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Resumo. Os Noivos foi a segunda opereta produzida a partir da parceria entre o
dramaturgo maranhense Arthur Azevedo e o compositor portugués Francisco de Sa
Noronha. Estreada no palco do popular Fénix Dramatica, em outubro de 1880, e dirigida
pelo artista Jacinto Heller, a opereta nasceu com o intuito de dar continuidade ao sucesso
da colaboragdo Azevedo/Noronha, sustentado nos meses anteriores pela obra A Princesa
dos Cajueiros. A presente comunicagdo tem o objetivo de investigar os possiveis
propositos subjacentes a inser¢do do lundu ao final do segundo ato da opereta. Os
resultados preliminares sugerem que os autores evocaram a presenga de sujeitos negros
escravizados e suas tradi¢cdes nos teatros cariocas com a finalidade de ampliar os debates
em torno da questdo racial no Brasil e contribuir de forma significativa com o
fortalecimento da campanha abolicionista, deflagrada no parlamento brasileiro em 1879.
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Title. The Presence of Lundu in the Operetta "Os Noivos" by Arthur Azevedo and
Francisco de S4 Noronha (1880)

Abstract. Os Noivos" was the second operetta produced through the collaboration
between Maranhao playwright Arthur Azevedo and Portuguese composer Francisco de Sa
Noronha. Premiering at the popular Fénix Dramatica theater in October 1880, under the
direction of Jacinto Heller, the operetta aimed to continue the success of the
Azevedo/Noronha partnership, which had been bolstered by their earlier work, "A
Princesa dos Cajueiros.”" This study aims to investigate the possible purposes behind the
inclusion of the lundu dance at the end of the second act of the operetta. Preliminary
findings suggest that the authors sought to evoke the presence of enslaved black
individuals and their traditions in Rio's theaters, with the goal of expanding debates
around racial issues in Brazil and significantly contributing to the strengthening of the
abolitionist campaign, which had been launched in the Brazilian parliament in 1879.
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Introducao

A opereta Os Noivos (1880) foi o segundo resultado da parceria entre o dramaturgo
maranhense Arthur Azevedo e o compositor portugués Francisco de S& Noronha. Na obra,
além das conexdes estabelecidas entre 0 ambiente urbano e o meio rural, os autores trouxeram
a cena numeros musicais em que escravizados apareciam como parte integrante do
desenvolvimento narrativo. Eles também possibilitaram que elementos ligados as tradigdes
afro-brasileiras ocupassem o ambiente teatral, chamando a aten¢do da imprensa e da
sociedade para o assunto.

A narrativa de Os Noivos se passa no interior da provincia do Rio de Janeiro, e
discorre sobre uma constante auséncia de comunicacdo entre os personagens da trama,
gerando como afirma 4 Esta¢do “um simples quiproqué”’. Os temas e os didlogos estdo
relacionados sobretudo ao desacerto no relacionamento entre dois jovens casais. Na cronica
“Theatros” da Revista Illustrada o articulista chegou a conjecturar que a obra se configura
como uma das “melhores e mais graciosas pegas. E uma comédia de costumes, de costumes
n0ssos”>.

Cymbron (2019), em seu livro “Francisco de S& Noronha (1820-1881): um musico
portugués no espaco atlantico”, aborda os elementos narrativos e musicais que constituem as
trés produgdes dramatico-musicais de Azevedo/Noronha®. No caso especifico de Os Noivos, a
pesquisadora levantou discussdes sobre o jongo e o cateret€ — que encerram o primeiro e
terceiro ato da opereta — por elencarem danca e musica na encenagdo. A autora ndo deixa de
reconhecer a importancia desses géneros de danca e musica para a formacao da identidade
nacional, t3o volatil e em constante transformagao. O jongo ¢ postulado pela imprensa como
expressdo das “camadas mais desfavorecidas [...] negros e descendentes” (Cymbron, 2019 p.
353), j4 o cateret€ ¢ uma “danca rural brasileira” (/bidem). No decorrer da opereta,
especificamente ao final do segundo ato, o personagem do Vigario senta-se com um violdo a
tira colo, e executa um lundu®. O género — ao contrario do jongo e do catereté — ndo recebeu
atencdo da imprensa, pois poderia se configurar como “mais do mesmo”, e talvez fosse algo

realmente muito comum e popular na dindmica cultural da metropole.

' 4 Estacdo, 15 de out. 1880, p. 206.
2 Revista Ilustrada, 11 de out. 1880.

3 “A Princesa dos Cajueiros”; “Os Noivos”; “O Califa da Rua do Sabao”.

4 Cymbron (2019) ao longo de sua pesquisa, se ocupa de analisar o “Lundu das mogas”, composto por Francisco
de Sa Noronha para a peca O baiano, e posteriormente publicado nas paginas do Jornal das Senhoras, ainda na
década de 1850. A pesquisadora aponta esse foi o unico exemplar musical da pega que chegou aos dias atuais.



Os pesquisadores José Ramos Tinhordo (1972) e (1991), e Edilson de Lima (2016)
apontam que o lundu — junto a modinha — se difundiu no ambiente urbano do Brasil e de
Portugal no ultimo quartel do séc. XVIII e ao longo do séc. XIX. Os autores constroem uma
distin¢do entre o lundu-danca e o lundu-cancdo. Segundo Tinhordao (1972), o lundu-danga
surgiu no decorrer do séc. XVIII, possivelmente sob influéncia do fandango espanhol, e sua
execu¢do incluia movimentos corporais, palmas, estalos de dedo e acompanhamento de
instrumentos de percussdao. Esse primeiro modelo ocupou os espagos teatrais na primeira
metade do século XIX, em que “era costume intercalar nos intervalos das representacdes de
tragédias, dramas, farsas e comédias pequenos quadros com musica e danga a que se davam o
nome de entremez” (Tinhordo, 1972, p.139). O lundu-can¢do ganhou protagonismo na
segunda metade do séc. XVIII em Portugal pelas maos do mulato Domingos Caldas Barbosa,
o Lereno Selinutino (Tinhordo, 1991), e nasceu a partir dos “elementos de influéncia negra
que ja eram presentes no lundu-danca” (Lima, 2001, p. 52). Ferlim (2015), em andlise recente,

comenta a complexidade que envolve as origens do lundu-cancao.

Originario da danga ou do batuque, da chula ou fandango, ou do fado, ndo se sabe ao certo, o
unico argumento sobre o qual hd concordancia € na sua origem popular e negra, isto €, proveito
das manifestacdes dos negros brasileiros, e no séc. XIX, seguindo o percurso semelhante —
porém inverso — ao da modinha, chegara ao gosto da elite; chegara aos saldes, gracas a sua
associacdo com textos humoristicos que sujeitos das classes mais altas realizardo (p.33-34).

Com relagdo as caracteristicas, Lima apud Kiefer (2001) comenta que o lundu cancao,
apresenta “compasso dominante em 2/4, predominancia do modo maior, o fraseado obedece a
quadratura construida por fragmentos melodicos curtos, a quase onipresenca da sincopa
interna” (51-52). A partir dessa estrutura, observamos que o lundu na opereta, ndo traz pontos
muito contrastantes se relacionados as composi¢des do mesmo género que circularam no meio
social carioca na primeira metade dos oitocentos. Contudo, nos interessa saber por que o
dramaturgo e compositor inseriram o género no final do segundo ato de Os Noivos?

E justamente para tentar responder essa questdo, que recorremos ao texto da opereta, a
partitura e as percepgdes da imprensa (em cronicas e antincios). Metodologicamente, optamos
pelos pressupostos do historiador Carlo Ginzburg. O autor propde que o pesquisador percorra
os “meandros dos textos [fontes], contra intengdes de quem os produziu” na tentativa de fazer
emergir “vozes incontroladas” (Ginzburg, 2007, p. 07). Nenhuma das fontes analisadas traz
informagdes claras e especificas sobre os objetivos em relacdo a inser¢do do lundu. Contudo,
as analises possibilitam construir um entendimento e alcancgar possiveis respostas para a

questdo, especialmente se situarmos a opereta no movimento da historia.



Fizemos uma busca onomastica nos jornais publicados no inicio de outubro de 1886,
que se encontram disponiveis no diretorio da Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional, a
partir das palavras-chave: “Os Noivos”, “Arthur Azevedo”, “S4 Noronha”. O intuito era
encontrar colunas, se¢des, cronicas e até mesmo anuncios em que a imprensa tece
comentarios sobre a estreia da opereta. Surgiram algumas informagdes importantes, como
aquela publicada na Revista Musical, na se¢ao “Cronica local”. Para o periodico a “produgdo
de A. Azevedo tem uma musica bonita, por vezes original € com o cunho brasileirissimo (se
tal se pode chamar o ritmo africano dos jongos € cateretés) em alguns trechos”. A Gazeta da
Tarde, na secdo “Os Noivos” afirmou que “se o enredo, se ¢ que o tem, ¢ simples, em
compensagdo ha na peca o maior cunho de verdade. Os tipos sdo desenhados ao natural, com

muito talento e observagio”®

. Depois fazer uma explanacao sobre as caracteristicas de alguns
personagens € seus respectivos interpretes, o articulista comenta sobre a parte musical. “O
jongo dos pretos e o catereté foram usados pelo efeito que produzem™”.

No presente trabalho, discorreremos especificamente sobre o final do segundo ato na
tentativa de alargar os horizontes analiticos de Os Noivos. A ideia ¢ entender em que medida
essa escolha do lundu dialoga com o contexto cultural do inicio da década de 1880? E como
os autores o utilizam na opereta? Nao s6 isso, entendemos que as histdrias da literatura, da
poesia, do teatro e da Opera no Brasil, avultaram uma infinidade de tematicas, que
perpassavam elementos de “cor local”, fauna, flora, e ao destaque e protagonismo dos nativos,
reconhecidos como os primeiros habitantes dos tropicos. No entanto, essa percepgao nao ficou
reduzida e alocada nesses diminutos elementos. Para nés, essa necessidade de provocar uma
revolucdo a partir da emergéncia de sujeitos negros e suas tradigdes no ambiente dos teatros,
constituem um pontual elemento de “identidade nacional” evocado no inicio dessa que seria a
ultima década da monarquia no Brasil.

Na nossa percepcao, a questdo da identidade pode ser pensada a partir de movimentos,
de épocas e de anseios dos diferentes sujeitos que compdem aquela sociedade. No caso
especifico dessa década de 1880, as principais discussdes estavam circunscritas em torno da
questdo racial no Brasil, com o fortalecimento da campanha abolicionista e consequentemente

o processo de desintegracdo do regime escravista no Brasil. Por fim, entendemos que houve a

3 Revista Musical, 09 de out. 1880, p.235.
% Gazeta da Tarde, 7 de out. 1880, p.2-3.
_7 Ibidem



necessidade descontruir a conceituagdo pejorativa que os géneros dramatico-musicais ligeiros

ganharam entre as décadas de 1860 e 18708,

Os autores e a conjuntura sociocultural do Rio de Janeiro

Arthur Nabantino Gongalves de Azevedo migrou para o Rio de Janeiro em 1873, e
ndo demorou muito para se inserir no movimento que o pesquisador Fernando Mencarelli
(2003) conceituou como “nacionalizacdo da opereta”, iniciado nos anos finais da década de
1860 pelas maos do ator Vasques’. A partir dos trabalhos historiograficos produzidos nos
ultimos 25 anos, percebemos que versdes, parodias e imitagdes ao “gosto nacional” se fizeram
presentes no desenrolar da década de 1870, muitas delas engendradas pelas maos de
Azevedo!’. Esse primeiro movimento possibilitou que dramaturgos e compositores se
dedicassem a produgdo de obras autorais nacionais.

No inicio da década de 1880, o dramaturgo j& contava com uma producdo pontual no
campo dos géneros dramatico-musicais ligeiros. Nesse mesmo ano, Os Noivos foi levada aos
palcos do Fénix Dramatica, pela companhia de mesmo nome, dirigida pelo artista Jacinto
Heller. Arthur Azevedo contava com 25 anos, € ja havia conquistado um espago almejado por
muitos no contexto carioca.

O veterano Francisco de S4 Noronha, por sua vez, ja havia transitado por diversos
paises da Europa, América do Norte, além de ter se estabelecido no territério brasileiro nas

décadas anteriores. No inicio de 1880 j& tinha uma carreira consolidada como violinista e

8 Essa conceituagdo que os géneros dramdtico-musicais ligeiros receberam, teve sua génese a partir da
inauguragdo do Alcazar Lirico, no ano de 1859. O teatro arrebanhou ao longo da década de 1860 uma
consideravel parcela do piblico carioca, e “revolucionou os habitos do divertimento urbano no Rio de Janeiro ao
trazer, dirctamente da Franga, o formato bem-sucedido das novas atragdes teatrais € musicais que agitavam Paris
¢ a Europa (Mencarelli, 2003, p.13). Letrados da época, como Machado de Assis e José de Alencar chegaram a
criticar o Alcazar nas Paginas da imprensa corrente. O ator Vasques chega a apontar que “a estrangeirice
representada pelo Alcazar ¢ acusada pela morte do teatro nacional” (Marzano, 2005, p.349), no caso o “teatro
realista”, que teve sua génese em meados da década de 1850, pelas maos Gongalves de Magalhaes, Machado de
Assis e José de Alencar. No texto “instinto de nacionalidade”, publicado em 1879, Machado de Assis chega a
fazer um balanco da producdo literaria, e analisa os caminhos do romance, poesia, teatro e lingua nacional. No
campo do teatro, o autor ¢ enfatico, “ndo hé atualmente teatro brasileiro” (Machado de Assis. “Noticia Atual da
Literatura Brasileira - Instinto de Nacionalidade”. O Novo Mundo — Periddico Brasileiro. Abril de 1879, p. 90-
91). E propde que esse entrave se deu, justamente por conta da difusdo excessiva desses espetaculos ligeiros. O
autor é categodrico ao afirmar que “o gosto publico tocou o ultimo grau da decadéncia e perversdo, nenhuma
esperanga teria quem se sentisse com vocagdo para compor obras severas de arte. Quem lhas receberia, se 0 que
domina ¢ a cantiga burlesca ou obscena, o cancd, a magica aparatosa, tudo o que fala aos sentidos e aos instintos
inferiores?” (Ibidem).

® Para conhecer a trajetoria dos géneros dramatico-musicais no Brasil, consultar as pesquisas de Mencarelli
(2003), Ignacio (2013), Mainente (2016) e Marzano (2006).

10" Arthur Azevedo adaptou, parodiou e versionou algumas obras dramatico-musicais francesas. Podemos citar
alguns exemplos: A filha de Maria Angu (1875) do original La Fille de Madame Angot, de C. Lecocq; Abel,
Helena (1877) do original La Belle Hélene de J. Offenbach; Fatinitza (1882) de F. von Suppé.



compositor, e de volta ao Rio de Janeiro, tentava se estabelecer novamente no meio musical.
Cymbron (2019) afirma que o autor aproveitou a-efervescéncia da opereta no Rio de Janeiro,
e decidiu mais uma vez se enveredar por esse territorio, encomendando um texto para Arthur
Azevedo. S& Noronha conclui a ultima obra desenvolvida em parceria com Arthur Azevedo,
“um més antes de sua morte” (/bidem, p 354).

O Rio de Janeiro em 1880 experimentava a consolidacdo do movimento abolicionista,
com campanha deflagrada no parlamento no ano anterior (Faria, 2021). O meio letrado
travava uma luta diaria no territorio da imprensa, na tentativa de desarticular o regime
escravista no Brasil. Além da literatura, da poesia, e das artes, a linguagem dramatico-musical
foi utilizada naquela conjuntura com o intuito de reforgar as muitas vozes que lutavam a favor
dos escravizados.

Souza (2009) amparada pelo argumento de Eduardo Silva, afirma que a acdo
abolicionista no Rio de Janeiro contou com o apoio expressivo dos profissionais de teatro
(Souza apud Silva, 2009, p. 149). Nao so6 isso, a autora considera que essa aproximagao
“exerceu papel decisivo para que a campanha contra a escraviddo saisse da esfera parlamentar
e se firmasse como um movimento popular, atingindo espacos informais da politica” (Souza,
2009, p. 149).

Nesse sentido, e sobretudo a partir dessa produ¢ao de Os Noivos, entendemos que
Arthur Azevedo esteve conectado ao movimento, e apesar de se posicionar mais
enfaticamente nos textos teatrais escritos a partir de 1881 como aponta Faria (2021),
reconhecemos que o autor ja inseria na sua literatura dramatico-musical, elementos de afro-
brasilidade com intuito de alargar os horizontes e diminuir a distancia do publico carioca em

relagdo as tradicoes musicais das classes populares.

O lundu — a orquestra; a insercio do violdo na cena; a poesia e a afro-

brasilidade

A opereta foi disposta em trés atos, o primeiro composto de 14 cenas, o segundo de 13
cenas, e o terceiro de 14 cenas (Azevedo, 1880). A partitura orquestral contém 2 prelidios
(primeiro e segundo ato), 1 “entre-acto” no inicio do terceiro ato, e 17 numeros musicais
cantados (Noronha, 1880). O lundu encerra o segundo ato da opereta. E executado com o

intuito de quebrar a tensdo e dissolver a confusdo instaurada entre os personagens. Antes de



iniciar a can¢do, o Vigario, “agarrando o vielao com energia” (Azevedo, 1880, p. 67), o afina,
e canta um curto recitativo, acompanhado pelas<cordas da orquestra, em alegro moderato,

seguindo a métrica 4/4:

Atengdo! P’ra que finde este zum-zum'!,
Vou cantar ao violdo

Um buligoso lundum,

De minha composicao! (Ibid, 1880, p. 67)

No recorte do recitativo, temos duas afirmagdes pontuais que nos possibilitam
perceber que Arthur Azevedo tinha plena consciéncia da importancia e significagdo do lundu
para o Brasil e para os brasileiros naquele contexto. O personagem do Vigario, sendo um
clérigo brasileiro, morador do interior, recita que cantard um lundu de sua composicdo. Essa
frase confere o status de brasilidade do género, ao passo que revela com a resposta do coro, o
quanto era comum aquele tipo de misica em muitas regides do Brasil, para além da capital do
Império.

A substitui¢do do termo “zum-zum”, como aparece no texto, para “angu’”, como
aparece na partitura, talvez tenha o objetivo de inserir a linguagem e termo proprio dos
costumes e tradi¢des africanas no ambiente teatral, alcancando outras camadas da sociedade.
Debret na obra “Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil”, escrita e publicada ainda na primeira
metade do séc. XIX, explica que a “farinha, simplesmente moida e separada do farelo por
meio de uma peneira de bambu, chama-se fubd. Fervida na dgua sem sal, transforma-se em
angu, principal alimento dos escravos” (Debret, s.d. p. 178). No texto, provavelmente o termo
angu ¢ utilizado pelo Vigario para se referir ao “embarago”, “falta de ordem”, “imbréglio”,
“confusdo” instaurada entre os personagens.

O adjetivo “bulicoso” transmite uma ideia de algo ndo estatico, movimentado, que
mexe sem parar, € nos remete a um tipo de cangdo que se traduz em danga. No entanto, como
descrito no texto, todos os personagens em cena estao assistindo, contrapondo a propria ideia
do texto do recitativo, e dos outros encerramentos de ato que a opereta apresenta. O lundu-
danca conservava movimentos que poderiam ser considerados imorais para aquela sociedade.
Segundo Lima (2019) “uma das caracteristicas marcantes do lundu dangado nas pragas e
terreiros, seria o seu ‘rebolado’ e a umbigada (choque entre os ventres dos dangarinos)”
(p.90). No inicio do séc. XIX, quando o género dangado comega a transitar das camadas mais
populares para os saldes da corte, essa movimentagao de “umbigada serda substituida pelo

toque do lengo que a moga usa para dangar” (/bidem). Portanto, a ndo inser¢do da danga nesse

1" No manuscrito autégrafo do compositor, a onomatopeia “zum-zum” ¢é substituida pelo termo “angu”.



nimero da opereta, nos faz perceber que Azevedo e Noronha provavelmente ndo quisessem
levar ao teatro elementos que remetessem puramente as classes mais abastadas, e se
resolvessem levar o lundu danca em seus moldes dangados “originais”, poderiam receber um
veto € a provavel censura do Conservatorio Dramatico Brasileiro'?. Ademais, esses nimeros
de final de ato, que em sua maioria representam os apices das narrativas, com participagao
integral de personagens de escravizados, poderia ser um entrave junto ao Conservatorio.
Nesse sentido, evocar de maneira sutil um género que tem em sua estrutura poética e musical
a marca indelével da afro-brasilidade, comum no contexto urbano, foi uma escolha assertiva
para se esquivar de uma possivel censura. Arthur Azevedo conhecia bem as ag¢des do 6rgdo,
no inicio de 1880 ja havia utilizado as paginas da imprensa para criticar e questionar o
comportamento que considerou “seletivo e duvidoso” dos censores'? do Conservatério.

Ao final do “recitativo”, todos os personagens presentes junto ao coro, cantam em
unissono a seguinte frase: “Venha o lundu, venha o lundu” (Azevedo, 1880, p. 68). Esse ¢ o
ponto de transi¢do do compasso 4/4 para o 2/2, métrica convencional utilizada no lundu-

cancao, como aponta Tinhordo apud Alvarenga (1972).

No lundu cang@o do século XIX, a musica, em compasso binario, apresentava muitas vezes
uma parte de estrutura declamatdria, com valores rapidos e intervalos curtos (estrofe), a que se
segue uma outra de carater coreografico nitido e sincopada (refrao) (p.136).

A entrada do coro marca também a introdu¢do do lundu. No decorrer de 10 compassos, o
personagem do Vigério interrompe a performance, tosse e limpa a garganta (Noronha, 1880,
p.- 233-234). No 11° compasso inicia o seguinte texto:

I

Toda gente
Logo sente

12,0 Conservatério Dramatico Brasileiro teve sua primeira fase ativa entre 1843 e 1864, no correr desses 20 anos
desempenhou um papel de “censor” para determinar se os textos teatrais poderiam ser representados nos teatros
da corte (Faria, 2019). A segunda fase de existéncia teve sua génese a partir do decreto n./4666, de 4 de janeiro
de 1871, e perdurou até 1897, em meio a inimeras polémicas com os dramaturgos cariocas, a associa¢ao tinha o
objetivo de evitar que “subissem a cena pegas que contivessem ofensa moral a religido e a decéncia” (Souza,
2016, p.48).

13 Arthur Azevedo incitou veiculos de imprensa a clamarem contra uma suposta “imoralidade” presente na
opereta Antonica da Silva de Joaquim Manoel de Macedo (“Theatros e Concertos”. A Estagdo, 30 de jan. 1880,
p- 21). A cronica, assinada sob pseudonimo “Cosimo” ¢é enfatica ao questionar a atividade dos censores do
Conservatorio Dramatico Brasileiro. A respeito da estreia da opereta o articulista comenta: a opereta “tem muito
movimento ¢ alguma graca, mas ¢ talvez demasiado livre, e queremos crer que ndo obteria licenca do
Conservatorio se fosse outro autor” (/bidem). Claramente o articulista sugere que a associagdo conservava
posicionamentos ambivalentes. Quando se tratava de autores que tinham relag@o direta com a monarquia e com a
propria associacdo, era complacente e tolerante, autorizando a encenagdo das obras teatrais. Com os demais
autores, era taxativo, restritivo, cortava, censurava as obras a ponto de descaracterizar o texto e/ou impedir a
encenagdo. Uma das marcas do Conservatdrio Dramatico nas duas fases de sua existéncia foi o de vetar pegas
que abordavam temas relacionados regime escravista e aos escravizados, como aponta Faria (2019) e Souza
(2016).



Nos malditos

Faniquitos

Diabruras

Travessuras

De Cupido

Destemido!

Dorme em paz, meu coragao.
Ail

Dorme em paz meu coragdo,

Que as Marocas

E Xandocas

E Bicotas

E Nicotas

Tiranas sdo,

Ai, sim! Tiranas sio!

Coro
Que as Marocas, Etc.

I

Namorados

Irritados

Sdo amantes

Sdo constantes;

S6 desejo,

Quando os vejo,

Copia-los,

Imita-los!

Dorme em paz, meu coragio,
Ai

Dorme em paz meu coragao,
Etc., Etc.

O coro repete o estribilho e aplaude o cantor com ruidosa salva de palmas. (Azevedo, 1880, p.
68-69)

A parte musical e o texto do lundu sdo relativamente simples, e conservam a seguinte
estrutura: Parte A // Refrdo com repeticdo em tutti / Parte B // Refrdo com repeti¢ao em futti
// Coda. O texto do lundu ¢ construido a partir de ideias fragmentadas que se conectam e tem
o objetivo de valorizar as sincopes da melodia. Embora esse nimero musical ndo seja
dangado, o balanco e o ritmo marcado carregam a premissa de transportar o espectador a
experimentar também os tracos da cultura musical urbana, em que a presenca influéncia do
lundu danca e lundu cangdo ¢ inegavel. Consideramos que Azevedo e Noronha ao passo que
resgatam essas tradigdes urbanas, ndo deixam de mostrar a marca de afro-brasilidade na

concepgao texto/musica do lundu.



To-da gen-te lo-go sen-te nos mal - di-tos fa-ni- qui-tos di-a - bru-ras tra-ves - su-ras de cu-

. e o o @ o e, o il )
1™ = 1] I LA BT I 1]
O - 7 ] & 1 /& ] LA 1 & v 1T & v L/ (7]
by Y e ] 1TF Y/s |74 T o/ Y ¥/ [ 1 o ¥ |74 1A 1 o ¥V v [T 17T d ]
il L V/I’/ V‘I | S I 1 P P |74 | I i Y ;/\I |

pi-do des-te - mi-do dor-meem paz meu co-ra - ¢ao ail dor-meem paz meu co-ra - ¢gao  Ail

Figura 1: Lundu - Os Noivos, Francisco de S4 Noronha, Edi¢do a partir do

manuscrito autografo.

A instrumentacdo proposta para a orquestra do espetdculo, dispde de um naipe
completo de cordas (1° Violinos, 2° Violinos, Violeta, Violoncelo ¢ Basso), Flauta, Clarinetes
em sib, Cornetins, Trombone e Figle, Timpani, Bombo. O violao descrito no texto aparece
como recurso cenografico, pois ndo héd indicacdo de linha melddica na partitura, nem
referéncia de necessidade de execucdo efetiva no espetaculo. A orquestra de Os Noivos
apresenta um nimero diminuto de instrumentos, se comparado ao modelo dos espetaculos
ligeiros de Offenbach. Acusamos a falta de oboés, fagotes, trompas. Curiosamente, essa
auséncia pode ser percebida também n’A princesa dos Cajueiros e na obra O califa da Rua do
Sabdo. Essa ideia nos possibilita conjecturar que possivelmente existia uma certa caréncia de
instrumentistas desses naipes no Rio de Janeiro. Podemos reconhecer que muito
provavelmente os espacos teatrais em que espetdculos dramatico-musicais eram encenados,
eram pequenos e se diferiam sistematicamente do principal teatro de opera dessa década de
1880, o Imperial Pedro Segundo.

Mas voltando ao do lundu, pontuamos que o trecho inicia com um movimento ritmado
executado pelas cordas em pizzicato. Essa técnica de execugdo percorrera o lundu quase
integralmente, com excec¢ado dos futti em que a massa vocal € mais intensa, nesse caso, existe
a indicacdo de utilizacdo de “arco” na partitura. A escolha do pizzicato dialoga com a
encenacdo de “musico diletante” do personagem Vigdrio, e com a sonoridade que
sumariamente idiomatica do lundu ao violdo. Na nossa opinido, essa ¢ uma das marcas de
brasilidade, na qual, musicos diletantes sdo representados interpretando nos muitos espagos da
metropole, modinhas e lundus, quase sempre acompanhados por um violdo, e rodeados de um
publico apreciador. Essa utilizacdo do violdo contrasta com os lundus escritos na primeira
metade do séc. XIX, que eram acompanhamos por uma viola, em alguns casos pelo cravo
(Lima, 2001). Essa instrumentacao foi substituida paulatinamente pelo violdo, que se tornou o

principal instrumento acompanhador desses géneros urbanos.
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Figura 2: Lundu — Os Noivos, Francisco de Sa Noronha, Manuscrito Autégrafo — Fonte:

Biblioteca Nacional de Portugal.

Arthur Azevedo e S4 Noronha talvez quisessem provocar um revival do lundu
naquele contexto, ndo como género puramente “embranquecido”, fruto do consumo das elites,
mas como signo que remetesse as populacdes negras e aos elementos de afro-brasilidade.
Justamente por trazer uma linguagem musical “dangante”, que os autores talvez quisessem
aludir a paisagem dos antigos lundus executados nos terreiros. A estrutura do
acompanhamento ¢ bem ritmada. O efeito ¢ construido a partir de duas estruturas ritmicas
distintas, mas complementares, executadas pelo violoncelo/baixo, violinos e viola. Segue o

exemplo:

Violoncelo/Contrabaixo
& [ 7 |

Figura 3: Lundu — Os Noivos, Francisco de Sa Noronha. Exemplo da estrutura

~e
~Le

ritmica do acompanhamento - violoncelo/contrabaixo.
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Figura 4: Lundu — Os Noivos, Francisco de Sa Noronha. Exemplo da estrutura

ritmica do acompanhamento — violinos/viola.

Essa combinacdo entre os ritmos das cordas, se executada no andamento
recomendado, promove uma resultante sonora “sincopada”, que se difere, por exemplo, do
“lundu das mogas”, escrito na década de 1850 por Sa Noronha. Esse lundu carrega a estrutura
de acompanhamento sobre o “baixo de Alberti e o tipico ritmo pontuado” (Cymbron, 2019, p.
175).

No caso de Os Noivos, o numero musical do lundu integra originalmente o
desenvolvimento narrativo, ¢ advém com o intuito de quebrar a tensdo instaurada pelos
equivocos provocados pelos dois casais. Como dito anteriormente, era comum no inicio do
séc. XIX a insercdo lundus entre os intervalos das pegas teatrais em representacdo, essa
pratica se assemelha a uma tradicao mais antiga, e ligada diretamente a historia da opera. Os
famosos intermezzi, “pequenos trechos comicos populares inseridos entre atos de uma dpera
ndo necessariamente comica” (Dourado, 2004, p. 169), podemos citar um exemplo muito
conhecido, o intermezzo La Serva Padrona de G. B. Pergolesi.

O lundu com sua linguagem “sincopante” e seu texto satirico, vem convencer as
pessoas de que esses mal-entendidos ocorrem em virtude das proprias agcdes do amor. Com o
intuito de provocar calmaria, o Vigario senta para cantar, e a partir de sua intepretacdo vem
dizer que ndo tem nada fora da normalidade. Afinal os jovens, representados pelos casais
Leonor, Dr. Pinheiro, Francelina e Frederico estdo experimentando as agdes desse sentimento,
que nos insere numa dinamica de anseios e incertezas. Marocas, Xandocas, Bicotas e Nicotas
podem ter relagdo com os mexericos, as conversinhas atravessadas, que muitas vezes mais
confundem, do que resolvem os problemas.

A Revista Illustrada reconhece a brasilidade do texto no desenvolvimento narrativo e
tematico, mas afirma: “pena que a musica que a orna nao seja tao brasileira como ¢ a comedia
de Arthur Azevedo”!®. Essa afirmacdio contrasta com o argumento da Revista Musical,

anteriormente citado. A revista especializada, e escrita por musicos, reconhece a brasilidade

_14 Junio. “Theatros”. Revista Illustrada, 11 de out. 1880.



do texto musical do jongo e do catereté, ainda que a nacionalidade do compositor seja
portuguesa. Pensar a ideia de brasilidade naquelecontexto, guarda relagdo com uma série de

fatores, e nos possibilita pensar. O que ¢ a musica brasileira nessa década de 18807

Conclusao

Percebemos, com o estudo da opereta Os Noivos, que a inser¢cdo de elementos
culturais que integravam o contexto carioca do séc. XIX, desde costumes rurais e urbanos até
as relagdes entre as camadas sociais, evidencia que os géneros dramatico-musicais, em certa
medida, podem ser considerados uma expressao daquela sociedade. As escolhas de Azevedo e
Noronha revelam tensdes e contradigdes, ao passo que possibilitam o entendimento e o
alargamento dos debates em torno das questdes raciais no Brasil.

O jongo e o catereté somados ao lundu ao final de cada ato da opereta talvez tenham
sido utilizados para provocar uma espécie de integracdo entre esses diferentes grupos que
compunham aquela sociedade. Evidenciado sobretudo o amplo horizonte cultural e musical
das classes populares. Os dois primeiros eram elementos relativamente novos naquele
contexto, se comparados ao lundu, que j& estava integrado ao meio urbano ha algumas
décadas. Esse ultimo apesar de ndo trazer a danc¢a na dindmica da opereta, se configura como

elemento de significagdo de afro-brasilidade.

Referéncias

AZEVEDO, Arthur. Os Noivos.: opereta de costumes em trés atos. Rio de Janeiro: Typ de
Molarinho &  Mont’Alverne  —  Editores, 1880.  110p.  Disponivel em:
https://sites.usp.br/raroseineditos/wp-content/uploads/sites/1139/2022/09/Os-noivos.pdf
Acesso em: 30 abr. de 2024.

CYMBRON, Luisa. Francisco de Sa Noronha (1820-1881): um musico portugués no espaco
atlantico. Lisboa: Himus, 2019. 399p.


https://sites.usp.br/raroseineditos/wp-content/uploads/sites/1139/2022/09/Os-noivos.pdf

DEBRET, Jean Baptiste. Viagem pitoresca e historica ao Brasil. Tradugdo e notas: Sergie

Milliet. Sao Paulo: Livraria Martins, [s.d]. 298p.

DOURADO, Henrique Autran. Diciondrio de termos e expressoes da musica. Sao Paulo: Ed.

34, 2004. 382p.

FARIA, Jodao Roberto. A dramaturgia abolicionista de Arthur Azevedo. Estudos Avan¢ados,
35 (103), set. — dez, p. 27-52, 2021.

. Teatro e escraviddo: a censura do Conservatorio Dramatico Brasileiro. Sala

Preta, vol. 19, n°1, p. 05-32, 2019.

FERLIM, U. D. C. Mtsica popular no Brasil do século XIX: sujeitos em debates estéticos e
politicos na defini¢do das “modinhas” como representacdo da identidade nacional. Musica

Popular em Revista, Campinas, ano 3, v. 2, p. 32-64, jan.-jun. 2015.
GINZBURG, Carlo. “Introducao”. In: GINZBURG, Carlo. O fio e os rastros: verdadeiro,
falso, ficticio. Tradugdo de Rosa Freire d’Aguiar ¢ Eduardo Branddo. Sao Paulo: Companhia

das Letras, 2007. p. 7-16.

LIMA, Edilson. As modinhas do Brasil. Sio Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo,
2001. 274p.

. A modinha e o lundu: dois classicos nos tropicos. 2010. Sao Paulo, 2010.

248p. Tese (Doutorado em Musica) — Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2010.

MAINENTE, Renato Aurélio. Reformar os costumes ou servir o publico: visdes sobre o
teatro no Rio de Janeiro oitocentista. Franca, 2016. 234p. Tese (Doutorado em Historia) —

Universidade Estadual Paulista Julio Mesquita Filho, Franca, 2016.

MARZANO, Andrea. “Francisco Corréa Vasques e a identidade do ator teatral (1883-1884)”.
In: CHALHOUB, Sidney; NEVES, Margarida de S.; PEREIRA, Leonardo A. M. Historia em
cousas miudas: capitulos da historia social da cronica no Brasil. Campinas: Editora da

.. Unicamp, 2005. p. 343-362.



MENCARELLI, Fernando Antonio. A voz e a partitura: Teatro musical, industria e
diversidade cultural no Rio de Janeiro (1868-1908). Campinas, 2003. 305p. Tese (Doutorado

em Historia) — Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2003.

NORONHA, Francisco de Sa. Os Noivos: Opereta. Orquestra [S.l.: s.n], 1880. 1 partitura.
Acervo  Digital Biblioteca Nacional de Portugal. 370p. Disponivel em:
https://bndigital.bnportugal.gov.pt/records/item/16839-0s-noivos?offset=1

SOUZA, Silvia Cristina Martins de. “Que venham os negros a cena com maracas €
tambores”: Jongo, teatro ¢ campanha abolicionista no Rio de Janeiro. Afio-Asia. Salvador,
vol. 40, p.145-171, 2009. Disponivel em:
https://periodicos.ufba.br/index.php/afroasia/article/view/21191 Acesso: 20 de set. 2023.

SOUZA, Silvia Cristina Martins de. “Um atentado a liberdade de pensamento”: censura e
teatro na segunda fase do conservatorio dramatico Brasileiro (1871-1897). Revista Tempo.
Niteroi, vol.23, n.l, Jan./Abr. 2017. Disponivel em:
https://www.scielo.br/j/tem/a/pc6gKSkWzFNj69pRhtFg3 We/?format=pdf&lang=pt = Acesso
em: 15 de jan. 2024.

TINHORAO, José Ramos. Musica popular de indios, negros e mesticos. Petropolis, Vozes,
1972. 199p.

. Pequena historia da musica popular: da modinha a lambada. 6 ed. rev. e aum.

Sdo Paulo: Art Editora, 1991. 294p.


https://bndigital.bnportugal.gov.pt/records/item/16839-os-noivos?offset=1
https://periodicos.ufba.br/index.php/afroasia/article/view/21191
https://www.scielo.br/j/tem/a/pc6qKSkWzFNj69pRhtFg3Wc/?format=pdf&lang=pt

