10.17771/PUCRio.TradRev.45913

d

A retrotraducao de C. Paula Barros para o
portugueés das Operas indianistas O Guarani e
O Escravo, de Carlos Gomes

Daniel Padilha Pacheco da Costa*

Overture

Em 1936, as celebracdes do centenario de nascimento de Carlos Gomes (1836-
1896), o mais célebre compositor brasileiro de dperas, foram rodeadas de tribu-
tos. A ideologia nacionalista do varguismo nao perdeu a oportunidade oferecida
pela efeméride. Na época, foram publicadas diversas obras sobre Carlos Gomes,
como o numero especial da Revista Brasileira de Miisica de 1936, exclusivamente
dedicado ao compositor campineiro, além das biografias A Vida de Carlos Gomes
(1937), de Itala Gomes Vaz de Carvalho (sua filha), e Carlos Gomes (1937), de
Renato Almeida. No mesmo contexto, foram encenadas diversas composigoes
de Carlos Gomes, dentre as quais se destacam as representagdoes em portugués
de sua O0pera mais conhecida, Il Guarany (1870), com libreto de Antonio Scalvini
e Carlo d’Ormeville.

O conde Afonso Celso, presidente da Academia Brasileira de Letras, pro-
moveu a apresentacdo da versao brasileira de O Guarani, em forma de concerto,
no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, em 7 de junho de 1935. Em forma de
Opera baile, essa versao foi encenada uma tinica vez, no dia 20 de maio de 1937,
pela Orquestra, pelos Coros e pelo Corpo de Baile do Teatro Municipal do Rio

de Janeiro. A récita foi patrocinada pelo presidente Gettilio Vargas e regida pelo
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maestro Angelo Ferrari.! Ao tomar conhecimento da representacao em portu-
gues, a filha do compositor foi aos jornais protestar contra uma traducao que
“desvirtuaria” a composicao do pai. Na polémica que se seguiu, contou com o
apoio de todos os conservadores opostos a apresentagao de dpera traduzida.?

Encomendada pelo ministro da Educagao e Saude de Getulio Vargas da
época, Gustavo Capanema, a tradugao para o portugués dessa Opera, original-
mente composta em italiano, foi realizada pelo poeta e historiador paraense C.
Paula Barros (1892-1955). O mesmo também verteu para o portugués a segunda
Opera indianista do compositor campineiro: Lo Schiavo (1889), com libreto de
Rodolfo Paravicini e Alfredo d’Escragnolle Taunay. No entanto, a versao brasi-
leira de O Escravo jamais foi encenada. As edi¢des impressas dos libretos de O
Guarani (1937) e O Escravo (1939) foram publicadas pela Cole¢ao Brasileira de
Teatro e igualmente patrocinadas pelo Governo Federal.

No prefacio de cada edi¢do, denomina-se o libreto das operas nao de
“traducao”, mas de “versao brasileira e adaptagao musical” (GOMES, 1937, p.
11), posto que destinado para o palco. Por um lado, C. Paula Barros define os
critérios norteadores de sua “versao brasileira”, como o respeito ao pensamento
do poema italiano, a preocupacao com a verossimilhanga historica e a aclimata-
¢ao das Operas a tematica nacional do indianismo. Por outro, especifica os crité-
rios utilizados em sua “adaptagao musical”, como a cantabilidade, as timbragoes
e cores vocalicas e a correspondéncia entre silabas e notas. O tradutor evidencia,
assim, sua perfeita consciéncia da especificidade da adaptacao de dperas, situ-
ada na intersecgao entre a tradugao musical e a tradugao teatral voltadas para o

palco.

10 compositor Francisco Braga regeu a récita, de que participaram Demetrio e Alzira Ribeiro, e Asriibal Lima.
Angelo Ferrari regia um elenco em que os papéis principais eram interpretados por Reis e Silva, Carmen Go-
mes e Silvio Vieira. A representagao foi presidida pelo ministro da Educagao e Satide Gustavo Capanema.
2Embora nao tenha conseguido impedir a representagao realizada em 20 de maio de 1937 no Teatro Municipal
do Rio de Janeiro, essa foi a tinica encenacao integral da 6pera em portugués, pois conseguiu proibir, na justica,
futuras execucdes desta versdao (SILVA, 2009). Recentemente, o dueto “Peri! Senhora... Sinto uma forca
indomita”, cantado em portugués por Marcia Aliverti e Jodo Augusto de Almeida, foi gravado no quarto CD
do 4lbum da Secult, dedicado a trechos de 6pera (COELHO, 2002).
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Em Os Compositores e a Lingua Nacional (1938, p. 37), Mério de Andrade
elogia a “bem cuidada tradugdo do Guarani” de C. Paula Barros,? concentrando
as analises em sua dimensao musical e, sobretudo, ritmico-prosodica. Nesta pes-
quisa, optamos por conferir maior atencao a sua dimensao teatral, em particular
as adaptagOes pontuais promovidas pelo tradutor no enredo dramatico, na des-
crigao do cendrio e na elocucao das personagens. Pretendemos evidenciar que
uma das principais estratégias tradutorias adotadas por C. Paula Barros, a ex-
ploracao sistematica de vocabulos indigenas, visa compensar a problematica ve-
rossimilhanga histdrica, conferindo as operas indianistas de Carlos Gomes a

“brasilidade que nao pode[m] ter em idioma estranho” (GOMES, 1937, p. 11).

A traducao de 6peras para o palco

A primeira cena do romance The Age of Innocence (1920), de Edith Wharton, des-
creve uma encenacao em Nova lorque da opera Faust (1859), de Charles Gou-
nod. Nessa passagem, o narrador faz o seguinte comentario sobre as estranhas
regras tradutorias que regiam a vida cultural nas representacdes operisticas da
época: “[...] an unalterable and unquestioned law of the musical world required
that the German text of French operas sung by Swedish artists should be trans-
lated into Italian for the clearer understanding of English-speaking audiences” *
(WHARTON, 2006, p. 4). O libreto em francés de Jules Babier e Michel Carré
baseia-se na primeira parte de Faust (1808), de Johann Wolfgang Goethe. As
cinco linguas citadas pelo narrador exacerbam sarcasticamente a excessiva arti-

ficialidade do género operistico em Nova Iorque no comego do século XX.

3 “Mas subamos mais um grau, alcangando o 14. Paula Barros, na sua bem cuidada traducdo do Guarani, as
vezes se esmerou demais no respeitar as timbragdes e cores vocalicas postas, nem sempre acertadamente, por
Carlos Gomes na versao original [...]. Na sua bem cuidada traducdo do Guarani creio que Paula Barros nao se
preocupa suficientemente com este arduo problema” (ANDRADE, 2012, p. 50).

4 “[..] uma lei inalterdvel e incontestada do mundo musical exigia que o texto alemdo de dperas francesas
cantadas por artistas suecos fosse traduzido para o italiano para melhor entendimento de plateias de lingua
inglesa” (WHARTON, 2013, p. 23, tradugao de Hildegard Feist).
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O comentario ilustra o papel desempenhado pelas convencoes estéticas
e ideoldgicas na adaptagao de libretos operisticos a diferentes contextos cultu-
rais. Christoph Willibald Gliick concebeu pelo menos duas versoes para sua
opera Orfeo ed Euridice (1762), com libreto em italiano de Ranieri de’ Calzabigi:
a chamada “versao italiana”, apresentada em Parma em 1769; e a “versao pari-
siense”, apresentada em Paris em 1774, com libreto traduzido para o francés e
amplificado por Pierre-Louis Moline. Minucioso com seus libretos e controlador
da direcao musical de suas composicoes, Richard Wagner foi levado a adaptar
seu Tanhaiiser (1845) as exigéncias da plateia francesa em 1861. A 6pera La forza
del destino (1862), de Giuseppe Verdi, passou por significativas adaptagoes para
sua estreia em Sao Petersburgo, Roma, Viena, Buenos Aires e Londres.

Sao muitos os problemas presentes na adaptacao de dperas, em particu-
lar aquela voltada para o palco. Da mesma forma que a adaptacao teatral, a ope-
ristica também pode ter duas funcdes distintas: ser voltada para a pagina ou
para o palco. Publicada ao lado do texto de partida em libretos impressos ou,
recentemente, com legendas projetadas sobre a cena dramatica, a traducao de
Opera voltada para a pagina possui fun¢ao instrumental, pois visa auxiliar a
compreensao do texto cantado em lingua estrangeira. Destinado a ser lido, esse
tipo de traducao se concentra geralmente nos aspectos linguisticos e semanticos
do libreto.

Ja a traducao de dperas voltada para o palco pode ser considerada uma
modalidade tradutoria situada na intersecgao entre a tradugao musical voltada
para o canto e a tradugao teatral voltada para o palco. Por um lado, esse tipo de
traducao possui uma especificidade em relacao a tradugao teatral, ja que, desti-
nado a ser representado por cantores liricos com o acompanhamento de uma
orquestra, ¢ inteiramente estruturado em torno de sua dimensao musical. Em
toda musica cantada, inclusive em Operas, ha uma unido indissociavel entre a
palavra e a musica. O libreto traduzido também esta destinado a ser cantado
sobre uma linha melodica tocada pela orquestra. Diferentemente da tradugao de

Opera voltada para a pagina, a voltada para o canto adequa o texto do libreto
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(rima, ritmo, dicgao e prosodia) a musica da partitura (tempo, timbre, melodia e
harmonia).

Enquanto a composi¢ao de musica cantada pode ser feita em duas dire-
¢Oes — a musica adequada a letra ou vice-versa —, a traducao de musica cantada
sO pode ser feita em uma direcao — a letra adequada a musica. Em Os composito-
res e a lingua nacional, Mario de Andrade propdoe uma sistematizacao dos precei-
tos necessdrios a “acomodacao fonética dum texto quando cantado”
(ANDRADE, 2002, p. 33). O modelo utilizado pelo modernista brasileiro se pre-
ocupa, sobretudo, com problemas ritmicos e prosddicos de letras de musica des-
tinadas a serem ajustadas a uma partitura previamente existente. Por isso, Mario
de Andrade também aplica seu modelo tedrico a analise de traducdes voltadas
para o canto.

Por outro lado, a adaptacao de 6peras possui uma especificidade em re-
lacao a traducdo musical, ja que também possui uma dimensao teatral. Tanto a
adaptacao teatral quanto a operistica voltadas para o palco recebem seu sentido
global apenas na representacao dramatica. O libreto operistico se relaciona inti-
mamente com os elementos dramaticos, como a encenagao (o enredo, as perso-
nagens e seu modo de falar, o sentido global) e o espetaculo (cendrio, mise-en-
scéne, figurino, iluminacao, maquiagem). A adaptagao de 6peras nao pode igno-
rar nenhum dos signos semidticos que interagem em uma representagao, enten-
dida como texto multimidia cuja tradugao depende da criagao de interconexoes
textuais que possam ser realizadas sobre o palco (KAINDL, 1995).

Antes de analisar as adaptagdes voltadas para o palco das operas india-
nistas de Carlos Gomes, pretendemos definir sua especificidade, com base no

conceito de retrotradugao.
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A retrotraducao operistica

No comego de sua carreira literdria, Mark Twain publicou um de seus mais co-
nhecidos contos: The Celebrated Jumping Frog of Calaveras County (1865). Logo de-
pois, esse conto foi traduzido para o francés por Thérese Bentzon com o titulo
La grenouille sauteuse du comté de calaveras (1872). O escritor norte-americano jul-
gou que essa tradugao destruira o humor do relato, intrinsicamente ligado a sua
oralidade. Com o intuito de restituir o humor a seu conto, retrotraduziu-o pala-
vra por palavra, reproduzindo a sintaxe da lingua francesa em inglés, como
pode ser percebido no proprio titulo The Frog Jumping of the Country of Calaveras.
As trés versoes foram publicadas juntamente com o subtitulo explicativo The
Jumping Frog: in English, then in French, then Clawed Back into a Civilized Language
Once More by Patient, Unremunerated Toil, by Mark Twain (1903).

Em vez de acentuar as eventuais distor¢des cometidas por uma tradugao,
como fez Mark Twain, a retrotradugao pode ser uma ferramenta para corrigi-
las, em particular, para retificar suas eventuais deficiéncias terminoldgicas.
Como afirmam Khosravani e Dastjerdi (2016, p. 366): “Back translation is a pro-
cedure commonly used to test the accuracy of translation in multi-country re-
search”.® Com frequéncia, a retrotraducao é utilizada como controle de acuidade
tradutodria nos assim chamados “back-translation tests” (testes de retrotraducao),
aplicados, sobretudo, em questiondrios de pesquisa multilingue.

No campo da traducao de dperas voltada para o palco, pode ser circuns-
crito um fend6meno especifico que consiste em verté-las de volta para a lingua
dos textos em que os libretos foram originalmente inspirados. Denominamos
esse fendmeno de retrotraducdo operistica. No sentido em que a entendemos, é
necessariamente voltada para o palco.

Para retomar a dpera mencionada anteriormente, Faust foi traduzida
para ser cantada em italiano, inglés, hungaro, russo, alemao, etc. De todas essas
tradugdes, apenas podem ser consideradas retrotradugdes operisticas suas dife-

rentes versoes alemas para serem cantadas. Desde sua primeira retrotradugao

5 A retrotradugéio é um procedimento comumente utilizado para testar a acuidade tradutdria em pesquisas

realizadas em varios paises (tradugdo nossa).
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para a lingua alema por Julia Behr, a épera recebeu novo titulo: Margarethe. A
traducao de Georg C. Winkler manteve esse titulo, mas a de Helmut Breidens-
tein e Alfred Schonolt resgatou seu titulo original: Faust.

Da mesma forma que as adaptagdes operisticas em geral, as retrotradu-
¢Oes também mobilizam variados procedimentos tradutdrios, relativos ao nivel
textual do libreto, e intersemioticos, relativos a suas dimensdes teatrais ou mu-
sicais. Esses procedimentos podem envolver uma ampla escala de graus e po-
dem ser combinados de diferentes formas. Um exemplo de retrotradugao ope-
ristica com elevado grau de adaptacao ¢ a versao francesa voltada para o palco
da Opera-bufa Il Barbiere di Siviglia, ossia L'inutile precauzione (1816), de Gioac-
chino Rossini, com libreto em italiano de Cesare Sterbini.

O libreto de Il Barbiere di Siviglia baseia-se na peca Le Barbier de Séville
(1775), do dramaturgo francés Pierre Beaumarchais. A dpera foi retrotraduzida
para o francés por Castil-Blaze,® com o titulo Le Barbier de Séville ou La précaution
inutile (1821).” Nessa retrotraducdo operistica, Castil-Braze realiza adaptagdes
nao apenas na dimensao textual, mas também nas dimensdes musicais e teatrais.
Quanto a dimensao musical, opta por modificar a tessitura vocal de persona-
gens, como a de Rosine, que passa de coltralto a soprano. Quanto a dimensao
teatral, empresta diretamente da peca de Beaumarchais um significativo na-
mero de didlogos falados, amplificando, assim, a dpera de dois para quatro atos.

Nossa defini¢ao de retrotradugao operistica se baseia nao apenas nos
procedimentos tradutdrios e intersemioticos enquanto tais, mas, sobretudo, em
sua adaptagao a um destinatério definido por sua (provavel) familiaridade com

a narrativa original em que o préprio libreto se inspira. Nao retemos, assim, a

6 O tradutor de dperas Castil-Braze foi o responsavel pela introdugéo de Carl Maria von Weber junto ao pu-
blico parisiense na primeira metade do século XIX na Franga (EVERIST, 2004). A épera Der Freischiitz (1821),
com libreto Friedrich Kind, foi traduzida como Robin des Bois (1824), e Euryanthe (1823), com libreto de Hel-
mina von Crezy, foi traduzida como Euriante (1831).

7 Essa tradugdo voltada para o palco foi representada pela primeira vez em Lyon, no dia 19 de setembro de
1821 e, em Paris, no teatro de Odeon, no dia 6 de maio de 1824, como informado na capa do libreto: “Le Barbier
de Séville ou La précaution inutile: opéra comique en quatre actes, d’apres Beaumarchais et le drame italien,
paroles ajustées sur la musique de Rossini par Castil-Blaze, représenté pour la premiere fois, a Lyon, le 19
septembre 1824; et a Paris, sur le théatre de 'Odéon, le 6 mai 1824 (ROSSINI, 1824, p. 1).
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distin¢ao tradicional entre tradugao e adaptagao.? Embora também sejam adap-
tagOes operisticas, nas retrotradugdes esses procedimentos estao comumente re-
lacionados a especificidade desse destinatario.

Além de Il Guarany e Lo Schiavo, C. Paula Barros também traduziu a
opera Jupyra (1899), de Francisco Braga, com libreto de Luiz Gastao Escragnolle
Doria a partir do conto homonimo de Bernardo Guimaraes. Suas trés tradugoes
para o palco de dperas italianas de tematica indianista podem ser consideradas,
portanto, retrotraducdes operisticas. No entanto, seu libreto da épera de Fran-
cisco Braga, intitulado Jupira (1937), constitui uma retrotraducao em sentido pro-
prio, ja que a adaptacao do conto em uma dpera foi composta originalmente em
portugués por Luiz Gastao Escragnolle Doria e, em seguida, traduzida para o
italiano por A. Menotti Buja, a fim de ser musicada (JUPYRA, 2002).°

Ao contrario de Jupira, as versoes brasileiras de C. Paula Barros dos li-
bretos indianistas de Il Guarany e Lo Schiavo nao sao retrotradugoes em sentido
proprio, mas em sentido amplo, ja que a transformacao das narrativas indianis-
tas em dperas nao foi uma tradugao, mas uma adaptacao e uma “traducgao inter-
semidtica”, segundo o conceito cunhado por Roman Jakobson (1959). Por um
lado, a transformacao das narrativas indianistas em libretos operisticos passa
por um processo adaptativo, restrito ao nivel do texto (rima, ritmo, dic¢ao e pro-
sodia). Por outro lado, a interpretacao dos signos linguisticos contidos naquelas
narrativas por meio de signos semioticos pertencentes as linguagens teatral (en-
cenagao dramatica e o espetaculo como tal) e musical (tempo, timbre, melodia e

harmonia) constitui o que o linguista russo chama de uma transmutacao.

8 Segundo a teoria do skopos, a diferenca entre tradugdo e adaptagio ndo é tio clara na pratica, quanto poderia
parecé-lo na teoria. Assim, Christiane Nord (2016, p. 56) inclui em sua defini¢do de tradugao os procedimentos
adaptativos: “Pode-se fazer uma distingdo metodoldgica entre tradugéo (no sentido estrito da palavra) e adap-
tacdo, mas duvidamos de que isso nos leve adiante. Nos gostariamos de incluir a caracteristica da adaptacao
no conceito de tradugdo, de maneira que as pessoas (ou seja, os utilizadores e iniciadores de tradug6es) com-
preendam o que realmente ¢ a tradugao”.

9 “Para que pudesse ser transformado em pera, o conto de Bernardo Guimaraes foi transcrito em libreto por
Gastao D’Escragnolle Doria — destacada figura na vida cultural do Rio de Janeiro da época —, e logo depois
traduzido para o italiano pelo desconhecido Menotti Buja” (JUPYRA, 2002, p. 8).
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Ainda que apenas a versao do libreto italiano para o portugués seja uma
traducao interlinguistica, nem por isso as versoes brasileiras O Guarani e O Es-
cravo deixam de ser uma retrotraducado, entendida em sentido amplo. A retro-
traducao de libretos operisticos pode ser dividida, assim, em dois grupos: um
em sentido préprio e outro em sentido amplo. E o segundo grupo que preten-
demos discutir a seguir. Para compreender os diferentes procedimentos tradu-
torios utilizados nas retrotradugdes operisticas de C. Paula Barros, analisamos,
em primeiro lugar (item 2), as adaptagdes das narrativas indianistas em libretos

italianos e, em segundo lugar (itens 3 e 4), suas retrotradugdes para o portugués.

Libretos italianos de éperas indianistas

Em meados do século XIX, Dom Pedro II compreendeu as vantagens do
teatro de massa, apoiando com generosas subveng¢des governamentais a funda-
¢ao da Imperial Academia de Musica e Opera Nacional em 1857 e a construgio
do Teatro Lirico Fluminense, que acolheu companhias liricas europeias e nacio-
nais. As companhias nacionais foram estimuladas a compor 6peras no idioma
nacional e a traduzir, para o portugués, operas estrangeiras. O apice de tradu-
¢Oes de Operas para o palco, no Brasil, foi atingido durante o periodo da Imperial
Academia de Mtsica e Opera Nacional. Desde sua estreia, foi encenada a zarzu-
ela Estreia de uma artista, traduzida e adaptada do espanhol pelo escritor portu-
gués José Feliciano de Castilho.

Apresentada em novembro de 1857, a 6pera-bufa italiana Il ritorno de Co-
lumella da Padova, ossia Il Pazzo per Amore (1843), de Vincenzo Fioravanti, com
libreto de Andrea Passaro, foi traduzida pelo maestro Luiz Vicente de Simoni
como Volta de Columella de Pddua. Como afirma Andrea Kaiser (1990), Luiz Vi-
cente de Simoni voltaria a traduzir outras dperas para o portugués, como Norma
(1831), de Vincenzo Bellini, representada no dia 12 de agosto de 1858 no Teatro
Sao Pedro de Alcantara, O Vagabundo ou a infidelidade, sedugdo e vaidade punidas
(1863), de Henrique Alves de Mesquita, com libreto em italiano de Francesco

Gumirato, e a 6pera-bufa D. Chico Cerefolio, de Degiosa.
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O estimulo do Segundo Império a fundacao da Opera Nacional também
incluiu a concessao de bolsas de estudo na Europa para musicos brasileiros pro-
missores, como aconteceu com Carlos Gomes. Além da traducao para o portu-
gueés de Operas compostas em idiomas estrangeiros, também foi estimulada a
composicao de “Operas brasileiras”, isto €, de 6peras compostas originalmente
em portugueés. Entre 1860 e 1863, estrearam seis Operas brasileiras, gracas ao es-
timulo para compor nessa lingua promovido pelo programa da Imperial Aca-
demia (CASTAGNA, 2003). Dessas seis, duas foram compostas pelo proprio
Carlos Gomes.™

Em 4 de setembro de 1861, estreou no Teatro Lyrico Fluminense sua pri-
meira opera: A Noite do Castello (1861), com libreto de Antonio José Fernando
dos Reis a partir do poema homonimo de Antonio Feliciano de Castilho. Assim,
conseguiu chamar a atencao da corte para seu talento musical. Em 15 de setem-
bro de 1863, estreou no Teatro Municipal do Rio de Janeiro a segunda e ultima
opera de Carlos Gomes em portugués: Joana de Flandres (1863), com libreto de
Salvador de Mendonga. No dia 8 de dezembro de 1863, partiu para estudar com-
posicao no conservatorio de Musica Giuseppe Verdi de Milao, na Italia.

Além daquelas duas dperas com libreto em portugués, o musico campi-
neiro comporia mais sete Operas — todas elas com libreto em italiano.* Diferen-
temente do restante de sua obra, os temas de suas duas 6peras Il Guarany e Lo

Schiavo sao indianistas. O indianismo brasileiro ja possuia uma consideravel

10 Além das duas dperas de Carlos Gomes, foram encenadas A noite de S. Jodo (1860), de Elias Alvares Lobo,
com libreto de José de Alencar, Moema e Paraguassu (1861), do maestro italiano Sangiorgi, com libreto de Fran-
cisco Bonifacio de Abreu, Os dois amores (1861), de Rafaela Roswadowska, com libreto de Manuel Antonio de
Almeida e A corte de Monaco (1862), de Domingos José Ferreira, com libreto de Francisco Gongalves Braga.

1 Além de Il Guarany (1870) e Lo Schiavo (1889), as cinco dperas com libreto em italiano de Carlos Gomes sio:
Fosca (1873), com libreto de Antonio Ghislanzoni; Salvador Rosa (1874), do mesmo libretista; Maria Tudor (1879),
com libreto de Emilio Praga; Condor (1891), com libreto de Mario Canti, e Colombo (1892), com libreto de Anibal
Falcdo. Embora Colombo, na verdade, seja um poema vocal-sinfonico, foi claramente pensado como épera.
Depois de uma carreira de mais de trés décadas na Itdlia, o compositor voltou em 1896 ao Brasil. Em 1895,
Carlos Gomes fora convidado pelo governador Lauro Sodré a dirigir o Conservatério de Musica do Estado do
Para. Impulsionada pelo ciclo da borracha, a cidade de Belém construira recentemente uma dpera italiana, o
Teatro da Paz. No entanto, Carlos Gomes nao chegou a tomar posse no cargo, pois faleceu no dia 16 de no-
vembro de 1896. O enterro do compositor recebeu homenagens de heréi nacional e foi acompanhado por cen-
tenas de milhares de pessoas.

Tradugao em Revista 27, 2019.2 90



10.17771/PUCRio.TradRev.45913

d

COSTA A retrotraducao de C. Paula Barros

recepcao na Italia, desde a tradugao para o italiano de Marilia di Dirceo (1844), de
Tomas Antonio Gonzaga, em meados do século XIX.*? Além disso, enquadrava-

se na tematica exdtica de varias dperas da época.’®

“Una storia dei selvaggi del brasile”

O libreto da primeira 6pera indianista se baseia em O Guarani (1856), de José de
Alencar (1829-1877). Compor uma Opera baseada no romance alencariano era
um sonho do compositor campineiro desde a época da fundagao da Opera Na-
cional.* Uma noticia do Didrio do Rio de Janeiro de 1963 afirma que Carlos Gomes
ja possuia uma composi¢ao importante, “na qual todos os géneros nacionais en-
tram a porfia” (apud SILVA, 2011, p. 61). A bolsa de estudos concedida a Carlos
Gomes pelo Estado brasileiro previa como contrapartida a composi¢ao de uma
“Opera brasileira” (em portugués) em um prazo de trés anos.

Carlos Gomes pretendia escrever sua épera em portugués para a Opera
Nacional, cuja extingao, em 1863, colocou fim ao projeto. A medida que conhecia
o mundo da opera de Milao e os artistas, além da espécie de dpera que gozava
do prestigio do publico na época, passou a conceber o projeto para o teatro Alla
Scala de Milao. Imediatamente, surgiu um impedimento maior: o libreto preci-
sava ser escrito em italiano, enquanto que o romance tinha sido escrito em por-
tugués. Segundo uma anedota, o compositor teve uma verdadeira epifania

quando, cruzando a Piazza del Duomo, ouviu um vendedor ambulante de livros

12 Desde meados do século XIX até o final do mesmo século, foram reescritas pelos menos treze obras india-
nistas brasileiras em italiano, incluindo 6peras — de Carlos Gomes e Francisco Braga — poemas — de Tomas
Antdnio Gonzaga e Domingos José Gongalves de Magalhdes — e romances — de José de Alencar e Alfredo de
Taunay (MARCHIS, 2017).

13 Algumas das principais 6peras exdticas sdo: Litaliana in Algeri (1813), de Gioachinno Rossini, ambientada
na Argélia; Nabucco (1842), de Giuseppe Verdi, ambientada em Jerusalém e na Babilonia, e Aida (1871), do
mesmo autor, ambientada no Egito Antigo; Les Pécheurs de Perle (1863), de Georges Bizet, ambientada no Cei-
130/Siri Lanka; Lakmé (1883), de Léo Delibes, ambientada na India; Madame Butterfly (1904), ambientada no
Japao, e Turandot (1926), ambientada em Pequim, ambas de Giacomo Puccini.

14 A publicagio do célebre romance indigenista em 1856 coincide com a fundagio da Opera Nacional. O
enorme prestigio que o romance imediatamente despertou na corte brasileira provavelmente suscitou nele a

ideia.
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a gritar: “Guarany, una storia dei selvaggi del Brasile!” (apud SILVA, 2011, p.
61).

Independentemente de sua veracidade, a anedota reflete o importante
papel que a traducao italiana do romance de José de Alencar desempenhou na
consecucao de seu projeto de compor uma Opera sobre O Guarani. Na época, o
romance possuia duas tradugoes italianas, ambas realizadas por Giovanni Fico
e publicadas em quatro volumes, com os titulos Il guarany ossia l'indigeno brasili-
ano: romanzo storico (1864) e 1l frate avventuriero e la vergine (1865). Carlos Gomes
entregou a tradugao ao empresdrio Antonio Scalvini e encomendou, por oito-
centos francos, um libreto em italiano. Como libretista contratado, Scalvini se
encarregou de reduzir o romance a um libreto operistico tradicional, mas aban-
donou o trabalho inacabado, depois de um desentendimento com o compositor.

Para concluir o libreto, Carlos Gomes solicitou o auxilio de outro empre-
sario, Carlo d'Ormeville, que acabara de ser bem sucedido com o libreto da
opera Ruy Blas (1869), de Filippo Marchetti. Entretanto, o nome de Carlo d’Or-
meville jamais figurou nos libretos nem nas partituras de Il Guarany.** A adap-
tacdo do romance homonimo pelo libreto escrito por Paravicini e d’Ormeville
produziu modificagdes significativas no enredo e nas personagens.

Varias personagens do romance desaparecem no libreto, como D. Diogo
de Mariz e D. Lauriana (o filho e a esposa de D. Antonio, respectivamente), além
de Isabel, a meia-irma de Cecilia. Outras personagens perdem importancia,
como o fidalgo D. Alvaro de S4, Aires Gomes e os aventureiros Alonso e Rui,
todos eles rebaixados ao papel de comprimarios (SILVA, 2011). A alteragao mais
significativa foi feita em relagdo ao vilao Loredano que, italiano no romance
alencariano, torna-se o espanhol Gonzales para nao ferir o orgulho patridtico
dos destinatarios imediatos. No romance, o cacique dos aimorés ocupa papel
secundario, enquanto no melodrama italiano recebe o papel de sumo-sacerdote.

Com isso, o enredo da Opera estrutura todos os triangulos amorosos em

torno de Cecilia, que, na dpera, é amada ndo apenas por Pery, Gonzalez e D.

15 A extensa correspondéncia trocada entre Carlos Gomes e Carlo d’Ormeville é um rico testemunho da cria-
tividade febril que envolveu a finalizagdo da 6pera (GOMES et al., 1976).
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Alvaro, como no romance era amada por Peri, Loredano e D. Alvaro, mas tam-
bém pelo cacique dos aimorés que, encantado por Cecilia, oferece-lhe o reinado
da tribo. Além disso, explicita-se, desde o inicio da dpera, o amor entre Peri e
Cecilia, que fica latente ao longo de todo o romance. Por fim, suprime-se do me-
lodrama italiano o triangulo amoroso entre Isabel, D. Alvaro e Cecilia e, com
isso, a comparacao entre a beleza europeia e a brasileira, desenvolvida ao longo
de todo o capitulo “Loura e Morena” do romance (ALENCAR, 1958, p. 25).1¢

No dia 19 de marco de 1870, Il Guarany estreou no Teatro Alla Scala de
Milao, alcangando o maior sucesso da carreira de Carlos Gomes.* No final do
mesmo ano, a Opera foi ovacionada no Teatro Lirico Provisério, no Rio de Ja-
neiro, em comemoracao ao aniversario de D. Pedro II. Ao fim do espetaculo, o
imperador o convidou ao seu camarote para lhe oferecer a “Comenda da Ordem
da Rosa”. A 6pera é dedicada a D. Pedro 1.8

Lo Schiavo: “nao desejo assunto indio”?
O libreto da segunda 6pera indianista do compositor campineiro, Lo Schiavo, foi
o resultado da reuniao de variados textos, nem todos pertencentes ao india-
nismo brasileiro. O ponto de partida desse libreto foram os dois argumentos,
Moema e O Escravo, escritos por Alfredo d’Escragnolle Taunay (1843-1889) a
pedido de seu amigo pessoal, Carlos Gomes.

O primeiro argumento de Visconde de Taunay, intitulado Moema, foi

oferecido ao compositor antes do insucesso de sua 6pera Maria Tudor. Ele relata

16 Ao assitir & dpera, José de Alencar lamenta a “embrulhada sem nomes, cheia de disparates”, realizada por
Carlos Gomes, em particular os duetos entre o cacique dos aimorés e Cecilia: “O Carlos Gomes fez do meu
‘Guarani’ uma embrulhada sem nome, cheia de disparates, obrigando a pobrezinha da Ceci a cantar duetos
com o cacique dos aimorés, que lhe oferece o trono de sua tribo, e fazendo Peri jactar-se de ser o ledo das
nossas matas. Desculpo-lhe, porém, tudo, porque daqui a tempos, talvez por causa de suas espontaneas e
inspiradas harmonias, ndo poucos hao de ler esse livro, sendo relé-lo — e maior favor nado pode merecer um
autor” (apud PISTORI, 2013, p. 76).

17 Para uma andlise do papel dessa dpera na renovagio do modelo verista hegemonico na época, ver Mammi
(2001).

18 Na primeira pagina da partitura musical de Il Guarany, 1é-se: “A sua majestade D. Pedro II — Imperador do
Brasil — homenagem de gratidao do stdito A. Carlos Gomes, 1870” (GOMES, 1937, p. 1).
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um episodio vivido por Taunay ao participar de uma expedigao geografica a
provincia de Mato Grosso em 1866, durante a Guerra do Paraguai, como € pos-
sivel deduzir a partir de suas Memorias (s.d.). Na expedigao, conhecera uma in-
dia chamada Antonia, por quem se apaixonou. Esse episddio ja tinha sido, in-
clusive, fonte de inspira¢do para a novela lerecé, a Guand, publicada em Histdrias
brazileiras (1874). Essa novela de Visconde de Taunay se passa em 1861, e seu
protagonista é um viajante portugués chamado Alberto Monteiro.

No entanto, esse argumento foi por algum tempo preterido por Carlos
Gomes, que nao tinha mais a intencao de tratar de tema indianista. Segundo o
relato escrito por Taunay em artigo de jornal intitulado “A minha colaboragao
como libretista do Escravo”, o maestro lhe solicitou “com agustiosa insisténcia”
em uma de suas viagens ao Brasil: “Dé-me uma idéia qualquer! [...]. Fazem os
libretistas italianos belissimos versos mas nao tém inventividade. Basta-me o
minimo esbogo! Em todo o caso nao desejo assunto indio como a Moema que me
mandaste. Ja no Guarani hd em ntimero suficiente” (TAUNAY, 1930, p. 125).

Esbocado no final de 1880, o segundo argumento foi inspirado na
campanha abolicionista, com a qual o Visconde de Taunay estava envolvido na
época. O argumento se estrutura em torno do amor entre Andlia e um escravo
liberto, o mulato Ricardo, virtuoso lider da luta pela emancipa¢dao dos negros.
No entanto, o libretista Rodolfo Paravicini e o editor Giulio Ricordi nao aceita-
ram que o protagonista da Opera fosse um escravo negro recém liberto
(COELHO, 2002). O compositor pediu autorizagao para modificar o argumento
ao Visconde de Taunay, que nao se op0s, mas lhe enviou um exemplar de A
Confederagio dos Tamoios, de Gongalves de Magalhaes (MAMMI, 2001).

Embora nado quisesse voltar a colocar indigenas em cena, como afirmado
no trecho citado anteriormente, o compositor campineiro transformou o prota-
gonista mulato em indio e substituiu o tema do escravismo negro pelo do
indigena. Retomou o primeiro argumento escrito por Taunay, intitulado Moema,
e contratou o libretista Rodolfo Palavicini. Esse reformulou inteiramente o argu-

mento de Lo Schiavo com base em elementos heterogéneos. Apesar da solicitagao
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expressa de Alfredo de Taunay para exclui-lo, a autoria do libreto de Lo Schiavo
também lhe foi atribuida na primeira edi¢ao.*

Deslocou-se a acao, que se passava em 1801 no Rio de Janeiro, para a
segunda metade do século XVI, especificamente para 1567. A acao foi situada
no derradeiro ano da guerra, ocorrida entre 1554 e 1557, entre os portugueses e
os Tupinambas, e seus respectivos aliados.? Utilizaram-se, em particular, suges-
toes contidas em A Confederagio dos Tamoios (1856), epopeia indianista de Do-
mingos José Gongalves de Magalhaes. Segundo o modelo homérico da Iliada, a
causa imediata da guerra é a morte do amigo de infancia de Aimberé. Sua causa
geral, no entanto, é a escravidao dos tamoios.

No primeiro canto da epopeia, o lider Aimberé confedera as tribos ta-
moios, depois de jurar vinganca contra o senhor de escravos Braz Cubas pela
morte de seu amigo, o irmado de sua amada. Prometida em casamento a Aimberé,
sua amada, a bela e casta Iguassu, acaba capturada por Francisco Dias, para de-
sespero do lider tamoio. Depois de poupar a vida de Braz Cubas por intercessao
da filha desse, Aimberé o mata durante um ataque a Sao Vicente. Recuperada
do cativeiro com a ajuda de Anchieta, Iguassu se casa com Aimberé. Depois de
breve paz, Estacio de Sa ataca os tamoios, mata o casal de esposos e funda o Rio
de Janeiro. Iguasst e Aimberé sao sepultados por Anchieta na areia.

A época da elaboragio do libreto de Lo Schiavo, o poema brasileiro ja ti-
nha recebido duas tradugoes para o italiano: uma realizada por Riccardo Ceroni
(1857), cuja tradugao também recebeu uma edigao revisada por Edoardo de Bar-
tolomeis, intitulada La lega dei Tamoi (1882), e outra pelo conde italiano Ermanno
Stradelli que, além de outras obras indianistas encontradas em suas viagens pela
Amazonia, verteu La Confederazione dei Tamoi (1885).

Informacdes sobre a guerra foram retiradas de History of Brazil (1810), do

viajante inglés Robert Southey, como a alianca dos franceses com os tamoios,

19 Pouco depois da estreia da dpera no Brasil, o principal romance de Taunay receberia uma tradugdo em
italiano — Innocenza: romanzo brasiliano: Roma/Torino: Roux e c., 1893.

20 Os aliados indigenas dos portugueses eram os tupiniquins de So Vicente e os temimimds do norte da Gua-
nabara), enquanto os franceses se aliaram aos tamoios — que incluem os tupinambas do Rio de Janeiro, os

carijos do planalto paulista, os goitacds e os aimorés da Serra do Mar.
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apenas mencionada no terceiro canto da epopeia. Depois de firmada a alianca
entre os franceses e os tamoios, Villegagnon, fundador da Franca Antartica na
baia de Guanabara, oferece auxilio militar e armamentos aos indigenas. No
inicio de 1560, o governador-geral do Brasil, Mem de S& envia reforgos, os
tamoios sdo massacrados, Aimberé é morto, e os franceses expulsos.

Com base no relato de Jean de Léry (1558), Southey faz mencao ao sobri-
nho de Nicolas Durand de Villegagnon, Legendre de Boissy, Senhor de Bois-le-
Comte. Em Histéria do Brazil, relata-se a chegada no dia 10 de margo de 1567 da
frota de trés navios com 290 homens: “Commandava a expedigao Bois-le-Comte,
sobrinho de Villegagnon” (SOUTHEY, 1862, p. 596). A Opera cria, assim, uma
nobre francesa — a condessa de Boissy, dona de um castelo em Niterdi e admira-
dora do almirante convertido ao calvinismo Garpar Coligny. Anacronicamente,
¢ caracterizada como uma iluminista avant la lettre.

Por fim, o libreto utiliza o esquema basico do enredo da 6pera Edmen
(1886), melodrama em trés atos de Alfredo Catalani, cujo libreto fora composto
pelo proprio Antonio Ghislanzoni. Ambienta-se a 6pera no castelo feudal do
conde de Leitmeritz, as margens do rio Elba, na Alemanha, entre exilados
russos. A protagonista, Edmea, é uma 6rfa adotada pela familia dos Leitmeritz.
Ela e o filho do conde, Oberto, apaixonam-se, mas sao separados pelo conde,
que a forga a se casar com seu vassalo, Ulmo, e envia o filho em uma viagem.
Edmea enlouquece e, acompanhada pelo esposo, que se passa por seu irmao,
erra pela regidao. Ao voltar para o palacio, Oberto descobre o sucedido em sua
auséncia e decide se vingar do pai e do atual esposo da amada. No entanto,
Ulmo se suicida, depois de dissolver o casamento com a inviolada Edmea, que
entao se casa com Oberto.

A opera é uma adaptacao da peca Les Danicheff (1876), escrita por Ale-
xandre Dumas filho (sob o pseudénimo Pierre Newski), em colaborac¢dao com o

russo Korvin Krukovski. O enredo de Les Danicheff se passa na Russia czarista
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em 1851, sob o regime da servidao dos moujiks, como eram chamados os campo-
neses servos sob o Império russo.? A pega tinha sido traduzida para o italiano
em 1878, com o titulo I Danicheff. Para compor o libreto de Lo Schiavo (1889),
Antonio Ghislanzoni aproveitou nao apenas o esquema basico de Edmea, mas
também as situacdes dramaticas e, inclusive, trechos inteiros.

Em Lo Schiavo, os indios tamoios Ilara e Iberé sao escravos do conde por-
tugués Rodrigo. No inicio da opera, o filho do conde, Américo, impedira o ca-
pataz Joao-Fera de punir Iberé no tronco, recebendo desse um juramento de fi-
delidade. Ilara e o filho do conde apaixonam-se, mas sdao separados por D. Ro-
drigo, que envia o filho para o Rio de Janeiro para lutar na guerra contra a Con-
federagao dos Tamoios e obriga Ilara a se casar com Iberé. No Rio de Janeiro,
Américo é recebido no palacio da Condessa de Boissy, uma fervorosa abolicio-
nista que liberta seus escravos indios, inclusive o casal Iberé e Ilara.

Vivendo castamente com a esposa, Iberé fracassa em conquista-la e, ao
ouvir a confissao do amor dela por Américo, decide liderar sua tribo na rebeliao
contra os portugueses. Quando Ameérico é capturado e levado até o lider tamoio,
esse o liberta, honrando a promessa de fidelidade feita na cena de abertura da
Opera a seu benfeitor. Na conclusao da dpera, enquanto escapam da tribo, Amé-
rico e Ilara sao vistos e perseguidos pelos furiosos tamoios, mas sao impedidos
por Iberé, que se sacrifica para garantir sua fuga.

Em 1889, Lo Schiavo estreou no Teatro Imperial D. Pedro II, em homena-
gem a Princesa Isabel e a Lei Aurea. A 6pera néo foi apresentada na Italia, pre-
cisando esperar mais de 130 anos até ser ouvida pela primeira vez nesse pais,
quando abriu a temporada de 2019 do Teatro Lirico de Cagliari, na Sardenha,

sob a regéncia do maestro John Neshling.

210 conde Vladimir Dénitchev se apaixona por Anna Ivanévna, filha de moujiks, que fora adotada e criada
pela familia dos nobres Danitchev. No entanto, sua mée, a Condessa Danitchev, o envia para Moscou e casa
sua amada, contra a vontade, com o jovem cocheiro Ossip, a quem fora prometida a bordadeira Olga. Ossip,
que também era um moujik, € libertado para o casamento com Anna Ivandvna. A pega tem final feliz, pois
Ossip aceita divorciar-se dela para que fique com seu amado, mas com a recusa do tsar em autorizé-lo, decide
se sacrificar e se tornar monge (COELHO, 2002).
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O tradutor C. Paula Barros

Praticamente desconhecida hoje, a obra do intelectual C. Paula Barros é apresen-
tada a seguir, a fim de contextualizar seu lugar no modernismo carioca. Carlos
Marinho de Paula Barros nasceu em Belém do Para no dia 17 de janeiro de 1892
e morreu no Rio de Janeiro, no dia 22 de julho de 1955.2 Enquanto ainda morava
na capital paraense, colaborou com varios jornais e revistas. Mudou-se para a
entdo capital da Republica, onde estudou no Colégio Militar do Rio de Janeiro,
mas nao seguiu a carreira militar apos o término do curso.

No prefacio da terceira edigao de Maranduba: narrativas de Historia do Bra-
sil (1956), o autor é apresentado da seguinte maneira: “Poeta de fina sensibili-
dade, jornalista, pintor, romancista de grandes recursos, escritor dramatico sem-
pre apreciado, Paula Barros deu a tdda sua extensa e valiosa obra carater pro-
fundamente educativo. Na verdade, e antes de tudo, foi éle uma alma de educa-
dor” (BARROS, 1956, p. 5). “C. Paula Barros”, como assinava seu nome, também
foi historiador, musico, teatrologo, bidgrafo, professor de Historia do Instituto
La Fayette, desenhista e indianista. Especializou-se em temas indigenas e na his-
toria brasileira, com um forte teor nacionalista.

Como poeta, publicou diversas coletaneas, em particular Muirakitans: po-
emas do Paraiso Verde (1928) e Calenddrio (1930), que foram ambas ilustradas pelo
proprio autor. O segundo foi traduzido pelo escritor espanhol Francisco Villa-
espesa para seu idioma como Calendario.”® Também transformou a Retirada da
Laguna (1871), de Alfredo de Taunay, em poemas, publicados em Laguna: a

grande epopéia (1943).2* Publicou o poema-romance intitulado Yaraporanga (1935),

22 Disponivel em: http://fcp.pa.gov.br/acervodigital/catalogolivros/catalogolivros/assets/basic-html/page-
11.html. Acesso em: 06 set. 2019.

23 Como afirma o Didrio de Noticias do dia 7 de junho de 1931, a respeito de sua visita ao Brasil: “Terminava
de traduzir “Calendario”, a tiltima obra do poeta amazonense Paula Barros, quando o surprehendeu o ameago
de paralysia”. Disponivel em: http://memoria.bn.br/pdf/093718/per093718_1931_00359.pdf. Acesso em: 06 set.
2019.

24Em La Retraite de Laguna: récit de la guerre du Paraguay, 1864-1870, publicado primeiramente em francés em
1871, Alfredo de Taunay relata a derrota e retirada do Exército brasileiro de Laguna durante a Guerra do
Paraguai. O relato histérico se baseia em A retirada dos dez mil (2014), do historiador e militar grego Xenofonte.
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que foi traduzido para o espanhol por Gaston Figueira, poeta uruguaio amigo e
tradutor de poemas de muitos escritores brasileiros.

Reuniu suas vocagdes como poeta e historiador na coletanea Legendas de
gloria (poemas patridticos) — Historia herdica e sentimental do Brasil (1950). Como
historiador, produziu uma obra de divulgacao sobre a histdria do Brasil, Maran-
duba: narrativas de Histdria do Brasil (1945), um artigo sobre o indianismo brasi-
leiro, A contribuicdo do indio a civilizagdo (1949), publicado na revista do Instituto
Histdrico Geografico Brasileiro, e a biografia do principal compositor erudito da
época: O romance de Villa-Lobos (1950).

Foi um dos introdutores do teatro no ensino escolar, tendo publicado um
livro didatico a respeito, Teatro escolar: 12 pecas para o curso primdrio e secunddrio
(1834). Além disso, escreveu pegas de teatro, como Sdo Francisco de Assis — Auto
Sacro, representado no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, Marilia e Dirceu —
Comédia histérica, que permaneceu inédita, Seiva da Terra — Comédia historica, re-
presentada no Teatro Jodao Caetano. Também redigiu pecas para radio, como O
Descobrimento do Brasil — Radiofonizagdo em versos, recitada na Radio Nacional Lis-
boa, A Bandeira da Esquadra — Radiofonizacio histérica da Batalha de Riachuelo, lida
em Hora do Brasil e O Grande Duque — Radiofonizagdo historica, lidana P.R.D.-5 da
Prefeitura do Distrito Federal.

Como letrista de cang¢des e hinos, comp0s o Hino Pan-Americano (1937) e
o Canto do Aviador (1941), ambos de Vieira Brandao, e o Hino do Soldado Nortista
(s.d.), de J. Octaviano. “Foi um dos letristas prediletos do compositor” Heitor
Villa-Lobos (VILLA-LOBOS, SUA OBRA, 2009, p. 199). Como se 1é no catdlogo
de obras raras ou valiosas,® comp0s a letra das seguintes composicdes popula-
res de seu amigo Heitor Villa-Lobos — todas elas para coro a capella (musica vocal
sem acompanhamento musical): Samba cldssico (1950),® Herangas da nossa raga:
marcha-cangdo (1930), O canto do lavrador (1933), Desfile dos herois do Brasil (1936),

% Disponivel em: http://fcp.pa.gov.br/acervodigital/catalogolivros/catalogolivros/assets/basic-html/page-
11.html. Acesso em: 12 set. 2019.

26 “Do manuscrito original para canto e orquestra, consta C. Paula Barros (Carlos Marinho de Paula Barros)
como autor do texto” (VILLA-LOBOS, SUA OBRA, 2009, p. 199).
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O canto do pajé (1933). Sobre O canto do pajé, Avila (2010, p. 288) afirma: “[E] ba-
seado na musica primitiva do aborigene brasileiro com fragmentos de ritmos da
musica popular espanhola” (AVILA, 2010, p. 288).

C. Paula Barros também realizou a tradugao para o portugueés de trés
libretos de Operas italianas com tematica indianista. Como parte das comemo-
ragdes do centendrio de nascimento de Carlos Gomes em todo pais, o poeta e
historiador paraense foi escolhido para traduzir as dperas O Guarani e O Es-
cravo.?” A referéncia a José de Alencar aparece na capa daquele libreto. No en-
tanto, a atribuicao a Alfredo de Taunay, que Carlos Gomes fizera questao de
incluir na edigao italiana, desaparece inteiramente da capa do libreto de O Es-
cravo.®® No final dos prefacios de O Guarani e O Escravo, suas tradugdes desses
libretos sao ambas apresentadas como homenagens a “Carlos Gomes” (GOMES,
1937, p. 10).

Adaptacao musical

No prefacio de O Guarani, C. Paula Barros enumera os critérios utilizados em
sua adaptacao. Os mesmos critérios sao retomados no prefacio de O Escravo:
“Em relagao a este poema, pode ser repetido, ipsis-verbis, o que ficou dito sobre
o libreto da versao brasileira de ‘O Guarani’” (GOMES, 1939, p. 11). Esses crité-
rios podem ser divididos precisamente nessas duas dimensoes: musical e teatral.

O tradutor chega a utilizar, inclusive, um termo diferente para cada uma dessas

27 Bergos do nascimento e da morte do compositor, respectivamente, Campinas e Belém rivalizaram com S&o
Paulo e Rio de Janeiro para manifestar seu afeto ao célebre compositor. No auge da crise da borracha, a pre-
feitura de Belém patrocinou a edigao ilustrada de O Guarani em portugués. Publicado no jornal Provincia do
Para no dia 22 de abril de 1936, o artigo intitulado “O selvagem de casaca”, de Vicente Salles afirma: “A pre-
feitura Municipal de Belém, gestdo Alcindo Cacella, patrocinou a edigao ilustrada de O Guarani, em portugués,
versao do poeta, musico, pintor e escultor paraense Carlos Marinho de Paula Barros”. Sua tradugéo foi trans-
formada, assim, em homenagem do estado que acolheu Carlos Gomes de volta ao Brasil pouco antes de sua
morte.

28 Na capa do libreto de O Guarani, 1é-se: “O Guarani, de A. Carlos Gomes; versao e adaptagao de C. Paula
Barros, segundo o original italiano de Antonio Scalvini; extraido do romance O Guarani, de José de Alencar”
(BARROS, 1937, p. 1). Na capa do libreto de O Escravo, por sua vez, 1é-se: “O Escravo, de A. Carlos Gomes,
Opera baile em quatro atos; versao e adaptacdo de C. Paula Barros, segundo o original italiano de Rodolfo
Paravicini” (BARROS, 1937, p. 1).
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duas dimensodes de seu trabalho, definidas, respectivamente, como “adaptagao
musical” e “versao brasileira” (GOMES, 1939, p. 11). Preocupada com os aspec-
tos musicais e teatrais do libreto, respectivamente, a traducao de C. Paula Barros
revela aguda consciéncia da especificidade da adaptacao de libretos operisticos,
situada na interseccao entre a traducao musical e a teatral voltadas para o palco.

A adaptacao musical de C. Paula Barros tem uma particular preocupacao
com a relagao intrinseca entre palavra e musica, conferindo atengao a todos os
aspectos ritmicos, rimicos, prosddicos, melddicos, vocalicos, cantaveis e timbri-
cos da dpera. Os critérios utilizados nessa adaptacao sao especificados no inicio
deste trecho — na referéncia a sua dimensao ritmica da correspondéncia entre
silabas e notas — e nos itens 2, 3 e 6, que procuram atender, respectivamente, as

cores vocalicas, a cantabilidade e as timbragdes:

[O] poema deste libreto é a tradugao que poude ser adaptada aos diversos rit-
mos — correspondendo cada silaba a uma nota — de acordo com o seguinte pres-
tabelecido:

[.]

2. Nao alterar, de modo algum, os valores musicais — o que é usual nas tradu-
¢des deste género;

3. Que cantasse perfeitamente, sem desprimor para o vernaculo; [...]

6. Atender a tessitura das vozes, a respiracdo dos cantores, aos tempos do com-
passo — de modo a recair em cada tempo forte uma tonica prosddica — a pausa,
a gravidade ou agudez das notas, as rimas, etc. (BARROS, 1937, p. 10).

Em Os compositores e a lingua nacional (2012), Mério de Andrade realizou
uma analise da dimensao musical do libreto traduzido O Guarani, de C. Paula
Barros. Publicado antes de O Escravo, o estudo nao aborda a tradugao da se-
gunda Opera indianista de Carlos Gomes. Pretendemos apresentar os principais
pontos da andlise daquela adaptagao pelo critico musical, confrontando-a com

os critérios apresentados pelo tradutor.
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No inicio do trecho citado anteriormente, C. Paula Barros afirma que pro-
curou realizar uma correspondéncia de “cada silaba a umanota” (GOMES, 1937,
p. 10). Em sua analise da adaptacao de O Guarani, Mario de Andrade (2012, p.
51) mostrou que tal correspondéncia nem sempre acontece, criticando “as sila-
bas mais numerosas que os sons”.?

No terceiro item, Paula Barros afirma ter utilizado como critério tradu-
torio a cantabilidade do libreto adaptado: “Que cantasse perfeitamente, sem
desprimor para o vernaculo” (GOMES, 1937, p. 11). Mario de Andrade (2002)
critica os diversos hiatos presentes no texto — o tradutor teria negligenciado os
encontros vocalicos, embora algumas ligacdes fossem audaciosas.* Esses
problemas ritmicos e prosddicos da adaptagao musical de Paula Barros teriam
prejudicado a cantabilidade de trechos pontuais.®

No segundo e no sexto itens, C. Paula Barros afirma ter se preocupado
com a relagao do libreto traduzido com a melodia, atendendo aos valores musi-
cais, a tessitura das vozes, aos tempos do compasso e as timbragdes e cores vo-
célicas (graves, agudos, etc.). A esse respeito, Mdario de Andrade (2012) afirma
que o tradutor foi muito cuidadoso em respeitar as timbragdes e cores vocalicas
nos acentos — talvez até excessivamente, pois nao considera ser esse um pro-
blema tao importante da traducdo voltada para canto; teria sido suficiente

atendé-lo apenas nas coincidéncias e nos agudos e graves.

2 No duetino entre Ceci e o Cacique, por exemplo, a frase “Rainha tu serds da tribu Aimoré” utiliza doze
silabas para nove sons reais, resultando em silabas soltas, como o “se” (de serds), que nao recai em nenhum
som. Além disso, Mario de Andrade aponta um hiato desnecessario em “tribu Aimoré”. Por isso, sugere a
supressdo de “tu” e de “tribu”. A tradugdo por “Rainha seras dos Aimorés” possuiria nove silabas para os
nove sons, permitindo executar vocalizadamente o melisma inteiro com a silaba —ras, como quis Carlos Go-
mes.

30 Além do trecho referido na nota anterior, a presenca de hiatos também ¢é criticada no trecho “Escravo hu-
milde, 6 aqui sou eu”, do recitativo antes de “Sinto uma forca indémita”: “No segundo compasso do exemplo,
vemos o encontro de trés vogais em trés sons repetidos obrigando a dois hiatos seguidos (“humilde-ho-
aqui...”). No trecho “e-o amor...” da “Balada” de Ceci, ocorre a mesma presenga de dois hiatos consecutivos”
(ANDRADE, 2012, p. 51).

31 Como exemplo, analisa a tradugdo do melisma acima, que no texto italiano é executado em uma s6 vocali-
zagao, enquanto a tradugao coloca trés silabas nos quatro sons do floreado, “tirando-lhe todo o efeito melis-
matico de enfeite sensual que era psicologicamente expressivo do texto amoroso, dito suave pelo Cacique”
(ANDRADE, 2012, p. 51).
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Depois dessas criticas, o critico musical nao deixa de elogiar o libreto
traduzido de O Guarani: “Quero reconhecer publicamente que, apesar destes se-
noes, considero heroico e de muito mérito o trabalho de Paula Barros”
(ANDRADE, 2012, p. 52). Pretendemos, a seguir, analisar a tradugao da dimen-
sao teatral das dperas, tendo em vista a especificidade dos libretos italianos, que

foram compostos a partir de narrativas indianistas.

Versao brasileira

Além de uma adaptagao musical, C. Paula Barros também realiza o que chama
de “versao brasileira”. Utiliza esse termo para se referir aos diferentes aspectos
dramaticos, semanticos e expressivos envolvidos na dimensao teatral de sua tra-
ducao das 6peras Il Guarany e Lo Schiavo para o portugués. No prefacio a tradu-
¢ao dessas duas Operas, também especifica os critérios utilizados na versao bra-
sileira. No prefdcio de O Guarani, apresentam-se os critérios tradutorios relati-

vos a dimensao teatral do libreto na seguinte passagem:

1. Manter o pensamento do poema italiano sobre o qual foi escrito a épera;

[.]

4. Observar e, em alguns pontos, restabelecer a verdade histérica, dando a dra-
maticidade e a emogao necessarias;

5. Criar um clima préprio e adequado que desse a 6pera mais popular do Brasil
a brasilidade que nao pode ter em idioma estranho (BARROS, 1937, p. 10).

No prefacio de O Escravo, retomam-se os mesmos itens 1, 4 e 5, com uma
unica diferenca no quinto item, no qual Lo Schiavo é qualificada como a “Opera
mais nativista do Brasil”: “5. Criar um clima proprio e adequado que desse a
Opera mais nativista do Brasil a brasilidade que nao pode ter em idioma estra-
nho” (GOMES, 1939, p. 11). O conceito de nativismo estd associado ao conceito

de “brasilidade” nos textos do segundo modernismo.
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A brasilidade pode ser considerada como o conceito programatico da se-
gunda fase do movimento modernista no Brasil que, iniciada a partir de 1924,
complementa a ideia de modernizacao da primeira por meio de um viés focado
na nacionalidade (MORAES, 1978).%? Caracterizadas como “a dpera mais popu-
lar do Brasil” e “a dpera mais nativista do Brasil”, respectivamente, Il Guarany e
Lo Schiavo sao consideradas por Paula Barros como narrativas tipicamente naci-
onais, posto que baseadas em textos literarios do indianismo caracteristico do
movimento romantico brasileiro em meados do século XIX.

No entanto, a brasilidade intrinseca das 6peras indianistas de Carlos Go-
mes — chamadas de “poemas italianos” — teria sido parcialmente obliterada por
terem sido originalmente compostas em lingua estrangeira. Paula Barros consi-
dera, por um lado, que a utilizacdo de um “idioma estranho” para cantar as dpe-
ras teria produzido um clima impréprio; e, por outro, que o pensamento das
Operas nem sempre respeitou a verdade histdrica das narrativas. Os anacronis-
mos introduzidos na adaptagao de narrativas indianistas pelas operas italianas
seriam responsaveis, assim, pela perda da dramaticidade e emogao necessarias.

Como retrotradugdes operisticas, as versodes brasileiras de C. Paula Bar-
ros reintroduzem as Operas indianistas de Carlos Gomes no idioma em que fo-
ram originalmente escritas as obras indianistas em que se inspiram os libretos.
Quando as Operas sao cantadas em portugués, no entanto, seus problemas de
verossimilhanca e expressao ficam ainda mais evidentes, ja que o publico brasi-
leiro é capaz de reconhecer esses anacronismos e estranhezas. Paradoxalmente,
a traducao de O Guarani por Paula Barros visa realizar antigo sonho de Carlos
Gomes — compor uma Opera brasileira baseada no romance de José de Alencar
—, interrompido pelo fechamento da Opera Nacional.

Além da manutengao do “pensamento do poema italiano”, os critérios
utilizados na adaptacdao da dimensao teatral dos libretos operisticos concen-

tram-se em dois aspectos principais: a verossimilhanga historica e o clima de

32 Segundo Moraes (1978), Mério de Andrade seria um dos principais formuladores desse programa em poe-
mas — como Noturno de Belo Horizonte (1925) —, ensaios — como o Ensaio sobre a miisica brasileira (1928) e — ro-

mances — como Macunaima (1928).
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brasilidade das dperas. Pretendemos, primeiramente, discutir o primeiro as-
pecto e, em seguida, o segundo. Em suas adaptacoes, C. Paula Barros modifica
aspectos do enredo e da descricao dos cendrios presentes tanto nas partes dialo-
gadas quanto nas rubricas dos libretos. Nessas passagens, introduz notas de ro-
dapé destinadas a justificar suas escolhas tradutorias, em particular, aquelas
destinadas a promover a correcao da problematica verossimilhanca histdrica
dos libretos.

Nos libretos das Operas, ha cenas em que um ou mais indigenas se ajoe-
lham. Na cena 5 do ato IlI de Il Guarany, o Cacique afirma: “Sol per mia mano ei
dée restar colpito/ma pria prostrati al suolo”** (GOMES, 1870, p. 34). Paula Bar-
ros traduz essa fala do Cacique da seguinte maneira: “S6 por meu brago deve
cair ferido!/Antes ao sol voltados” (BARROS, 1937, p. 69). Em nota, justifica as-
sim a substitui¢ao da ideia de prostracao pela ideia de invocag¢ao ao sol: “Lé-se
no original, ‘ao solo prostrados’. Os indios brasileiros, entanto, nao tém por ha-
bito ajoelhar-se em suas cerimonias religiosas. Em geral invocam a Coaraci — o
sO0l — o que sugeriu a tradugao acima” (BARROS, 1937, p. 69).

Na cena 6 do ato I de Lo Schiavo, Iberé também se ajoelha, depois de pedir
piedade, como especifica esta fala, sucedida por uma rubrica: “Che dissi io
mail... Pieta! (Inginocchiandosi improvvisamente ai piedi d’Americo)” 3 (GOMES,
1889, p. 11). Paula Barros assim traduz essa passagem: “Que disse eu?... Senhor!
(Iberé deixa-se um instante em atitude altiva mas, subitamente, baixa a fronte
ante Américo)” (GOMES, 1939, p. 33). Em nota de rodapé, o tradutor justifica a
substituicao, na fala, da ideia de piedade pela exortagao ao “Senhor” e, na ru-

brica, da ideia de prostragao pela ideia de baixar a fronte:

Lé-se no original — “Iberé fica um instante em posigao altiva mas, subitamente,

s\

ajoelha-se aos pés de Américo — para depois implorar ‘Piedade’!” Essa atitude,
que é inadmissivel em um selvagem do Brasil, sem exemplo na Historia Patria
e incoerente com o préprio personagem, obrigou o tradutor as modificagdes

acima (GOMES, 1939, p. 33).

33 Somente pela minha mao devem ser atingidos, depois de serem prostrados ao solo (tradugdo nossa).
34 O que foi que eu disse! ... Piedade! (Ajoelhando-se repentinamente aos pés de Américo) (tradugio nossa).
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Na cena 1 do ato II de Lo Schiavo, ha uma rubrica inicial contendo a des-
crigao do cendrio: “L’interno d"un elegantissimo chiosco ottangolare nei giadini
delle Contessa di Boissi a Nitheroy” (GOMES, 1889, p. 18). Paula Barros assim
traduz essa descri¢ao: “Interior de um pinturesco quiosque nos terrenos da Con-
dessa de Boissy, no primitivo recanto de Niter6i” (GOMES, 1939, p. 53). Em se-
guida, o tradutor introduz a seguinte nota de rodapé para justificar a precisao
do lugar em que se situavam os jardins da condessa, por meio do acréscimo de
“primitivo recanto”: “Lé-se no original — “Interior de elegantissimo quiosque
nos jardins da Condessa de Boissy, em Niterdi”. — Em 1567 havia apenas um
recanto da baia com igual nome. Dai as modificagoes acima” (GOMES, 1939, p.
53).

Pela importancia que a brasilidade possui no projeto tradutdrio de C.
Paula Barros, tratamos desse aspecto no ultimo item deste artigo, dedicada a
analise dos critérios utilizados pelo tradutor para conferir um clima adequado

as Operas indianistas de Carlos Gomes.

“O selvagem de casaca”
Para conferir verossimilhangca as falas das personagens indigenas e aos lugares
da acdo, os proprios libretos italianos de Il Guarany e Lo Schiavo utilizam voca-
bulos indigenas oriundos da lingua tupi. Como essas Operas indianistas desti-
nam-se aos teatros da Itdlia, esses vocdbulos constituem estrangeirismos (consi-
derados pelos gramaticos da época como barbarismos, ja que feriam a vernacu-
lidade do idioma). Todos os vocdbulos indigenas foram aclimatados a fonética
da lingua italiana. Na opera Lo Schiavo, por exemplo, o nome Aimberé se
transforma em Iberé por razdes fonéticas (COELHO, 2002).

A seguir, os vocdbulos indigenas foram divididos em seis campos se-
manticos distintos: etnénimos, topénimos, antropénimos, espiritualidade, uten-
silios e fauna.*® Em Il Guarany, utilizam-se apenas seis vocabulos indigenas, en-

quanto Lo Schiavo emprega vinte vocabulos, um nimero mais de trés vezes

35 As categorias utilizadas para distinguir os campos seménticos baseiam-se naqueles elencados em Avila
(2018).
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maior. Os vocabulos indigenas presentes nas duas dperas indianistas de Carlos

Gomes, Il Guarany e Lo Schiavo, foram reunidos abaixo:

Quadro 1 - Vocabulos indigenas nas operas Il Guarany e Lo Schiavo

Campo semantico Il Guarany Lo Schiavo
Aimore, Guarany Emboaba,  Goitaca, Tamoyo,
Etndnimos Guartico, Tupinamba, Tapacoa,
Carigio, Caiapo, Arary, Boto-
cudo
Topdnimos - Giacarepagua, Camorin, Pa-
rahyba, Guanabara
Antroponimos Pery, cacico Ibere, llara
Espiritualidade - Tupa, Tupaberaba
Utensilios Maraca, inubie Inubia
Fauna — Sabia
Total 6 vocabulos 20 vocabulos

Fonte: Producgao nossa.

Da mesma forma que a peca teatral, o libreto operistico se divide em duas
modalidades textuais: rubricas e didlogos. As rubricas oferecem indicagdes cé-
nicas, narrativas e historicas, permitindo reconstituir a coeréncia dramatica e te-
atral da dpera. Nas Operas, os vocabulos indigenas estao distribuidos nos dialo-
gos e nas rubricas. Em Il Guarany, o vocabulo inubia sé aparece nas rubricas, os
outros cinco vocabulos aparecem em ambas as partes. Em Lo Schiavo, todos os
toponimos (Giacarépagua, Camorin, Parahyba, Guanabara), o termo relativo a fauna
(sabia), e dois etndnimos (Arary e Botoctido) aparecem apenas nas rubricas. Os
outros treze vocabulos aparecem em ambas as partes.

Entre os cinco termos utilizados nos didlogos de Il Guarany, dois sao et-
nonimos e outros dois antropénimos. Em nota, explica-se o quinto termo, refe-

rente ao utensilio guerreiro maraca, juntamente com inubie: “Le inubie e i maraca
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sono strumenti bellici in uso fra selvaggi, fatti generalmente col femore di qual-
che nemico vinto in battaglia; molti di essi hanno la forma semplicissima di un
ramo d’albero qualunque”* (GOMES, 1889, p. 26). Entre os treze termos utiliza-
dos nos dialogos de Lo Schiavo, oito sao etnonimos e dois sao antroponimos. Os
trés vocabulos restantes sao explicados em nota. As notas de rodapé visam, as-
sim, corrigir indicagdes cénicas introduzidas nos didlogos e nas rubricas dos li-
bretos.

Em Lo Schiavo, ha para inubia uma nova nota, que reproduz a explicagao
dada em I Guarany. Ha duas notas para vocabulos indigenas ligados a espiritu-
alidade: uma para Tupa: “Tupa il Dio dei Selvaggi Brasiliani”* (GOMES, 1889,
p. 31); e outra para Tupaberaba: “Tupaberaba in lingua indigena brasiliana signi-
fica fulmine, ma cosi chiamavano anche i colpi di cannone sparati dalle navi di
guerra”¥® (GOMES, 1889, p. 36). Ha também uma nota para o etnénimo emboaba
— vocabulo utilizado pelos indigenas para se referir aos portugueses: “Emboaba,

epiteto che i selvaggi del Brasile davano ai Portoghesi”** (GOMES, 1889, p. 33).

O clima de “brasilidade”

Como visto anteriormente, Paula Barros iniciou sua carreira como escri-
tor no final dos anos de 1920, quando a nocao de brasilidade se tornara o con-
ceito central dos principais projetos estéticos do nacionalismo modernista, nor-
teando tanto o Verde-amarelismo de Plinio Salgado quanto os movimentos Pau-
Brasil e Antropdfago de Oswald de Andrade (MORAES, 1978). Nesse periodo,

o indio era considerado como um simbolo da alma nacional, e a lingua tupi, por

36 As intibias e os maracas sdo instrumentos bélicos que, utilizados pelos selvagens, sdo feitos geralmente com
o fémur de um inimigo vencido na batalha; muitos desses instrumentos possuem a forma simplissima de um
ramo de arvore (tradugao nossa).

37 Tupa: o deus dos selvagens brasileiros (tradugdo nossa).

3 Tupaberaba: em lingua indigena brasileira significa raio, mas assim o chamavam também os tiros de canhdo
disparados pelos navios de guerra (tradugao nossa).

3 Emboaba: epiteto que os selvagens do Brasil davam aos portugueses (tradugdo nossa).
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sua vez, como o unico idioma realmente brasileiro, posto que, nascido do con-
tato com a natureza, teria o poder especial de expressa-la.*

Para criar um clima adequado as dperas indianistas, o qual estas nao pu-
deram ter em idioma estrangeiro, Paula Barros introduziu em sua tradugao no-
vos vocabulos indigenas, exacerbando os brasileirismos lexicais que ja estavam
presentes nos libretos. Embora as 6peras indianistas de Carlos Gomes utilizas-
sem vocabulos indigenas, o clima imprdprio produzido pelo italiano obliterou
sua brasilidade intrinseca. Esse critério tradutdrio permitiria, assim, liberar a
brasilidade em estado latente nos libretos das 0peras indianistas.

Na traducao de C. Paula Barros, foram mantidos praticamente todos os
vocabulos indigenas presentes nos libretos italianos das dperas Il Guarany e Lo
Schiavo. Esses vocabulos foram aclimados, segundo as convengoes de translite-
racao para os termos indigenas na lingua portuguesa. Em O Guarani, foram tra-
duzidos os etnénimos “Aimoré” e “Guarani”, os antroponimos “Peri” e “Caci-
que” e o utensilio “maracd”. Como a nota referente a “maraca” foi suprimida da
traducao brasileira, a referéncia a “inubia” também o foi.

Em O Escravo, foram traduzidos os topdnimos “Jacarepagud”, “Camo-
rim”, “Paraiba” e “Guanabara”, os antroponimos “Iberé” e “Ilara”, os vocabulos

~rn

relativos a espiritualidade, fauna e utensilio (“Tupa”, “Tuperaba”, “sabid” e
“intbia”) e os etndnimos “Emboaba”, “Goitacd”, “Tamoio”, “Guaruco”, “Tupi-
namba”, “Tapacod”, “Carijo”, “Caiapd”. Foram suprimidos os etnonimos indi-
genas pertencentes aos coristi, especificados na rubrica inicial da 6pera: “Coristi
— Arary, Botocudo, Caiapo e Carigio” (GOMES, 1889, p. 3).

Desses quatro etnonimos, os dois tultimos estao presentes, inclusive, nos
didlogos. Na cena 4 do terceiro ato, os coristi cantam: “Carigio e Caiapo0 (s‘avan-

zano tracotanti): Assieme a Carigio/Pronto alla guerra, vedi Caiapo;/Confederati,

40O problema da brasilidade é o trago de unido que esconde as possiveis divergéncias da Antropofagia com
o grupo de Plinio. Este tiltimo continua neste niimero a publicagdo de um artigo sobre a lingua tupi que é de
pura orientagdo aranhista. A lingua é aqui considerada como a tinica realmente brasileira, a que nasce do
contato com a natureza, tendo assim o poder especial de expressa-la” (MORAES, 1978, p. 149).
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ognor fedeli a te! (entrano burbanzosi i Capi Arary e Botociido)”** (GOMES, 1889, p.
33). Além da referéncia a esses quatro etnonimos na rubrica inicial da 6pera, esse
dialogo e suas respectivas rubricas também foram suprimidos pela tradugao re-
alizada por C. Paula Barros.

Excetuados os vocabulos indigenas introduzidos nos préprios libretos
italianos, o tradutor acrescentou oito vocabulos indigenas a sua traducao de O
Guarani e sete a O Escravo. Os vocabulos estao nas rubricas e nas partes cantadas.
Os vocdbulos indigenas acrescentados pelo tradutor as versoes brasileiras des-

sas Operas foram reunidos neste quadro:

Quadro 2 — Vocabulos indigenas acrescidos nas tradugoes de O Guarani e O Es-
cravo

Campo semantico O Guarani O Escravo
Etn6nimos Emboaba -

Top6nimos - -

Antroponimos Pagé Muruxa, tuchaua
Espiritualidade Jurupari, Anhanga -

Utensilios Canitar Trocano, maqueira, taquara
Fauna Jaguar -

Habitacao Taba Oca, taperis

Alimentos Cauim -

Total 8 vocabulos 7 vocabulos

Fonte: Produgao nossa.

Em O Escravo, os vocabulos tupis relativos a utensilios “maqueira” e ta-
quara” e os relativos a habitacdo “oca” e taperis” aparecem apenas nas rubricas.

Em suas partes cantadas, acrescentam-se apenas trés vocabulos tupis: “trocano”,

41 Carijé e Caiapd (avangam com arrogancia): Juntamente com o Carijé,/pronto para a guerra, veja o Cai-
apd/Confederado, eternamente fiel a ti (os chefes Arari e Botocudo entram com presungdo) (tradugéo nossa).
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“muruxd” e “tuchaua”. Utiliza-se o termo “trocano” seis vezes na trilogia de
romances de Alencar, todas em Ubirajara (1874). Na traducao de C. Paula Barros,
emprega-se o termo duas vezes, mas somente o primeiro uso corresponde a um
termo em italiano: “frastuon”* (GOMES, 1889, p. 34). O vocabulo indigena de-
signa um “tambor de fenda, de tronco de madeira oca ou escavado por dentro
[...]; servia para a comunicagao a distancia” (PIEDADE, 1997, p. 46).

Na traducao de O Escravo, os antropénimos “muruxa” e “tuchaua” sao
utilizados para fazer referéncia ao estatuto de lideranca indigena. Nenhum dos
dois termos aparece na trilogia romanesca de José de Alencar, nem tampouco
no romance indianista de Franklin Tavora. Na cena 4 do terceiro ato da dpera
em portugués, o coro de vozes canta ao longe: “Iberé! Muruxd” (GOMES, 1939,
p- 92). Em nota, o proprio tradutor explica o antropdnimo da seguinte maneira:
“Muruxa — corruptela de Muruchau-a, chefe em nheengatti. Lé-se no original —
Ulla-4” (GOMES, 1939, p. 92). Paula Barros utiliza o vocabulo tupi “muruxa”
para verter “ullaa” em italiano: “Ullaa! viva Iberé!...” (GOMES, 1889, p. 33).

Retira-se o termo “tuchaua” da obra de Ermanno Stradelli, na qual é gra-
fado “tuxdua”. Publicados juntamente em Duas lendas amazénicas (1900), os po-
emas épicos Pitiapo e Ajuricaba, do viajante italiano, tratam dos tuxauas Boopé e
Ajuricaba, respectivamente.”® Na primeira cena da opera, o conde Rodrigo
canta, voltando-se para Joao-Fera: “Dize: existe entre os escravos/algum indio
Tamoio?/E um seu tuchaua? (GOMES, 1939, p. 25). O tradutor utiliza o vocdbulo
tupi “tuchaua” para verter o termo “capo” em italiano: “Se fra gli schiavi abbiam
qualche Tamoyo/E um loro capo?”# (GOMES, 1889, p. 8).

Na versao brasileira de O Guarani, o termo “canitar” aparece unicamente
em uma rubrica. Em suas partes cantadas, acrescentam-se sete vocabulos tupis:

/AT /AT VATE

“pagé”, “emboaba”, “taba”, “cauim”, “jaguar”, “jurupari” e “anhanga”. Utiliza-

42 Barulho (tradugdo nossa).

43 Paula Barros usa o termo em seu poema-romance Yaraporanga: “[...] Era uma vez, a filha da tuchaua/de
uma tribo de fama entre os pagés mais velhos,/no confim dos confins do Taperé da lua” (Yaraporanga, 2*
edicdo. Oficinas do Jornal do Comércio, 10/05/1937, p. 16).

44 Se entre os escravos temos algum tamoio/e seu lider (tradugdo nossa).
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se o antroponimo “pagé” duas vezes para traduzir “anzian della tribu”*
(GOMES, 1870, p. 32, 33). O vocabulo tupi “emboaba” nao é utilizado no libreto
de Il Guarany, embora o seja no libreto italiano de Lo Schiavo. Em sua tradugao
de O Guarani, Paula Barros coloca esse termo uma vez na boca de Peri e outra
na do cacique dos aimorés. Emprega-se o vocabulo indigena “taba” seis vezes
para traduzir, por exemplo, “cuna” (GOMES, 1870, p. 13).

Os vocabulos indigenas também sao utilizados para restituir a verossi-
milhanca histdrica de passagens problematicas do libreto italiano. Utiliza-se o
termo relativo a fauna “jaguar”, na expressao “o jaguar feroz da mata”, para
traduzir “il leon della floresta”*® (GOMES, 1870, p. 13), corrigindo a referéncia a
ledes nas florestas sul-americanas. Ao ser traduzido o termo “vinho” (GOMES,
1870, p. 13) por “cauim”, no entanto, a comparagao entre a bebida e o sangue do
libreto italiano se obscurece em portugués.

Na adaptacao em portugués de O Guarani, as referéncias as entidades
mitologicas “Jurupari” e “Anhanga” retomam uma longa tradigao da literatura
indianista no Brasil. “Jurupari” aparece uma tnica vez na trilogia de romances
indianistas de José de Alencar, particularmente em Iracema (1865).” Em La le-
ggenda del jurupari (1890), traduzido para o italiano por Ermano Stradelli, des-
creve-se o ritual (de iniciagdo masculina) de Jurupari.

O vocabulo indigena “Anhanga”, por sua vez, aparece trés vezes na tri-
logia de romances indianistas de Alencar — duas em Iracema (1865) e uma em
Ubirajara (1874). Em nota a Iracema, o préprio Alencar (1965, p. 152) explica:
“Anhangd — Davam os indigenas este nome ao espirito do mal; compde-se de
anho — so, e angd — alma. Espirito so, privado de corpo, fantasma”. “Jurupari”
e “Anhanga” constituem personagens importantes no romance indianista Os in-
dios do Jaguaribe (1862), de Franklin Tavora.

4 Ancido da tribo (tradugéo nossa).

46 O ledo da floresta (tradugdo nossa).

470 velho andou até a porta para soltar ao vento uma espessa baforada de tabaco; quando o fumo se dissipou
no ar, ele murmurou — Jurupari se esconda para deixar passar o hdspede do Pajé. Araquém voltou a rede e
dormiu de novo. O mancebo tomou as armas que chegando, suspendera as varas da cabana, e dispds-se a

partir”.
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Na cena 3 do terceiro ato do libreto em portugués de O Guarani, o coro
de aimorés canta: “[...] impavido guerreiro,/qual jurupari lutou!” (GOMES,
1937, p. 59). Paula Barros utiliza o vocdbulo tupi “jurupari” para traduzir o
termo “demone” em italiano: “[...] I'impavido guerriero,/come un demone
pugno”*® (GOMES, 1870, p. 28). No dueto entre os protagonistas da cena 4 do
terceiro ato, Peri canta para Cecilia: “Anhanga me inspira,/me torna mais forte”
(GOMES, 1937, p. 68). O tradutor utiliza o vocabulo tupi “anhanga” para verter
o termo “nume” em italiano: “Un nume m’ispira/mi rende piu forte”*® (GOMES,
1870, p. 33). Desde as primeiras tradugdes para o tupi por José de Anchieta (1595)
e Antonio Aratjo (1618), os jesuitas optaram por traduzir as entidades cristas
“diabo” e “demonio” pelos termos tupis “jurupari” e “anhanga”, respectiva-
mente.

Desse modo, as versoOes brasileiras de O Guarani e O Escravo mobilizam
o conhecimento produzido sobre as linguas indigenas, e sobre o tupi, em parti-
cular, desde o periodo colonial até as primeiras décadas do século XX. A etno-
logia indigena realizada no Brasil desde o final do século XIX até o final dos anos
de 1930 por etnologos europeus, sobretudo alemaos, firmara-se em torno de
obras fundamentais.*® O conjunto da obra de Paula Barros, inclusive suas adap-

tagOes operisticas, apropriou-se dessa rica produgao etnografica.

“Ah! Traditor!”: Fine

Por meio da discussdo sobre as retrotradugdes de C. Paula Barros das dperas
indianistas Il Guarany (1870) e Lo Schiavo (1889), de Carlos Gomes, pretendemos
apresentar o conceito de retrotraducio operistica. De modo geral, esse fendmeno
tradutdrio tende a promover adaptagdes nos libretos, pois, diferentemente do

destinatdrio da tradugao operistica, o da retrotradugao tende, frequentemente,

481...] O impdvido guerreiro/como um demdnio lutou (tradugio nossa).

49 Un nume me inspira/me torna mais forte (tradugéo nossa).

50 Por exemplo: Leggenda del Jurupary (1890), colhida por Ermanno Stradelli, As lendas da criagio e da destruigdo
do mundo como fundamentos da religido Apapoctiva-Guarani (1914), de Curt Nimuendaju Unkel, Do Roraima ao
Orinoco (1916), de Theodor Koch-Griinberg, os trabalhos de Alfred Métraux sobre os tupi-guaranis (da década
de 1920) e Ensaios de Etnologia Brasileira (1937), de Herbart Baldus.
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a estar familiarizado com a narrativa. No entanto, essas adaptagdes podem ser
mais ou menos significativas, a depender das liberdades tomadas pelo tradutor.
Como foi mostrado, a retrotraducao operistica de Il Barbiere di Siviglia para o
francés introduz mudangas significativas no libreto e na musica.

J& as retrotradugdes operisticas de Carlos Gomes realizadas por C. Paula
Barros sao dotadas de baixo grau adaptativo, sobretudo se comparadas com a
versao francesa da dpera de Rossini por Castil-Blaze. Ainda assim, o tradutor
paraense modifica deliberadamente os libretos italianos em suas versoes brasi-
leiras, destinadas a um publico perfeitamente familiarizado com as narrativas
indianistas das operas. Assim, a dimensao teatral daquelas dperas, em particu-
lar, foi objeto da intervencao de Paula Barros, sobretudo em dois aspectos: a ve-
rossimilhanga historica e a aclimatagao daquelas dperas a tematica nacional do
indianismo. Esses aspectos receberam atencao especial, posto que intimamente
relacionados a brasilidade intrinseca das dperas indianistas de Carlos Gomes.

Conceito programatico da segunda fase do modernismo, a brasilidade
permite definir o cerne do projeto tradutério de Paula Barros. Embora seja par-
ticularmente problematico, ja que os libretos italianos abundam em anacronis-
mos e imprecisOes, o primeiro aspecto s6 recebe corre¢des pontuais, algumas
das quais justificadas em nota, como ocorre com o habito de se ajoelhar, inexis-
tente entre os indigenas. Além dessas corregdes pontuais de anacronismos his-
toricos, a propria retrotraducao das dperas para o portugués permite corrigir
seu clima inadequado em lingua italiana. Para compensar a problematica veros-
similhanca histdrica daquelas dperas, C. Paula Barros decide exacerbar os voca-
bulos indigenas ja presentes nos libretos italianos de Il Guarany e Lo Schiavo.

Portanto, a principal estratégia tradutdria das versoes brasileiras de C.
Paula Barros foi constituida pelo acréscimo de vocabulos indigenas. Suas retro-
tradugdes operisticas dos libretos indianistas de O Guarani e O Escravo, de Carlos
Gomes, nao estao inteiramente desvinculadas do projeto de criagao de um “idi-
oma patrio”. Pode parecer que esse projeto estivesse alinhado com o projeto lin-
guistico do nacionalismo modernista. Na mesma época em que C. Paula Barros

realizava suas retrotradugoes, um dos principais formuladores desse projeto,
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Mario de Andrade, discutia a necessidade de criacdo de uma “lingua brasileira”,
ou uma “lingua nacional”. Em cartas trocadas com Manuel Bandeira, define-a
como uma lingua dotada de inovagdes fonéticas, lexicais e sintaticas.
Diferentemente do projeto linguistico de Mario de Andrade, o socioleto
literario criado nas versdes brasileiras de C. Paula Barros das operas indianistas
de Carlos Gomes se reduz a absorcao de vocabulos indigenas, em particular de
termos tupis. A exploragao literaria do léxico nacional, em particular de voca-
bulos indigenas oriundos da lingua tupi, ja fizera parte do indianismo romantico
brasileiro. Por um lado, essas versoes mobililizam o conhecimento do poeta e
historiador paraense sobre a etnologia indigena produzida no Brasil até o final
dos anos de 1930. Por outro lado, a limitacao ao uso pontual de vocabulos tupis
aproxima o tradutor paraense mais do projeto romantico de abrasileiramento do

portugués do que do projeto modernista de criacdo de uma lingua nacional.*
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Resumo

Neste artigo, tratamos de um fendmeno especifico no campo da traducao de
Operas voltada para o palco, a que denominamos de retrotraducio operistica. Ana-
lisamos, em particular, as retrotradugoes operisticas para a lingua portuguesa,
realizadas pelo poeta e historiador paraense C. Paula Barros, dos libretos india-
nistas O Guarani (1937) e O Escravo (1939), de Carlos Gomes. Pretendemos evi-
denciar sua principal estratégia tradutoria que, orientada pelo conceito progra-
matico da fase nacionalista do modernismo — o de “brasilidade” —, é constituida
pelo uso de vocdbulos indigenas com vistas a compensar a problematica veros-
similhangca histérica dessas Operas.

Palavras-Chave: Retrotradugdo operistica; C. Paula Barros; Carlos Gomes; O

Guarani; O Escravo; Opera indianista.

Abstract

In this paper, we address a specific issue in the field of stage-oriented opera
translation, here referred to as opera back-translation. We analyze specifically the
opera back-translations into Portuguese (by the poet and historian C. Paula Bar-
ros) of the Indianist librettos Il Guarany (1937) and Lo Schiavo (1939), by Carlos
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Gomes. We intend to point out that his main translation strategy, oriented by
the programmatic concept of modernism’s nationalist phase — the concept of
“Brazilianness” —, is based on the use of indigenous words in order to make up
for the problematic historical verisimilitude of these operas.

Keywords: Opera back-translation; C. Paula Barros; Carlos Gomes; Il Guarany;

Lo Schiavo; Indianist opera.
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