andrade. Foto:
Benedito Duarte

Isto posto, a minha pesquisa se constituiu no resgate
historico desta pronuncia, baseado nas propostas das normas
propriamente ditas, em conjunto com a literatura dos foneticistas
que participaram da sua organizacao e redacao, alem de
referéncias musicais do proprio Mario de Andrade e de outros
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autores, constantes em artigos dos Anais, e demais registros
fonograficos de cantores e locutores da Radio MEC da época. A
partir desse estudo minucioso, foi elaborada uma tabela fonética,
pautada pelo Alfabeto Fonético Internacional (AFI), a fim de se
constituir como referéncia de dados técnicos para a pronuncia
proposta nestas normas.

De forma pratica, alguns exemplos de pronuncias
recomendadas sao: a consoante /d/ deve sempre se comportar
como uma oclusiva dental vozeada, exemplos: dia ['di.e], saude
[sa'u.di]; a consoante /t/ deve sempre se comportar como
oclusiva dental desvozeada, exemplos: tia ['ti.e], pente ['pé.ti]. Ja
no caso da consoante /I/,nao se permite a suareducao paraa
vogal “u” [u], como pronunciamos hoje na maior parte do Brasil,
devendo sempre se comportar como uma fricativa lateral palatal
desvozeada, exemplos: final [fi'nat], alto ['at.tv]. A consoante /r/
deve se comportar sempre como uma vibrante alveolar vozeada,
tanto eminicios de palavras quanto em finais de silabas seguidas
por consoante, exemplos: carta ['kar.te], roupa ['ro:u.pe], ndo
sendo recomendado, em nenhuma hipotese, realiza-la como
uma fricativa velar desvozeada, exemplo: carta ['kax.te], como na
pronuncia “carioca”. O mesmo ocorre com o digrafo /r/, que sempre
deve se comportar como uma vibrante alveolar vozeada, exemplo:
terra['te.re], e nao ['te.xe] (fricativa velar desvozeada). No caso da
consoante /s/, alvo de intensas discussoes, foi rejeitado o “chiado”
tipico “carioca”, devendo se comportar sempre como na pronuncia
“paulista’, ou seja, como uma fricativa alveolar desvozeada,
exemplo: pista ['pis.te], e nao ['pif.te] (fricativa palatal desvozeada).
Em relagcéo as vogais, as nasais foram as mais debatidas, sendo
incisivamente recomendado atribuir a elas maior nasalizacao, para
gue soem menos “italianizadas”, como por exemplo na palavra
“cantar”, devendo ser pronunciada como [k&'tar], e ndo [kan'tar],
como muitos cantores executavam.

Para a performance, as informagoes e a releitura da pronuncia do
PB cantado, através das normas, oferecem significativos recursos
praticos e estéticos. E, nesse sentido, 0o emprego de constituintes
fonéticos, como um recurso estilistico, pode nos conduzir a distintos
aspectos como, por exemplo, o tempo (periodo histérico) e o espaco
(local, regiao). Segundo James Stark (2008), a expressividade
no canto pode estar fortemente ligada ndo apenas a estruturada
musica ou aos conteudos dos textos, mas também a maneira como
apropriavoz ¢ utilizada. E nessa perspectiva, o idioma, com seus
componentes fonéticos, sintaticos e semanticos, para o canto, nao é
apenas um elemento periférico, mas uma parte constitutiva do estilo
emuma obravocal.

Para esta producéo do Theatro Municipal, a musicologa Ligiana
Costarealizou umaversao integral da 6peraem PB, e adiregao do



Coro Lirico Municipal optou por realizar a pronincia baseada nas
normas, como uma escolha artistica, buscando evocar uma possivel

sonoridade do portugués brasileiro da época em que foi composta Juliana Starling -
Soprano do Coro Lirico Municipal e

para conectar mais profundamente o publico coma obra e seu N /T R B S N
contexto historico. Paulista (Unesp)
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A Lingua Cantada,
Trajetéria de um Debate sobre
Expressao e Diversidade

Gostaria de agradecer o convite para participar desse momento

tao especial aqui no Theatro Municipal de S&o Paulo. E umahonra
compartilhar essas reflexdes sobre o cantar brasileiro: historias,
poéticas e experiéncias. Gostaria também de parabenizar a iniciativa
de toda a equipe do Theatro Municipal por esses projetos tao
inovadores no campo da opera, que muito contribuem para que essa
arte se mantenhaviva.

Presto deferéncias ao maestro Roberto Duarte ao ressaltar que
aopera O Contractador de Diamantes, de Francisco Mignone, tem
sido encenada na atualidade gragas ao seu minucioso trabalho de
edicao da partitura, pois 0 material de época estava em condicoes
impraticaveis para a performance atual.

A pesquisa de Roberto Duarte envolveu o levantamento e a
localizagéo do material, 0 cotejamento dos manuscritos musicais e
edicdes de época, o estabelecimento da partitura orquestral e seu
reagrupamento as partes vocais, e a revisao geral. O maior desafio foi
o fato de que o manuscrito autografo da partitura orquestral continha
apenas o primeiro ato, permanecendo umaincognita o destino dos
demais atos. Diante dessas condi¢des, o0 segundo e o terceiro atos
tiveram que ser reconstruidos a partir das partes cavadas e das
partituras de canto e piano.
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* Manuscrito autégrafo da partitura orquestral: Ato |
« Manuscrito autografo das partes cavadas: Ato ll e Ato Il

« Edicéo para canto e piano (1924)
» Edicao para canto e piano (déc. 1950)

Arestauracao da partitura vocal-orquestral completa constitui
ponto de partida fundamental paraa montagem moderna dessa
opera. A edicao de Roberto Duarte foi publicada pela Academia
Brasileira de Musica (2021).

Francisco Mignone e Roberto Duarte. Theatro Municipal
do Rio de Janeiro, apds concerto dedicado ao compositor,
emjulho de 1985. Orquestra do TMRJ. Regente: Roberto
Duarte. Solista: Maria Josefina Mignone (piano).

O debate sobre expressao e diversidade dalingua
cantada no Brasil

A ocasido para montagem da 6pera O Contractador de Diamantes,

de Francisco Mignone, pelo Theatro Municipal de Sao Paulo
(TMSP), suscita um debate em nossa comunidade de musicos,
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https://abmusica.org.br/edicoes-abm/obra/o-contractador-dos-diamantes/.
https://abmusica.org.br/edicoes-abm/obra/o-contractador-dos-diamantes/.

diletantes e especialistas sobre o0 que significa fazer umatraducao
do canto liricoitaliano para o portugués. A equipe do TMSP vai

falar sobre os desafios que foram enfrentados nesse sentido, pois
além de uma questao de legitimacao da performance, ha também a
questao de interferir na obra tal como registrada em partitura pelo
compositor na época. Fomos todos convidados para este encontro
para debater a questao da dpera em portugués brasileiro. Gostaria
de lembrar que essa € uma questao bastante antiga no Brasil e
evocar brevemente sua trajetoria.

Trajetorias dos Debates sobre o Canto em Portugués

1850-1860
Teatro Nacional
Movimento de Opera Nacional

1890

Polémica em 1895 entre Alberto Nepomuceno e Rodrigo
Barbosa x Oscar Guanabarino (O Paiz, Gazeta de Noticias e
Jornal do Comeércio)

1920-1930

Lingua Nacional Cantada

Pronuncia do portugués falado no Brasil
Expressao Nacional

2024
Traducao de O Contractador de Diamantes do italiano para o
portugués

O quadro acima apresenta a trajetoria desse debate em ordem
cronoldgica. A primeira linha remete a meados do século XIX,
quando ja havia uma discuss&o nesse sentido, tanto no campo do
teatro quanto no campo da 6pera. Na 6pera, podemos lembrar
do famoso Movimento de Opera Nacional que defendeu a dpera
composta em portugués e produziu A Noite de Sdo Joéo (1860),
musica de Elias Alvares Lobo e libreto de José de Alencar. Essa
questao do canto em portugués foi bastante efervescente e
polémica na década de 1890, em plena Republica, mobilizou
compositores e criticos musicais. Entre as figuras, temos Alberto
Nepomuceno e Rodrigues Barbosa, de um lado da equacéao €,do
outro, a voz bastante critica do Oscar Guanabarino. Essa quest&o
do canto em portugués continuou em gestacao: nas décadas de
1920 e 1930, o movimento dos folcloristas, dos modernistas e dos
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nacionalistas promoveu um debate bastante amplo e aprofundado
sobre a questao da lingua nacional cantada, da pronuncia do
portugués falado no Brasil e as possiveis repercussdes que ele
poderia ter no portugués cantado, envolvendo a questao da
expressao nacional por meio dalingua e do canto. Isso tudo tinha
relacado com as nhoc¢des de identidade nacional.

Evoguemos um debate mais proximo ao nosso problema: uma
matéria que saiu no Correio Mercantil em 1857, descoberta por Luiz
Heitor Corréa de Azevedo e citada em seulivro 150 Anos de Musica
no Brasil. O critico teatral indaga:

“Qual é a verdadeira prontncia da lingua portuguesa? E a
de Lisboa, a do Minho, a do Rio de Janeiro, a da Bahia, a de
Minas ou é a de Sao Paulo? Todas as vezes que assistimos a
comédias nos nossos teatros ouvimos varias palavras que
os atores pronunciam cada um a seu modo; e um método de
leitura até vimos ja explicar-se aos meninos que o ditongo

El deve se pronunciar Al, como nas palavras rei, lei, peito
etc., que devem ler-se rai, lai, paito, e o ditongo EM que deve
ler-se AIM, como nas palavras meu baim, traim, um vitaim
em lugar de meu bem, o trem, um vintém, o que sendo dito
por brasileiro muito tatamba assim se inverte — meu beim, o
treim, um vinteim.” (Correio Mercantil, RJ, 17 jul 1857, p. 2, A
opera comica brasileira)

Essa discussao parece muito atual, em termos de
caracterizacao de personagens na opera e na questao do
regionalismo que estaimplicito em O Contractador de Diamantes,
de Affonso Arinos, essa questao dos dialetos regionais
enrigueceria muito o aspecto dramatico na distingao da classe
e status social de cada personagem. Seria muito interessante,
natraducao do italiano para o portugués, incorporar mais essas
diferencas regionais e sociais.

Em continuidade a questao da palavra cantada, evoco um
momento comovente da biografia do Mario de Andrade em que
ele relata o segundo e ultimo encontro pessoal que teve com o
Amadeu Amaral. Mario relata que isso ocorreu de modo fortuito.
Eles se encontraram, por acaso, no bonde, em trajeto queiado
bairro Jardim América até o Largo da Sé, em S&o Paulo. Esse
episodio ocorreu por volta de 1929, pouco antes de Amadeu
Amaral falecer. Amadeu é autor de O Dialeto Caipira, um livro que
deveria ser considerado nas nossas interpreta¢oes atuais tambem.
Matrio deixou registrado o dialogo entre ambos, uma preocupacao
que perpassou algumas geracodes de folcloristas, etnoélogos,
sociologos, fildlogos e afins:
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“Para entender a poesia popular que, sendo cantada,
mantém tao grande compromisso com a musica, que

é impossivel penetrar bem no sentido de umasemo
conhecimento da outra.” (Amadeu Amaral [1929], apud
Mario de Andrade, O empalhador de passarinho, 1946, p. 158)

Vemos a estreita relagcao entre a palavra e o canto.
Conseguentemente, como a traducao da 6pera doitaliano parao
portugués afeta a propria alma da obra.

Uma comparacao entre a producéo do Festival Amazonas de
Opera (2023), executada no original em italiano, e a producéo
Theatro Municipal de Sao Paulo (2024), executada na traducao
para o portugués brasileiro, da mesma opera, revela substancial
transformacgao na pega, em virtude das diferentes musicalidades
dessas linguas. E impressionante como a expressividade dramatica
e aoperacomo um todo se nacionalizam enormemente.

Eu queria dizer que, embora tudo isso tenha um teor poético,
sabemos que Mario de Andrade tinha grande interesse por uma
abordagem cientifica dessas questdes por meio da fonética
experimental, area que estava em efervescéncia entre os
pesquisadores da cultura brasileira, e que, ja em 1920, fora apontada
por Amadeu Amaral. Foi propalada por Mario de Andrade na
década de 1930 e sistematicamente proclamada por Antenor
Nascentes durante décadas: eles viam a necessidade de se instalar
laboratdrios de fonética, e isso s veio a ocorrer institucionalmente
em1950. Assim, houve um hiato muito grande entre a época em que
essa opera, O Contractador de Diamantes, foi estreada emiitaliano
nadécada de 1920 ¢, depois, sua montagem na década de 1950.
Nesse intervalo de trés décadas, folcloristas, etnélogos e linguistas
estavam muito preocupados com essa questao da fonética
experimental para entender o portugués falado e cantado no Brasil.

Também no Congresso de Lingua Nacional Cantada, Mario
de Andrade fala desses laboratorios de fonética experimental
que proporcionariam uma consciéncia cientifica das profundas
dessemelhancas do nosso falar brasileiro em relagéo ao portugués,
bem como das variantes que ja comegam a se fixar nitidamente
nas pronuncias regionais do Brasil. Importante observar que essa
diferenciacao regional era algo que estava em processo.

Ao refletir sobre as duas iniciativas que Mario de Andrade teve
institucionalmente enquanto diretor da Divisao de Expansao Cultural
do Departamento de Cultura do Municipio de Sao Paulo, entre 1935
€ 1938, constatamos uma visao abrangente e integradora de uma
culturadiversa e dinamica.

Mario de Andrade estabeleceu acdes sistematicas para o
mapeamento cultural do Brasil, com projetos que iam desde a
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formacao e qualificacéo profissional com um curso de etnografia
ministrado por Dina Dreyfus Lévi-Strauss, esposa do Claude
Lévi-Strauss,em 1936, até o aparato institucional com a criagao

da Discoteca Publica Municipal, da qual Flavia Toni foi diretora por
muito tempo e & especialista no assunto. Quero ressaltar que essa
discoteca publica abrigava uma coisa muito interessante: o Arquivo
da Palavra, projeto coordenado por Antenor Nascentes e auxiliado
por Manuel Bandeira, que resultou em mapas folcléricos de
variacdes linguisticas. Esses mapas tiveram varias edicoes e foram
atualizados. Abaixo, temos o0 mapa de 1953.

Esse é um mapa das variacdes linguisticas do portugués falado
no Brasil ao longo do tempo e foi atualizado com aidentificacao de
novas regides. As categorias estabelecidas nos textos e projetos
de Mario de Andrade refletem as diversas modalidades da falae do
canto reconhecidas por ele e por sua equipe de colaboradores.

Mario de Andrade registrou a fala culta e a chamada fala inculta,
a“fala popular”, de algumas variacdes regionais. E suas discussoes
sobre o canto nacional distinguem, de um lado, os “cantores
naturais”, termo que ele usava referindo-se aos cantores populares
—até mesmo aqueles que estavam gravando discos ja na décadade
1930 - ¢, de outro, os cantores eruditos.

Nos primeiros estudos sobre as variantes regionais, ja se falava
muito em “lingua viva’, um termo que Mario de Andrade usava muito.
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Eles tinham um entendimento especifico do dialeto, de que ele
eraresultante da organicidade dessa lingua viva. Os estudiosos

da época conferiam um sentido “cientifico”, segundo as teorias

da época e que informava o pensamento social brasileiro. N6s
temos, portanto, que adentrar um pouquinho nesse pensamento. A
compreensao em profundidade do que é traduzir uma dpera adentra
a searado pensamento social brasileiro e do entendimento deraca
como cultura. “O ser racial”, que Mario de Andrade fala, entendido
num sentido que nao é simplesmente o genético, temuma carga
culturalista. O sentido de raca de Mario € muito culturalista. Mario
estava em sintonia com a sociologia de Arthur Ramos e seu conceito
de cultura, que englobava areligiao, as tradicdes sociais, a linguagem
e acultura material, gue eram campos de estudo da época.

Os estudos sobre o uso brasileiro do portugués e dos dialetos
regionais, bem como a concepcao de lingua viva e o método
experimental, a tal fonética experimental, tiveram antecedentes
em Julio Ribeiro, cujas teorias cientificistas da época sustentavam
uma concepcao organicista e evolucionista da lingua. A lingua era
compreendida como um organismo vivo em constante processo de
mudanca e de variacdo linguistica, que resultava nos dialetos.

Isso tudo foi reinterpretado. A geracéo dos modernistas,
depois amparada pelo relativismo cultural e o pensamento de
Gilberto Freire, superou a teoria evolucionista, mas manteve esse
entendimento da organicidade e da transformacao continua
dalingua falada. Entao, isso ficou como legado, o sentido, o
entendimento de que a lingua é viva, elanao para, estaem
constante transformacéao.

So parailustrar algumas influéncias do pensamento da época, no
caso do Van Gennep, no ensaio de uma teoria das linguas especiais,
de 1908, fala que uma lingua “usada por milhares de pessoas, ja por
si diferentes umas das outras e ainda diferenciadas por profissées,
situacao social etc., & necessariamente um instrumento vivo, um
eterno fazer-se, a que qualquer coisa modifica, transforma ou
acrescenta’. Vejam que, se nos subtraimos esse pensamento
as teorias ja superadas — do evolucionismo, do positivismo —,
conseguiriamos extrair delas um sentido interessante da linguaviva,
datransformacéo e da modificacao da lingua falada, e tudoisso é
objeto de estudo do Mario de Andrade.

Vamos olhar as zonas linguisticas, cujas variantes Julio Ribeiro
jatinhaidentificado, mas n&o tinha estabelecido ainda as zonas
dialetais. A questao dessas zonas linguisticas, aos poucos, foi sendo
conformada no projeto coordenado por Mario de Andrade, sob a
lideranca de Antenor Nascentes.

As zonas linguisticas estao ai. Ao observar cronologicamente,
nadécada de 1920, Antenor Nascentes tinha identificado quatro
zonas linguisticas: a nortista, a fluminense, a sertaneja e a sulista.
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Depois, em 1933, seu estudo apresenta cinco zonas linguisticas,
etemapalavra “sertdo” —tao importante para nossas abordagens
a O Contractador de Diamantes. Em 1953, apresentam-se sete
zonas linguisticas, o dialeto mineiro € muito importante parao
Affonso Arinos —inclusive, a agéo de O Contractador de Diamantes
se passa em Minas Gerais. Importante resgatar esse pensamento
social brasileiro, pois umareleitura desses estudos de época pode
lancar novas luzes sobre essa traducao para o portugués e sua
interpretacéao vocal.

Quero falar de um outro aspecto, o “carater racial”, ressaltando
que Mario de Andrade denominava “racial” no sentido cultural da fala
e do canto. Ele dizia: “Nao existe fonema sem timbre nem palavra
sem sonoridade racial”. Possivelmente nos dias de hoje, iriamos usar
apalavra étnico-cultural para expressar o sentido que Mario tinha
emmente.

“Palavra dotada do timbre racial que a afeicoou.” Hoje em dia
temos um outro conceito da palavra “raga”. Na época de Mario
de Andrade, a palavra “raca” estava embrenhada num sentido
do estudo do brasileiro como um “novo tipo racial”’, um “novo tipo
historico’. Essa discussao foi muito importante, até para superar
o preconceito racial, teoricamente falando. Nesse sentido, do
brasileiro como um “novo tipo social”, compreendiam-se aspectos
que eles consideravam psicofisioldgicos, porque estavaemvoga a
chamada psicologia social, psicologia coletiva, psicologia do povo,
que os alemaes chamavam de Vblkerpsychologie. Em Mario de
Andrade, temos algumas passagens em que se vé nitidamente a
influéncia dessa teoria da psicologia social do povo.

Mario de Andrade fala que “diccao e timbre demonstram ter
caracteres raciais profundamente predeterminados por funcdes
psicofisioldgicas, e sao, por isso, valiosa prova das relagcoes e
diferenciacdes antropologicas’. Ele fala também que “essa musica
racial da linguagem, corresponde a outros caracteres daraca”.
Portanto, existe uma vinculagéo muito estreita entre o conceito de
raca e cultura, fala e canto.

Assim, seguindo mais proximo da questao da fala e do canto,
temos os parametros de timbre, diccao e entoacédo, maneiras de
entoar, e Méario fala muito em “timbre, dicgcdo e maneiras de entoar
dos brasileiros”. E ai vem a questao para o canto lirico, o canto que
eles queriam chamar de “canto nacional”.

Mario de Andrade fala que “o canto nacional deve buscar
no timbre, na dicgao, nas maneiras de entoar e, especialmente,
na nasalizagado dos nossos cantores naturais”. Agora, estamos
chegando mais perto do que eu quero mostrar para vocés, dos
estudos que Mario de Andrade fez sobre os cantores populares. Ele
fala que “mais que o significado especial das palavras, a entoacéo
geral doidioma, a acentuagao e o modo de pronunciar os vocabulos,
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o timbre das vozes € o que representa os elementos especificos da
lingua de cada povo”. Suponho que tudo isso sejaimportante para
os intérpretes. Quando se vai fazer uma caracterizacao, € preciso
lembrar dessa questéo: ndo apenas esta cantando em portugués,
mas esta caracterizando uma personagem que & um ser historico,
€ 0 “novo tipo historico” do brasileiro, como se entendia na época.
Sobreisso, veja o texto A Prontncia Cantada e o Problema do Nasal
Brasileiro Através dos Discos.

Vou mencionar trés casos, todos da década de 1930.

O primeiro caso seria o de Elsie Houston. Mario de Andrade
considerava Elsie Houston como a cantora mais natural, perfeita,
do canto brasileiro. Dizia que a voz de Elsie nao era fonogénica, no
sentido de que, quando era gravada, 0 que se ouvia na gravagcao
alterava um pouco seu timbre proprio.

O exemplo musical tem muito “40”, “a0”, “a0”, que é tipico do
portugués brasileiro. Mario diz que acha a voz de Elsie Houston:
“espontaneidade ritmica”, “variedade de cor”, “timbragéo branca’.
Mario associa racialmente a timbracao branca elevada das mesticas,
o nasal africano, a vibragao europeia, e que a voz de Elsie Houston
tinhatudoisso. A questéo da diccéo, que Mario a considerava
perfeita. E diz que a Elsie Houston “é a Unica que, de fato, cantaem
brasileiroja”. Ele se refere as cantoras de escola, “de concerto”.

Tem um detalhamento de todos os critérios vocais que ele
considerava importantes para esse canto brasileiro, que falaem
prolacéo exata dos fonemas, a nasalizagao, o aflautado, a emisséo
limpida, a cor das vogais surdas, os grupos consonanticos, o timbre
etc. Esse aspecto especifico demandaria um aprofundamento que
extrapola este espaco.
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O proximo caso € o de Elisa Coelho. A cantora tinha uma excelente
emiss&o das vogais surdas, além de ter a qualidade de imitar a
pronunciarural. Cabe ressaltar que essa € a questao do regionalismo.

Ele escolheu também uma cangéo que tem o “a0”. “Capelinha
de melao é de Sao Jodo...” Entdo, a questdo do nasal para Mario de

Andrade é fundamental.

Vamos para o ultimo caso, em que Mario de Andrade destaca
Moreira da Silva, um cantor que a gente conhece muito pelo
samba. Mario de Andrade fala sobre “voz de timbracéo deliciosa,
profundamente nossa, carioca, um nasal quente, sensual, bem ‘de
morro”. S&o os adjetivos que ele confere a Moreira da Silva.

Eu vou terminar minha exposicao relembrando essa questao
da “psicologia da fala brasileira”, um critério muito importante
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para Mario de Andrade: a dogura, a malemoléncia, o carinho, a
sensualidade, aironia, a aspereza, o trava-lingua... Ele vai adjetivando
0 que caracteriza a fala brasileira, e isso € muito importante
justamente para a caracterizacéo na 6pera. Tirar essas nuances de
cada cenade O Contractador, que tem uma tramatao intrincada.

Acho muito interessante que, depois de todos esses estudos
linguisticos sobre diversidade regional, Mario de Andrade venha,
alguns anos mais tarde, a falar assim: “Ha pouco menos de 20 anos
atras, quando também minhas impaciéncias de mogo me levavam
afalar de lingua brasileira, € ndo mais comodamente para minha
consciéncia em lingua nacional, como hoje falo”.

Mario, depois de um tempo, elaborou toda essa questao da
diversidade regional num conceito de povo, vinculado a teoria do
Volksgeist, do “espirito do povo”, uma teoria muito anterior a ele, de
séculos atras, que construiu a ideia de unidade nacional: a unidade
sintética da diversidade.

Essa questao da padronizagao do canto nacional, que foi tao
discutida no Congresso da Lingua Nacional Cantada, chegou a
solugcdes mais afeitas a ideia desse nacional como sendo a unidade, a
diversidade dentro da unidade ou a unidade sintética da diversidade,
mais que a énfase das diferenciagdes regionais. Acredito que tudo
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isso € interessante pararepensarmos a questao dainterpretacao da
obra, ndo so da traducéao, mas também da maneira como canta-la,
como serao caracterizadas as personagens. Se partirmos para essa
ideia de que o Brasil € uma unidade sintética da diversidade, entao
vamos estabelecer um padrio; ou se, ao contrario, € preciso buscar
acaracterizacao individual de cada personagem dentro dasua
caracterizacéo historica e social, cultural etc.

Para concluir, espero que essas breves digressées
musicologicas possam contribuir para escolhas interpretativas
diversas, tanto as que buscam convencdes estilisticas que possam
representar a visdo de mundo em que a obra foi concebida, como Maria Alice Volpe

. . L S Professora da Universidade Federal

as que recriam dispositivos estilisticos que possam expressar uma T o Y
visao critica do passado. Academia Brasileira de Musica
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6 PAIS, Ana. Odiscurso da
cumplicidade: dramaturgia e
colaboragao nos processos de criagao
artistica. Lisboa: Colibri, 2010

Pensar O Contractador de
Diamantes na Atualidade

A funcao do dramaturgista se desenvolve a partir doincémodo.

Nao existe a possibilidade de provocar o/aencenador(a) de um
espetaculo para o qual se cumpre essa funcdo sem que haja

um ou mais pontos de grande desconforto a frente do trabalho
dramaturgico. Para partirmos da mesma pagina, € sempre bom
pontuar o que faz um dramaturgista. Gosto de recorrer a definicao de
Ana Pais em seu excelente conceito de “discurso da cumplicidade”

"A dramaturgia € invisivel porque € uma pratica, € umaart de faire. Um
conjunto de procedimentos técnicos que, por natureza, se manifesta
em acoes levadas a cabo nointerior do processo de criag¢ao, diluindo-
se na efemeridade do produto final."®

E sobre esses procedimentos técnicos que gostaria de falar hoje.
Procedimentos que ajudam alidar com incébmodos provocados por
uma obra, seja em relagao ao contexto histérico no qual ela surgiu, a
questdes estéticas, éticas ou até politicas. O resgate de uma opera
—especialmente de uma opera brasileira— €& motivo de celebracéo,
particularmente para quem, como eu, teve na filologia musical a
portade entrada para a musicologia. O Contractador dos Diamantes
(ou como o Theatro Municipal de Sao Paulo convencionou chamar,
O Contractador de Diamantes), com musica de Francisco Mignone
e libreto de Gerolamo Bottoni, € um caso interessante nao apenas
de resgate, mas também de reescrita, especialmente no que diz
respeito a orquestracao.
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O maestro Roberto Duarte, responsavel pela edicao
encomendada pela Academia Brasileira de Musica — utilizada
nesta montagem —, ndo realizou uma edi¢ao critica nos moldes
académicos, mas sim uma edi¢ao direcionada a praxis, a execugao.
Nao me dedicarei aqui ao processo filologico desta edicao nem aos
problemas com os testemunhos fragmentarios, pois ndo participei
desse trabalho e nem tive a oportunidade de conversar diretamente
com o editor. Contudo, registro que foi necessario, por parte do
editor,um trabalho de reescrita orquestral que envolveu um grau
interessante de criacao, de escrita musical em si.

Gosto de ver a atividade musicologica sob um viés dialético
e dialogante. A cumplicidade entre dramaturgista e encenador,
defendida por Ana Pais, pode também existir entre autores do
passado e académicos do presente. Foi com esse olhar que abripela
primeiravez a partitura dessa opera, apos o convite do encenador
William Pereira para colaborar nestaremontagem. Vale lembrar que,
ano passado, essa Opera foi apresentada no Festival Amazonas de
Opera,em Manaus, e estamontagem atual ¢ uma coproducao entre o
festival e o Theatro Municipal. Nao atuei como dramaturgista na versao
anterior, o que trouxe um desafio adicional, visto que muitas decisdes
gerais ja haviam sido tomadas. No entanto, o fator cumplicidade
sempre joga a favor —n&o apenas com o diretor,com quemja trabalhei,
mas também com esta instituicao e com os cantores.

Quando me deparei com a partitura e ouvia versdo montada
em Manaus - cantada em italiano, como previsto no libreto —, tive,
de imediato, a forte intuicdo de que Mignone, apesar de filho de
italianos, havia concebido esta dpera pensando no portugués
brasileiro. A prosodia entregava esse traco em diversos momentos:
as sincopes caracteristicas da musica brasileira, a acentuagao das
palavras e até mesmo a construcéo das linhas melddicas revelavam
essaintencao.

A medida que aprofundei meus estudos e pude dialogar sobre o
assunto coma professora Flavia Toni, aintuicéo transformou-se em
conviccao: valeria a pena criar umaversao cantada em portugués.
Mais do que isso, era necessario enfrentar a dificil tarefa de convencer
os cantores, ja habituados a versao italiana, a reaprendé-laemnossa
lingua. Além da questao prosddica, um argumento fundamental
sustentava essa proposta: em 1937, houve um grande esforco para
refletir sobre o portugués brasileiro como lingua cantada, coma
realizacdo do Congresso da Lingua Nacional Cantada, organizado por
Mario de Andrade. O préprio Mignone participou desse evento, o que
reforga a pertinéncia dessa abordagem.

Agora, vou apresentar a vocés o resultado sonoro de um trecho
coral especialmente sincopado, claramente inspirado nas melodias
populares brasileiras.

Ao analisar a partitura, meu primeiro apontamento foi: a lingua.
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A génese dolibreto

O libreto dessa 6pera tem uma origem peculiar, que gostaria de
relembrar de forma esquematica. Ele nasceu de uma peca teatral,
que por sua vez foi inspirada em um conto de um autor regionalista
curioso pelas historias transmitidas oralmente nos rincées do
Brasil e pelos sons e gestos das dancas populares. O caminho da
transformacéao da peca em libreto operistico e em partitura se deu
pouquissimo tempo depois de sua estreia. Financiado por uma bolsa
do governo de Sao Paulo, Francisco Mignone viajou para Milao em
1920 para estudar com Vincenzo Ferroni. Foila que, imbuido de sua
experiéncia na montagem da peca, Mignone encomendou o libreto
em italiano ao poeta Gerolamo Bottoni e deu inicio ao processo

de composicéo da opera. A musica, apesar de Mignone se inserir
no movimento modernista, tem momentos de proximidade com

o verismo e alguns outros tragos extremamente nacionalistas na
buscaritmica e melddica.

O somda lingua portuguesa falada no Brasil era, sem duvida,
um ponto importante na criacao de Affonso Arinos, o autor original.
Esse aspecto seriaretomado por Mignone, anos apos a estreia
da 6pera, no Congresso da Lingua Nacional Cantada, em 1937, no
qual defendeu o "canto em brasileiro". Essa ligagao justificava, em
parte, o interesse por uma versio em portugués da opera. A versao
original tem dois trechos cantados em portugués: a Congada e a
cancao de trabalho Gaviao de Penacho, composta por Francisco
Braga como musicaincidental para a pecateatralde 1919 e
reaproveitada por Mignone no terceiro ato da 6pera. Curiosamente,
essareferéncia a Francisco Braga ndo aparece na edicdo da
Academia Brasileira de Musica.

Mais do que a presenca desses trechos, 0 que me motivou a
vislumbrar Cotinha, Camacho e Felisberto cantando em portugués
foi uma analise da prosddia das linhas vocais. Pareceu-me
(inicialmente de forma instintiva) que Mignone - filho de italianos,
mas nascido no Brasil—havia composto pensando em portugués.
Com a cumplicidade do maestro Alessandro Sangiorgi, do diretor
William Pereira e da superintendente da casa, Andrea Caruso,
realizamos uma vers&o em portugués em tempo recorde. Contamos
com o apoio da maestra Erika Hindrikson, do coro e dos solistas. No
inicio, contei com a colaboracao de Dante Pignatari e dos bolsistas
de dramaturgismo desta instituicao, mas foi com os maestros e
solistas que, por meio de experimentacéo pratica, as palavras se
moldaram a musica.
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O Contratador como heréi?

Outro ponto de incémodo, fonte inesgotavel do trabalho de uma
dramaturgista, foi a figura do protagonista desta dpera: Felisberto
Caldeira Brant. Embora o libreto o represente como um heroi
abolicionista e lider popular, sua trajetoria historica real ndo sustenta
essaimagem. Felisberto foi um contratador de diamantes no século
XVIII, cujas motivagdes estavam mais ligadas a questdes fiscais do
que a qualquer postura progressista. Era preciso, de alguma forma,
repensar a figura deste contratador de diamantes ou ao menos abrir
brechas para que o publico pudesse questionar as palavras escritas
no libreto como verdade.

Aqui entrou o conceito dos paratextos: textos adicionais
que ampliam o significado da narrativa principal. Nos pareceu
interessante a ideia de dar ao personagem do Mestre Vicente novos
ares, novos contornos, para se tornar uma figura como muitas outras
presentes na opera, personagens capazes de transitar em diversas
camadas sociais e,a0 mesmo tempo, dialogar diretamente com
0 publico, comentando a trama e os personagens. Tal decis&o foi
inteiramente apoiada no fato de que o intérprete de Mestre Vicente,
Mar Oliveira, & —além de excelente cantor —um ator disponivel a
novidades e um homem negro, exatamente como o balé que danca
nesta montagem a congada e o minueto.

Para Mar Oliveira, escrevemos duas cenas que servemde
pequenos prologos aos atos. Numa primeira cena, ele temum
monadlogo que questiona a figura de Felisberto e de toda a dinamica
politica do Tejuco. O texto serve também para que publico conheca
apremissadessa opera, de sua origem e de seu historico enquanto
peca e operano palco de nosso Theatro Municipal. Esse mondlogo €
precedido por uma cancgéo de Chico Borord (pseudonimo de Mignone
para composicdes populares), evocando musicalmente um dialogo
entre o erudito e o popular. Segue aqui este primeiro monologo:

Mestre Vicente:

Ah, meus caros, que prazer € para mim desvelar-vos segredos
guardados sob os véus do tempo! E aqui, neste palco do Theatro
Municipal de Sao Paulo, ndo serei apenas um personagem, o mestre
de latim e retdrica, mas um verdadeiro devoto das artes populares,
um entusiasta das melodias simples que ecoam nos cantos mais
singelos de nossa alma. Pois, sim, quando me encontro so6, afastado
da empolada alta sociedade, entrego-me ao puro deleite de cantar
modas, valsas, maxixes... Ah, que os gra-finos do saldao jamais me
oucam! Pois, de mim, eles desejam ouvir apenas palavras doutas.

Mas eu conheco minhas origens, para eles (aponta para o salao,
virando Mestre Vicente) o meu defeito de cor...
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Filho de uma escravizada, escolhido quase a dedo para ser letrado e
oferecer a estes filhos da coroa as pérolas de minha sabedoria.

Eu sim sei quem sdo os meus...

Agora, permitam-me revelar-vos a cancao que ainda ha pouco
entoava, uma criagao do virtuoso Chico Bororé. Ah, Chico Borord,
pseudénimo de um talentoso musico que em sua astucia batizou-se
assim para se mesclar a plebe, desvencilhando-se de sua alcunha
burguesa, Francisco Mignone. E quem sou eu para julga-lo?

Chico Bororo, sob o manto de Francisco Mignone, pisou neste sagrado
palco duas vezes para nos contar amesma historiaem duas situacoes
diferentes. Foi aqui, neste majestoso Theatro Municipal de Sao Paulo,
que em 1919 a aristocracia cafeeira desta urbe brindou-noscoma
producao e encenacéo da pecga de Affonso Arinos, O Contractador dos
Diamantes, centrada na figura singular de Felisberto Caldeira Brant,
quase um pré-inconfidente, alcado — segundo Arinos —a condicao de
revolucionario em busca de um Brasil livre de Portugal... Quando bem
sabemos que seus interesses na vida real eram mais terrenos que
utdpicos... mais individuais que coletivos, mais financeiros que libertarios.

Naquela ocasiéo, aqui neste palco, Mignone assumiu a persona do
maestro Placido, regendo, trajado ala Luis XV, uma pequena orquestra.
A musica da pega, obra de Francisco Braga (ao fundo entram os
lacaios trazendo cadeiras, bandejas...), ecoava em meio aos luxos
trazidos pela aristocracia paulista de seus saldes pessoais para evocar
aopuléncia barroca da elite do Arraial do Tejuco.

Anos depois, Francisco Mignone decide transformar a saga do
contratador dos diamantes, Felisberto Caldeira Brant, em 6pera,
retornando ao Brasil para apresenta-la aqui, neste palco,em

1924. Agora, um século depois, retornamos ao Tejuco. Ou, mais
precisamente, retornaremos a este mesmo teatro onde estamos €, ao
voltar, recontaremos esta historia, ou talvez ja outra....”

Num segundo momento, na abertura do segundo ato,
reencontramos o Mestre Vicente com mais um monologo. Desta
vez, trata-se de uma citacao do icénico poema de Castro Alvez, O
Povo ao Poder, de 1864:

Quando nas pragas seleva
Do Povo a sublime voz...
Umraioiluminaatreva

O Cristoassombra o algoz...
E oantro onde aliberdade
Criaaguias em seu calor!
Apraca! Apracaé do povo
Como o céu é do condor
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Reflexdes finais

Areveréncia as fontes e ao texto —no sentido filologico — € parte
da formagéo musicologica. No entanto, a praxis, cada vez mais, se
torna objeto de estudo académico, e o dramaturgismo € uma ponte
possivel para essa integracéo.

Como bem afirmou o musicoélogo Philip Gossett:

"O mundo do teatro ndo é um lugar onde se prestareverénciaauma
partitura escrita, mas sim um lugar onde se encontram cantores reais
se apresentando com musicos de orquestrareais; plateias que tém
trens e 6nibus para pegar; administradores que devem vigiar tanto o
caixa quanto o produto artistico [...]. Esse € o mundo do teatro. E os
musicologos que realmente amam a 6pera nao gostariam que fosse de
outraforma." (Divas and scholars, p. 236)

Por fim, cito Homi K. Bhabha, que ilumina o papel da cultura na
transformacéo de perspectivas:

"O trabalho fronteirico da cultura exige um encontro com'o novo', que
nao seja parte do continuum de passado e presente. Ele criauma
ideia do novo como ato insurgente de tradugéo cultural. Essa arte
nao apenas retoma o passado como causa social ou precedente
estético; elarenova o passado, refigurando-o como um ‘entre-lugar'
contingente, que inova e interrompe a atuacéo do presente.” (O local
dacultura, p. 20).

Com essa perspectiva, seguimos provocando o passado para
questionar o presente.
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Experiéncias daPraticado
Cantar em Brasileiro e Italiano

A 6pera, enquanto manifestacao artistica, teve suas origens na

Italia, no final do século XVI, fundamentada no conceito central

de la parola cantata, a palavra cantada. Esse principio constitui a
esséncia da 6pera, remetendo a pratica de recitar por meio do canto,
sendo amplamente discutido no meio artistico e académico. Tais
debates oferecem valiosas reflexdes sobre a 0pera, reforcando a
centralidade da parola cantata como um dos pilares fundamentais da
praxis musical, sobretudo no trabalho de preparacéao vocal.

No processo de adaptacao de 6peras para a lingua portuguesa,
tornou-se evidente que o equilibrio entre a palavra cantadae o
contexto textual é decisivo para o sucesso da traducao. A lingua
portuguesa, em especial, demonstrou-se vantajosa em diversas
obras. Em cancdes de camara, por exemplo, o portugués mostra-se
uma escolhaideal, pois o alinhamento entre texto e musica se torna
um elemento determinante para a coeséo e fluidez da obra.
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Um exemplo concreto dessa relacéo entre texto e composicao
pode ser observado na 6pera O Contractador de Diamantes, de
Francisco Mignone, uma obra concebida com orquestracoes e
linhas melddicas de inspiragao verista. No entanto, quando se
considera uma obra pensada para o portugués, mas escrita dentro
datradicao operistica italiana, surgem desafios significativos. O
dominio pleno do idioma torna-se essencial para que a prosodia seja
natural e fluida, observado em compositores como W. A. Mozart,
cuja familiaridade com o italiano permitiu que suas composicoes
fossem isentas de problemas de prosodia. Tal desafio se torna
particularmente evidente também em obras como A Menina das
Nuvens, de Heitor Villa-Lobos.

Na interpretacao de obras em portugués, é crucial buscar
uma sonoridade que remete ao estilo italiano, caso contrario o
resultado final pode carecer da fluidez caracteristica desse idioma.
A articulagao de fonemas especificos,como 0 "t" e 0 "r", revelou-se
fundamental para garantir clareza e inteligibilidade, especialmente
em passagens de carater recitativo ou solista. A projecao eficiente
do texto € essencial, sobretudo em duetos e em passagens com
tessituras mais amplas.

Embora o italiano e o portugués compartilhem aproximadamente
70% de vocabulario semelhante, essa similaridade apresenta
também dificuldades. A articulagdo no portugués tende a ser mais
lentaem comparacéo ao italiano, o que impacta diretamente na
técnicavocal. A tradicao do bel canto, um dos pilares da dpera
italiana, enfatiza a manipulacao das vogais, uma técnica de ligacéo
entre vogais, que assegura uma fluidez continua, que é fundamental
no cantoitaliano. No entanto, a articulagao do portugués ocorre
emuma regiao mais anterior da cavidade oral, resultando em uma
sonoridade menos ressonante, o que pode ser desafiador em
determinadas pecas.

O compositor Gioachino Rossini frequentemente utiliza em suas
operas passagens vocais de grande velocidade, exigindo clareza e
agilidade que sao dificeis de reproduzir em portugués com a mesma
precisao. A técnica italiana de articulacao precisa é indispensavel
para garantir a exatidado em passagens mais complexas desse
repertorio operistico que demanda elevado controle técnico.

Na adaptacéo de 6peras para outros idiomas, como o portugués,
€ necessario encontrar um equilibrio entre aregionalizacéo e
apreservacao datécnicavocal consagrada, aléem de manter a
integridade do significado e da sonoridade originais, objetivo
que € conquistado nas producoes de Operas em tcheco, dos
compositores Bedrich Smetana e Leos Janacek e nas adaptacoes
das obras de William Shakespeare para o italiano.

No que se refere a producéao operistica no Brasil, embora
aregionalizacao de produgoes teatrais seja um fendbmeno
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interessante, no contexto da dpera é essencial observar uma
padronizacao técnica, principalmente no campo da projecéo vocal.
O intérprete necessita de uma base técnica solida para atingir as
notas previstas na partitura, especialmente em trechos que exigem
grandes saltos vocais.

Sendo assim, a questao da parola cantata € central na pratica
operistica, e aadaptacao linguistica para o canto, realizada com
rigor técnico e sensibilidade sonora, € fundamental para garantir a
clareza, expressividade e integridade estética que a dpera exige.
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Processo de
Criacao e Praxis

Tivemos uma primeira mesa ricaem conteldo e em
questionamentos! A Academia vive desse eterno questionar, eterno
buscar respostas para novas perguntas. Novas teses, propostas,
teoremas, corolarios... fico feliz de ter ouvido a primeira mesa,
aprendi muito.

Tanto na area académica quanto em nossa praxis, o objeto desta
segunda mesa é chegar aum denominador comum. E sempre
importante perceber aideia caleidoscopica de um mosaico que
vai se formando na medida em que se vai progredindo emum
trabalho académico. Isso acontece de maneira muito evidente. Em
nosso trabalho pratico, isso também acaba acontecendo. Ali, por
uma grande sinergia, conseguimos encontrar nosso denominador
comum. Encontramos essa sinergia através de umarelacao de
simpatia: pensando, concebendo o substantivo simpatia no sentido
vibracional — afinal, trabalhamos com harmonias, com o som, que
nada mais € do que vibracao. Encontramos esta simpatia vibracional
narelacao comaLigiana Costa e com as pessoas que colaboraram
nesse processo paraaversao da opera em portugués. Maestro
Sangiorgi e Ligiana Costa aceitaram varias sugestoes.
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Esse foi um trabalho de grande esforco, feito praticamente
em tempo recorde, ndo €? Recebi ainformacéo de que fariamos
aoperaem portugués faltando um més para o inicio dos ensaios.
Evidentemente, Ligiana e equipe estavam trabalhando ha algum
tempo. Foi com um misto de surpresa e alegria que recebia
informacé&o. Para um intérprete brasileiro, interpretando um
personagem brasileiro, de um compositor brasileiro, ainda que
de origem italiana, me parecia muito mais interessante que, cem
anos apos a estreia da dpera em italiano aqui no Theatro Municipal,
pudéssemos trazer ao publico uma visdo renovadal Afinal,a arte
tem aliberdade de sempre renovar. Sempre com responsabilidade,
sabendo que nos cabe uma responsabilidade muito grande.

O trabalho de composicéo interpretativa, meu e dos colegas, esta
pincelado e ligado a linguistica, a sociologia, a fonética, a acustica,
acrescido ainda da diccao e pronuncia, da maneira de falar, culta ou
inculta ou popular. Nos servimos de tudo isso €, com uma boa dose
de inteligéncia e audacia, precisamos compor o personagem da
melhor maneira possivel.

Gostaria de aproveitar a fala da Carolina: “Quando estamos
dentro de um teatro de Opera, do grande palco, nos precisamos
nos preocupar com o entendimento do ouvinte arespeito daquilo
que estamos trazendo’. Como dois trilhos de trem, temos o some a
palavra. E temos que compor isso. Um trem precisa dos dois trilhos
para funcionar. Como boa base. Eu sempre ensino assim pros meus
alunos, e isso foi levado em conta no meu processo de abordagem
do Felisberto Caldeira, pensando num personagem culto, nobre e
que ao mesmo tempo flertava com o povo e com seus escravos.

Entao, primeiramente, trago minhas observacoes sobre o que me
encanta no processo de versionamento, esta praxis vivida aqui no
Municipal que considero algo historico.

Assim como fizeram Maria Alice Volpi e Ligiana Costa, gostariade
saudar a figurado maestro Roberto Duarte. Amigo pessoal, se hoje fago
musica € gragas a ele, meu primeiro maestro. Estive recentemente ao
seulado, conversamos um pouco sobre O Contractador de Diamantes
e sobre 0 seu trabalho. Roberto foi assistente do maestro Francisco
Mignone, antes, era pianista colaborador e pianista de formacao. A partir
das aulas de regéncia, de composicao e contraponto na Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), Francisco Mignone o algou a figura
de seumaestro assistente. Consequentemente, fez uma excelente
carreiracomo regente e como grande pesquisador, sobretudo na
musica brasileira, em trabalhos sobre Carlos Gomes, Villa-Lobos e com
obras de Mignone, Guerra-Peixe, entre outros.

Falemos dessa nova versao de O Contractador de Diamantes em
portugués. Nela, interpreto Felisberto Caldeira. E preciso lembrar
sempre da figura de Mario de Andrade, ndo tem como fugir do
Mario! Assim:
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“O critério de musica brasileira para a atualidade deve existir em
relagao a atualidade. A identidade brasileira se aplica aferradamente
anacionalizar a nossa manifestacéao. Coisa que pode ser feita e esta
sendo sem nenhuma xenofobia nem imperialismo: O critério histérico
atual da musica brasileira € o da manifestacao musical que sendo feita
por brasileiro ou individuo nacionalizado, reflete as caracteristicas
musicais da raca”. (Mario de Andrade, Ensaio sobre a Musica
Brasileira, 1928)

Agrada-me refletir e ainda encontrar muito da verdade de Mario
de Andrade estampada narealidade. Nos, brasileiros, estamos
celebrando uma dpera de carater nacional que reflete um patriotismo
presente em nossos coragoes. Nao tem discurso politico na
minha visao do Felisberto, embora o personagem possua uma
relacéo de entrave politico-econdmico com Portugal, por questdes
provenientes de impostos e da retirada das riquezas dos diamantes,
ouro e pau-brasil. O que € uma coldnia, ndo € mesmo? Enfim, vejo
o patriotismo aqui relacionado as nossas culturas, nossos valores,
nossos jeitos, modos e costumes. E a nossa sociedade!

Como eu avalio as nossas motivacoes para uma versao
em portugués?

Por ser uma obra de carater nacionalista, o canto em portugués
reforca evidentemente suaidentidade. Sendo uma obra sobre
nossa histéria, ambientada em nosso pais — hoje Diamantina (Minas
Gerais), antigo Tijuco — e abordando a figura de Dom Felisberto
Caldeira, canta-la em portugués contextualiza melhor a narrativa,
consolidando sua dramatizacéo.

A utilizacao da nossa lingua para a veiculacdo de nossa cultura
configura-se como uma forte ferramentaidentitaria, o que reforca
a continuidade de um projeto nascido e engendrado por musicos
como Alberto Nepomuceno, o proprio Mario de Andrade —lembro
aqui a cancao Viola Quebrada, carregada de um regionalismo
comum ao falar do caipira ou do homem inculto —, Luciano Gallet,
Villa-Lobos, Lorenzo Fernandez e o proprio Francisco Mignone,
como citado nesta revista pela professora Flavia Toni, Mignone
trouxe uma autocritica a respeito do seu processo composicional,
inclusive emrelacao a O Contractador de Diamantes.

O processo pratico

Trago aqui dois trechos cantados por Felisberto Caldeira, em que
tive mais ativamente interacéo com Ligiana Costa e o processo de
versionamento.
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No primeiro, consegue-se manter toda a ritmica que Mignone
escreveu, a divisdo métrica que realizou, e consegue-se versionar
o texto:

“Da-ti pace, o mio cuore” torna-se “Dai-me paz, coracao meu”.

Podemos notar que o acento ténico cai justamente na silaba
ténica de “coragdo meu” com certa naturalidade.

“E svelato il mistero” tornou-se “Revelou-se o mistério”.

No trecho acima, ndo precisamos fazer nenhuma alteracéao
significativa no contexto tanto ritmico quanto, digamos assim, de
entendimento, de fruicao dessa frase, a nivel de vocalidade.

“Ecco le mie glorie...”

Nesta frase, precisamos fazer uma alteracao e a equipe atendeu
uma sugestao poética minha de versionar:

‘Jazem minhas gl¢rias...”

Com apalavra “jazem” funcionando como um modo de falar
mais culto:

‘Jazem minhas glorias”
“Como sombria cruz num cemitério”

“Ecco le mie glorie”
“Siccome nere crociin cimitero”

Nos exemplos acima, seguiu-se a divisdo métrica original,
sendo minha unica contribuicao utilizar a palavra “jazem”, com
aintencao de pensarmos nas glorias do personagem como
adormecidas ou amortecidas.

Vamos entéo ao ultimo momento, em que veremos o segundo
exemplo, no final da 6pera, em que a partituratraz:

“Verra il mio spirito librato”
“Sulle tiepide fragranze”

“Dell'aure mattutine”

Versamos da seguinte maneira:
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Licio Bruno

Baixo e baritono, diretor cénico e
professor de canto da Faculdade de
Musica do Espirito Santo (FAMES) e do
Coletivo das Artes

“O meu espirito liberto”
“Andara pelos campos”
“Nas brisas matinais”

Aqui procuramos utilizar o texto em portugués que melhor se
aproxime do que é dito em italiano.

“Col rullo delle onde marine...”
“Nas ondas do mar que quebrantam...”

Neste exemplo, € uma traducao exata. O “quebrantar das
ondas” € o que faz o barulho do “rullo”, mas n&do encontravamos a
palavraideal para o formato musical, pelo menos nesse momento
do processo, porém a obra de arte € sempre uma obra passivel de
questionamentos e adequacoes.

Seguindo:

“Col rullo delle onde marine a sorvolar su te placato”
“Nas ondas do mar que quebrantam sobrevoando-as aplacadas”

Aplacado o furor das ondas marinhas, referindo-se a um pais
que enfim encontra no seu povo, na sua gente, a sua cultura pacifica.
Minha intencao aqui foi defender a visédo de Affonso Arinos e de
Mignone arespeito do Felisberto Caldeira, aplacando um desejo
de furia da col6nia portuguesa em relagao a familia Caldeirae em
relagdo ao povo do Tijuco, evocando justamente o que Ligiana Costa
falou: “Um sentimento patridtico auténtico, verdadeiro, ligado aum
ideario também andradiano”.

Mario tinha amor por essa terra. Quando ele fala da questao
racial, nao se refere as ragas separadas, ao africano, ao indigenas, ao
portugués, ao ibérico, mas sim ao brasileiro, amalgama dessas racas.

Evocando a mesma ideia, Manuel Bandeira, no poema O Anjo da
Guarda, diz gue quando sua irma morreu: “um anjo moreno, violento
e bom veio ficar ao pé de mim!”. Ou seja, do lado dele havia um “anjo
brasileiro, moreno, violento e bom”, um ser que traduz o amalgama
de nossas ragas originais.

Acho que nossaintencéo, na praxis, € trazer para o publico a
Opera com cantores de hoje, maestros de hoje, pensadores de hoje,
realizando um trabalho para o hoje e para o amanha, tendo como
base o passado.

Agradeco pelo trabalho herculeo que foi todo esse processo
e parabenizo Ligiana Costa e a equipe, e também ao maestro
Sangiorgi por toda a lideranca e acolhimento. Agradeco a todos
vOcés por esta oportunidade!
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