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La musique
La musigue souvent me prend comme une mer!
Vers ma pale étoile,
Sous un plafond de brume ou dans un vaste éther,
Je mets a la voile;
La poitrine en avant et les poumons gonflés
Comme de la toile,
J escalade le dos des flots amoncelés

Que la nuit me voile;

Charles Baudelaire



RESUMO

Neste trabalho foi desenvolvido um processo de concepgdo de performance para a
mini-Opera Domitila de J. G. Ripper com enfoque no desenvolvimento cénico do cantor.
Esse processo teve como fundamentacdo tedrica e metodologica a aplicacdo de conceitos
desenvolvidos pelo ator e diretor C. Stanislavski (1863-1938) em seu método da andlise
ativa e das acoes fisicas. Constituiu objeto de pesquisa e ferramenta metodoldgica a relacéo
do diretor com o género Opera, considerando-se desde aspectos biograficos desse autor até
suas atividades nos estidios de dpera na Russia (1918-1938), palestras (1918-1922) e
montagens no género realizados em seus Ultimos vinte anos de vida. Por se tratar de uma
Opera mondlogo e, devido as caracteristicas formais da mini-6pera Domitila, foram também
empregados na fundamentacdo tedrica deste trabalho os conceitos de M. Bakhtin (1895-
1975) referentes ao dialogismo e ao discurso do outro. Essa associagdo se mostrou benéfica
e contribuiu como uma ferramenta de interpretacéo libertadora para o intérprete, fornecendo-
Ihe uma visdo das diversas fontes de sentido da obra, numa interpretacdo ndo mais
monoldgica, mas pluridiscursiva. Buscou-se compreender, a partir de exemplos de direcédo
cénica de Stanislavski para Opera, seu processo de criagdo em um contexto cénico-musical,
relacionado a Domitila. Foram entdo estudadas duas cenas de Opera semanticamente
semelhantes a dpera de Ripper: a cena da carta de Tatiana da 6pera Eugene Onegin de P. 1.
Tchaikovsky (1840-1893), e a cena das cartas de Charlotte da 6pera Werther de J. Massenet
(1842-1912), ambas dirigidas por Stanislavski nos estidios de 6pera na Russia. Do sistema
Stanislavski foram escolhidos elementos que, no desenvolver do trabalho pratico de
preparacdo cénica e concepgdo de performance para a mini-6pera, melhor se adequaram as
especificidades e ao perfil estético escolhido para este projeto. Tais elementos foram
apresentados na metodologia, aplicados e descritos cena a cena no processo criativo da
concepcao de performance da mini-Opera Domitila, culminando com a montagem
apresentada na conclusdo desse projeto. A metodologia se mostrou eficaz e organizadora,
conduzindo a criagdo cénica e estimulando a realizacdo de maultiplas conexdes
interpretativas entre 0 texto, a musica e 0 contexto, aspectos essenciais no trabalho de

concepcao de performance em dpera.

Palavras-chave: 6pera monologo; Stanislavski; estidio de Opera; teatro, concepgio

cénica, performance, Bakhtin.



ABSTRACT

On this project, it was developed a performance conception process for the J. G.
Ripper’s mini-opera Domitila, with the focus on the scenic development for the singer. This
procedure was grounded theoretically and methodologically based on the application of
some concepts developed by the actor and director C. Stanislavski (1863-1938) on his active
analysis and physical actions method. It was a research object as well as methodological
tool, the director’s relation with the genre opera, considering since his biographical aspects,
to his activities at the opera studios in Russia (1918-1938), his lectures (1918-1922) and
many opera productions presented during his last twenty years of life. Since this project
deals with a monologue opera and due to its formal characteristics, in its interpretative
process, as a grounding source it was associated the M. Bakhtin (1895-1975) principles
related to the dialogism and to the indirect discourse. This association was beneficial and
contributed as a text-music interpretation freeing tool, allowing the performer a multi-
polarized view of the many meaning sources of the play, offering no longer a monological
but a multi-discursive interpretation. The understanding and the access to examples of
Stanislavski’s scenic direction for opera and the way he considered creation on a scenic-
musical context was one of the goals. A parallel between Domitila with two semantically
similar opera scenes such as Tatiana’s letter writing scene from Eugene Onegin by P. I.
Tchaikovsky (1849-1893), and Charlotte’s letters reading scene from Werther by J.
Massenet (1842-1912), both directed by Stanislavski in his opera studios in Russia was
made. From Stanislavski’s system, some elements were chosen and applied according to the
development of the mini-opera’s scenic preparation and performance conception practical
work considering those which best suited the projects esthetical profile. These elements
were presented in the methodology, applied and described scene by scene on Domitila’s
performance creative process conception, leading to the final setting performed at the end of
this project in a public recital. The methodology has proven effective as an organizer, as a
facilitator of scenic creation, as a promoting tool for interpretative connections between text

and music, essential aspects for the work with opera performance conception.

Keywords: monologue opera; Stanislavski; opera studio; theatre, scenic conception,

performance, Bakhtin.
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Introducéo

A preocupacao e o interesse relacionado a formacéo de cantores liricos tem sido tema
de varias pesquisas recentemente realizadas no Brasil. Ndo é por acaso que este tema esteja
em pauta no pais. Nos programas de formacdo artistica para cantores propostos nas
universidades, conservatorios e outras escolas ainda séo escassas as opcdes de um enfoque
pedagdgico efetivo de preparacao cénica do cantor, direcionado as especificidades do “canto
encenado”. Chamamos “canto encenado” a qualquer manifestagao teatral cantada, seja ela o
Teatro Musical, a Opera e até mesmo a proposta de encenacdo de cancdes® ou ciclos de
cancdes, isto é, atividades que exijam do cantor de formacdo uma atuacdo e uma

desenvoltura cénica.

O perfil de cantores, formados especificamente em canto lirico atuantes no mercado
profissional demonstra que estes, em sua maioria, lidam com a experiéncia cénica muitas
vezes por instinto, pelo exercicio pratico ao longo do tempo, ou mesmo pela capacitacdo em
cursos de teatro. Este perfil profissional coloca em questdo e julgamento a qualidade e a
completude da formacdo artistica oferecida para os artistas que se interessam pelo género no
pais. Um nimero consideravel de jovens brasileiros talentosos parte para o exterior, sendo
aceitos em disputadas universidades ou conservatorios de renome, para la buscarem uma
formag@o mais completa e coerente, que Ihes ofereca uma perspectiva de desenvolvimento
maior de seus materiais artistico e humano, e muitas vezes acabam 14 fixando suas
residéncias, desenvolvendo suas carreiras e vidas pessoais. O Brasil perde assim,
profissionais nos quais investiu através de suas escolas e concessao de bolsas, que poderiam
ser futuramente os responsaveis pedagogicos por esta formacao no pais, formacéo da qual o

cantor lirico tanto necessita.

A este respeito, Guse (2011) reitera em sua pesquisa voltada para o estudo da atuagao
cénica voltada para o cantor na opera:

Ao mesmo tempo em que existe essa necessidade do cantor lirico também
desenvolver-se cenicamente, existe certamente na sua formacdo preparatdria, pelo

' No trabalho de dissertacéo de Aline Soares Aradjo (2012)
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menos em nivel nacional, uma caréncia de disciplinas que abordem e desenvolvam
0 aspecto cénico necessario para sua futura atuacdo profissional nos espetaculos de
Opera. Nota-se que estas habilidades cénicas necessarias a Opera sdo desenvolvidas
em geral pela maioria dos cantores profissionais através da prépria experiéncia,
onde estes intuitivamente encontram seus proprios métodos de estudo. No entanto,
nota-se também que durante o periodo de formagdo, muitos cantores liricos
sentem-se desorientados nessa &rea, por ser este um aspecto quase sempre
negligenciado nos cursos basicos de formagdo destes profissionais (GUSE, 2009,

pg. 11).

Da mesma maneira aponta Fernandino (2013),

Se por um lado fala-se de maior trénsito entre as linguagens no ambito teatral,
quanto aos musicos faz-se necessario ainda iniciar possibilidades mais efetivas
nesse sentido. Observando-se pelo angulo da preparacdo cénica, para 0S
profissionais que atuam no mercado de trabalho com Opera, Musica-cénica, Teatro
Musical, trilha sonora, ha todo um setor de formagdo que simplesmente inexiste
nos cursos de Musica, de maneira geral. Mesmo fora dessas especificidades, a
consciéncia da corporeidade como meio expressivo e da escuta interacional
deveria ser um aspecto fundamental na formacéo de instrumentistas, cantores e
professores de Musica. (FERNANDINO, 2013, pg. 259)

O debate acerca das deficiéncias e problemas estruturais nas diversas institui¢coes de
ensino no pais aponta para outras questdes e problemas seguramente mais graves do que este
que ora levantamos. Estas questdes se relacionam a realidade sociocultural e politica do pais
e a escassa producdo operistica no Brasil, 0 que gera uma demanda reduzida de cantores
profissionais, tornando o mercado de trabalho restrito e disputado. Da mesma forma, €
reduzida a producéo de eventos dedicados exclusivamente a discusséo e difusdo do género
no pais, como festivais, concursos, entre outros. Contudo, como cantores profissionais, e
possiveis futuros professores que irdo seguir contribuindo na formagdo de outros jovens
artistas em alguma instituicdo brasileira, € nosso papel interessar-nos pela qualidade e
desenvolvimento deste campo de ensino, visando a valorizagdo dos artistas que sao

formados no pais.

N&o nos cabe neste projeto, entretanto, levantar maiores discussdes a este respeito.
Como estudante e cantora, com formacao musical lirica oferecida pela Universidade Federal

de Minas Gerais, me interessa buscar, compreender e mergulhar no ambiente da arte cénica
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e nele encontrar meios apropriados e especificos que me sirvam como ferramentas para o

desenvolvimento de uma autonomia expressiva e criativa, com vistas ao trabalho em cena.

Para este projeto de mestrado, vinculado a linha de pesquisa em Performance, escolhi
tratar justamente deste aspecto da formacéo artistica do cantor — a concepcéo cénica, a partir
do percurso de preparacdo de performance da mini-6pera Domitila (2000), do compositor
carioca, maestro e diretor do Teatro Municipal do Rio de Janeiro?, Jodo Guilherme Ripper.
Sua obra j& nos chamava atencdo antes mesmo de ser escolhida como parte de nosso objeto
de estudo. Domitila se mostrou uma Opera singular, de curta duracdo, porém rica em
diversos aspectos como sua complexidade e beleza musical, peculiar e desafiadora
concepcdo textual e formacdo instrumental inovadora. Seu libreto é baseado nas cartas
originais trocadas entre Dom Pedro | e sua amante Domitila de Castro Canto e Melo — a
Marquesa de Santos, que coloca a tona também um intrigante periodo histérico de nosso

pais.

Mais detalnes e melhores esclarecimentos a cerca desta mini-Opera serdo
apresentados em capitulo a seguir. Contudo, vale apontar as principais razbes que nos
levaram a escolha desta obra. Domitila é uma Opera de cdmara, composta para a formacao
instrumental de trio e voz, com piano, clarinete, violoncelo e soprano solo. O formato
compacto nos instigou de modo especial, ndo apenas pela sua originalidade formal, mas pela
acessibilidade que oferece em varios aspectos. Por ser compacta, permite que grupos de
camara realizem a experiéncia da montagem de uma 6pera. Uma liberdade maior é oferecida
em relacdo ao espaco cénico uma vez que, como afirma o préprio compositor, a mini-Gpera
se permite realizar “em cima de um palco, ou na sala de sua casa” (RIPPER, 2014)3, além de
sair da esfera “grande teatro” e se dirigir a diversos outros publicos. A formacdo para grupo
de camara é peculiar e proporciona combinacdo musical e timbrica singulares, ao mesmo
tempo em que desafia certos padrdes formais da Opera tradicional. Ainda, essa formacao
proporciona ao grupo uma compreensao e uma integracdo maior na concepcao e elaboragéo

da obra, reduzindo a realidade seccional de uma producéo operistica convencional”.

? Sala Cecilia Meirelles — Rio de Janeiro/RJ.

% Em entrevista realizada em 07 de Margo 2014.

*Sendo uma 6pera de pequeno porte, é possivel elaborar uma produgéo onde os préprios participantes sejam 0s
responsaveis pelo trabalho de concepcdo que geralmente em montagens maiores sdo de responsabilidade do
diretor artistico, do maestro, do figurinista, do iluminador, do cenografista, entre outros. Em Domitila, o
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Em relacdo ao canto, por ser uma Opera para soprano solo, a obra atende
especificamente 0s objetivos praticos de nosso projeto presente, uma vez que se torna
possivel o trabalho de estudo e experiéncia vocal e cénica dentro de um universo operistico
laboratorial. Havendo apenas um personagem, reduz-se a problemaética de montagem de um
elenco colaborador, reduzindo-se também as variaveis a serem avaliadas no processo de
compreensdo e elaboracdo cénica da obra. Por outro lado, se a obra viabiliza um acesso mais
facil a uma experiéncia no universo da 6pera, dados os aspectos préaticos citados acima, por

outro ela proporciona notaveis desafios.

Mesmo se tratando de uma obra de curta duragdo, em torno de sessenta minutos de
espetaculo, esse é um tempo consideravel para que um personagem Unico esteja em cena,
levando-se em conta que a mini-Opera se passa em um unico e continuo ato. Dentre as
montagens tradicionais de Opera ndo sdo raros papéis de grande extensdo, que exigem
resisténcia fisica, mas a maioria dos papéis de personagens principais tem suas cenas
intercaladas com a de outros personagens e interlidios instrumentais, enquanto outros
personagens realizam por vezes apenas breves intervencfes. Podemos tratar a préatica do
processo de interpretacdo de Domitila como a elaboracdo de uma dpera completa, ou mesmo
tratd-la como uma grande cena dentro de uma Opera ficticia maior, 0 que nos permite
adquirir conhecimentos tedrico e préaticos, sejam relacionados a producdo como um todo
(mesmo que em pequena proporc¢do), seja ao trabalho de concepgdo cénica e de personagem
individual do ator-cantor, que é o que comumente pertence a este profissional numa
producdo qualquer. Em nosso projeto teremos a possibilidade, e é nossa escolha atuar nestas
duas vertentes de criacdo tanto da producdo como um todo, como na construcéo especifica

da personagem.

Outro desafio proposto a intérprete de Domitila refere-se ao modo como o libreto foi
arquitetado. A partir das cartas originais trocadas entre os amantes, Dom Pedro | e Domitila,
Jodo Guilherme Ripper associou cartas especificas escolhidas e ordenadas por ele mesmo a
um texto de sua prépria autoria para construir o enredo da peca. Em resumo, a mini-6pera
retrata o dia em que a personagem Domitila estd se preparando para ir embora da capital
brasileira, na época 0 Rio de Janeiro, para voltar a sua terra natal, Sdo Paulo. O fim de seu

relacionamento com o imperador foi motivado pelas pressdes politico-sociais da época e

intérprete pode participar mais ativamente interferindo no processo, atuando ndo s6 como artista lirico, como
geralmente acontece em grandes montagens, mas também como contribuidor criativo.
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pelos varios escandalos gerados por aquela relacéo entre os dois. Ao se preparar para partir,
na organizacdo de seus bens e bagagens, a personagem acaba se deparando com as
testemunhas mais intimas daquele romance - as cartas, ou melhor, as mais de duzentas cartas

que Ihe foram enviadas por Dom Pedro.

Da forma como concebeu Jodo Guilherme Ripper, ou seja, em sua leitura e
consequente maneira de narrar esta pequena historia, 0 personagem interpretado pela
cantora, ao longo de praticamente toda a narrativa da Opera, permanece em cena lendo as
cartas de outro personagem, Dom Pedro I, que ndo esta fisicamente presente. O que isto
acarreta a intérprete? Por estar em grande parte do tempo lendo as palavras de outro
personagem que ndo estd em cena, Domitila precisa encontrar maneiras de expressar sua
prépria identidade, por meio das palavras do outro, necessitando também de espaco para a
projecdo de sua propria “palavra”. A principio seriam em apenas dois momentos da obra que
a personagem se pronunciaria diretamente: no meio da narrativa, com um texto escrito pelo
proprio compositor, e no final, a partir da Unica carta original ainda existente escrita por
Domitila para Dom Pedro, que é justamente sua carta de despedida. Em alguns breves
momentos, Ripper introduziu recitativos curtos, de poucas palavras, como forma de ligar a
leitura de uma carta a outra, mas representa, mesmo assim, pouco espago para a voz

expressiva da personagem.

Este aspecto peculiar da construcédo do libreto nos fez acreditar que, para o trabalho
de interpretacdo textual e identificacdo das manifestacdes individuais da voz de Domitila na
leitura que faz das cartas de Dom Pedro ao longo da narrativa, seria plenamente justificavel
a relacdo com as ideias desenvolvidas pelo fil6sofo e linguista russo Mikhail Bakhtin® em
torno do que ele define como dialogismo, especificamente no que se refere ao discurso de

outrem®.

Ao percebermos esta relagdo do contetido do libreto com as ideias de Bakhtin e, ao
aprofundarmos melhor no que diz respeito aos conceitos citados anteriormente, percebemos
que seria um campo fertil, e uma ferramenta auxiliar & nossa lida com o texto e,
consequentemente no processo de construgdo da identidade da personagem. Como

argumentado acima, a personagem, a ndo ser nos momentos apontados em que realmente se

5
1895-1975.
® Definido no capitulo 9 de seu livro “Marxismo e filosofia da linguagem” com primeira publicagdo em 1929.
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expressa por meio direto de suas palavras, se enuncia e se identifica através da interpretacao
que faz da palavra do outro. Cabe a intérprete, como portadora do discurso da personagem,
identificar, analisar e construir a identidade expressiva da mesma nas entrelinhas do texto e

do contexto que permeia a obra.

Bakhtin, em seu livro Marxismo e Filosofia da Linguagem, introduz o capitulo sobre
o Discurso de outrem, afirmando que “o discurso citado é o discurso no discurso, a
enunciacdo na enunciacdo, mas é, ao mesmo tempo, um discurso sobre o discurso, uma
enunciacao sobre a enunciagdo ” (2006, pg. 147). Isto é, citar o discurso do outro implicaria
em imprimir seu proprio discurso por meio das palavras do outro. A perspectiva de analise e
de identificacdo de vozes e didlogos, embasadas em Bakhtin, nos oferece um universo ainda
mais amplo de compreensao e interpretacdo de outras vozes presentes na obra além daquelas
ja claramente identificadas no texto. Uma polifonia de discursos pode ser detectada na
analise contextual historica, na analise musical, na relacdo intérprete—personagem, entre
outros. Fica a cargo do intérprete, ao se deparar com um texto, seja ele um poema, um
libreto, uma partitura musical, ou a combinacdo entre um e outro, dedicar-se a compreender
e vislumbrar algumas das diversas redes de significacdo e as variadas interpretacdes que

podem ser assumidas.

No caso da intérprete de Domitila, é seu papel encontrar no monélogo, na leitura do
discurso de outrem — as cartas, e no discurso musical proposto, os principais dialogos e onde
a sua voz se faz presente. Como assinala o ator, diretor e teatrélogo russo Constantin
Stanislavski (1863-1938) - na orientacdo de um cantor para a interpretacdo de uma cancéo,
dentro do estudio de d6pera do Teatro Bolshoi - um mondlogo ja possui em si proprio 0s

principios de uma interlocucdo qualquer:

Quando um homem reflete, quando ele comunga consigo préprio, existe, todavia,
um tipo de dialogo; é como se sua mente estivesse conversando com seu coragao.
Conseqiientemente, o mondlogo ira conter hesitagdo, davidas, consisténcia,
fraqueza, e teimosia — todos os elementos de um argumento qualquer.’
(RUMYANTSEYV, STANISLAVSKI, 1998, pg. 32)

7 When a man reflects, when he communes with himself, there is nonetheless a kind of dialogue; it is as though
his mind is conversing with his heart. Consequently, the monologue will contain hesitancy, doubts, firmness,
weakness, and stubbornness — all the elements of an ordinary argument.
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Esta reflexdo de Stanislavski a respeito da relagdo do intérprete em um monologo se
associa com ao pensamento de Bakhtin, como atesta o trecho:

Toda a esséncia da apreensdo apreciativa da enunciacdo de outrem, tudo o que
pode ser ideologicamente significativo tem sua expressdo no discurso interior.
Aquele que apreende a enunciacdo de outrem ndo é um ser mudo, privado da
palavra, mas ao contrario um ser cheio de palavras interiores. Toda a sua atividade
mental, o que se pode chamar o “fundo perceptivo”, € mediatizado para ele pelo
discurso interior e é por ai que se opera a jungdo com o discurso apreendido do
exterior (BAKHTIN, 2006, pg. 151).

As ideias de Bakhtin ja foram exploradas igualmente, para criar uma discussdo em
torno do caréater dialdgico e polifénico especificamente do género musical e teatral — Opera,
como na tese do doutor Oilliam Lanna (2005) que traz ricas contribuicbes para o

embasamento e reflexdes de nosso trabalho. Em resumo, Lanna destaca;

Na Opera, dois grandes dominios discursivos — o literdrio e o musical —
estabelecem uma complexa rede de conexdes, e um ponto de intersecdo entre esses
discursos ndo pode passar despercebido ao analista: a polifonia, fundada, do lado
literario, nos didlogos do libreto que, a exemplo do dialogo romanesco, possui
caracteristicas marcadamente polifénicas, e evidenciada, do lado musical, pela
superposicdo de melodias entre as partes vocais e/ou instrumentais. O fendmeno
da polifonia manifesta-se ainda, na Opera, através das articulagbes entre os
dominios discursivos envolvidos. Além disso, caracteristicas discursivas que
remetem ao fendmeno da polifonia, como a intertextualidade podem ser descritas
no texto musical, independentemente do texto do libreto. Estamos, portanto, diante
de trés manifestagdes de um mesmo fendmeno: polifonia musical, polifonia
discursiva e polifonia discursivo-musical (LANNA, 2005, pg.15).

Da mesma maneira Dutra (2009), defende a importancia de uma visdo multi-
polarizada das diversas manifestacdes de sentido, em relacdo ao trabalho do cantor na

interpretacdo do repertorio de cancdo de camara:

O performer que reconhece os meandros da rede hipertextual da obra que ira
interpretar, ou que ao menos saiba guiar-se através do mapa constituido, pode
intervir em seu contexto imediato, viabilizando conexdes entre esse contexto e 0s
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elementos acessados na interpretacdo, criando ou modificando conexdes com o
receptor (DUTRA, 2009, pg. 41).

Toda esta reflexdo vem a servir de ferramenta teorica auxiliar, que utilizaremos em
associacdo ao aparato metodologico pratico que adotaremos para o0 desenvolvimento e a
preparacdo cénica realizada em nosso projeto, baseado-nos em alguns principios
desenvolvidos pelo ator e teatrdlogo russo Constantin Stanislavski, especificamente ao que
se refere ao método da analise ativa e das ac0es fisicas de seu conhecido sistema. A escolha
de aspectos desta aproximacdo metodoldgica se deveu a varias razGes. Constitui um dos
interesses deste projeto termos acesso a recursos teatrais fundamentais a preparacdo de
personagem e a autonomia criativa cénica, para o desenvolvimento da concepcdo de

performance de nossa montagem de Domitila.

A0 nos aproximarmos desse universo do teatro, nos chamou a atengdo a destacada
importancia das contribui¢cdes desenvolvidas por Stanislavski na construcdo de um
paradigma conceitual e metodoldgico da pratica cénica. Apesar de no meio teatral suas
ideias ja terem sido profundamente exploradas e extrapoladas, e serem hoje tomadas por
alguns como ultrapassadas, consideramos que para 0s propositos deste projeto, e como
forma de nos aproximarmos deste universo, que as proposi¢oes de Stanislavski nos servirdo
como recurso bastante adequado. O que veio reforcar esta escolha foi o fato de, diante da
perspectiva de acdo de Stanislavski no meio teatral, descobrimos que o autor teve uma

relacdo profunda com o universo da 6pera.

Ao buscarmos informagdes mais precisas sobre o trabalho de C. Stanislavski neste
género, descobrirmos, a partir de livros de sua propria autoria, que a relacdo do diretor com
Opera também foi um percurso importante para a concep¢do de seu conhecido “sistema
teatral”. A exemplo disso tem-se a sua autobiografia, Minha Vida na Arte (1924), e os livros
lancados ap6s sua morte como El Arte Escénico (1968)° e Stanislavski on Opera (1975)°,
além de diversas pesquisas recentes, como os trabalhos de C. J. Ellerby (2008), Authant-
Mathieu (2008), Neckel (2011), Santolin (2013), Sharon Marie Carnicke e David Rosen'®

® Primeira edic#o foi publica em inglés- On the Art of the Stage — em 1961.

% Com texto construido a partir de notas de aulas e ensaios tomadas por alguns dos alunos do 6pera esttdio.

19 Artigo intitulado A Singer Prepares: Stanislavsky and Opera, integrante do livro The Routledge Companion
to Stanislavski (2014)
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(2014), entre outros™. Stanislavski trabalhou com a preparacdo cénica e direco artistica de
cantores entre 1918 e 1938, em seus estudios, onde realizou a montagem de mais de 15
Operas.

Entre os anos 1918 e 1922, Stanislavski ofereceu uma série de “palestras” voltadas
para cantores liricos, com o intuito de apresentar as diretrizes de seu paradigma teatral. Foi
uma serie de 32 palestras, ao longo das quais apresentou pela primeira vez seu protétipo da
“escada metaforica”, com os sete degraus para o desenvolvimento cénico do ator, que foi
formalmente apresentado posteriormente em seu livro “A preparagao do ator” (1936)12. Esta
relacdo do diretor com a Gpera nos instigou a entender como ele trabalhou com os cantores
nos estudios de dpera, quais aspectos especificos ele elaborou para o fazer cénico cantado, e

como os aplicariamos em nosso processo de preparacao e criacao de Domitila.

Como qualquer interessado que se aproxima do universo Stanislavski, também nos
deparamos com a problemaética de localizar a fonte literaria mais confiavel, qual a traducéo
mais apropriada, qual a melhor edicdo, quais o0s textos que realmente pertenceriam a
Stanislavski e quais seriam compilacfes de anotacGes de suas aulas e ensaios, entre outros.
Como sublinha Takeda (2008):

Qualquer pessoa que queira pesquisar a obra ou o trabalho de Konstantin
Stanislavski depara-se com o problema que envolve a publicacdo e a divulgagdo de
seus escritos. Estes problemas concernem as datas das edicOes, aos diferentes
titulos atribuidos aos seus livros, as revisdes efetuadas, as diretrizes para a
producdo artistica na era stalinista e as primeiras traducdes realizadas, fatores que
acabaram comprometendo a recepcdo dos textos stanislavskianos, principalmente
fora do territério russo. A confusdo de dados que se instaurou adquiriu tamanha
amplitude que a obra escrita de Stanislavski continua sendo para nds uma obra, por
assim dizer, opaca, isto €, que ndo é transparente, que nao se apresenta com
contornos definidos e cujo acesso é ainda hoje probleméatico. TAKEDA (2008,

pg.14)

0 conjunto de idéias, metodologias, isto é, todo o paradigma de concepgo cénica proposto por Stanislavski
para o processo de preparagdo e desenvolvimento do ator ¢ conhecido como “Sistema”. Contudo, como o
préprio diretor sublinhava, ndo se trata de um método fechado e unidirecional, foi modificado e transformado
ao longo dos anos de trabalho do diretor, e ele pode ser considerado ndo como um percurso, mas em suas
partes de acordo com o que busca o interessado.

2«0 que para o leitor russo ¢ O trabalho do ator sobre si mesmo parte I, para o leitor ocidental é A
preparacdo do ator, segundo a versdo americana, An actor prepares. O mesmo acontece com os outros dois
livros de Stanislavski: o que para o leitor russo é O trabalho do ator sobre si mesmo parte Il, para o leitor
ocidental € A construcdo da personagem, (Building a Character) e, finalmente o livro intitulado na Russia
como O trabalho do ator sobre a personagem ' tem no ocidente o titulo de A criacdo de um papel (Creating a
role)”. TAKEDA (2008, pg. 17 — 18).
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Cientes destas questdes que permeiam a heranca ideoldgica de Stanislavski, tivemos
o cuidado, na medida do possivel, de trabalharmos com as edigdes/traducdes ditas “mais
apropriadas”. Utilizamos as versfes originais em inglés das obras Minha Vida na Arte
(1924) e Stanislavski on Opera (1975), com as edi¢cdes de 1954 e 1998, respectivamente. Por
questdes praticas, pelo fato de ja possuirmos o livro, e de ndo encontrarmos nenhuma critica
em relacéo a essa tradugdo, utilizamos o livro El Arte Escénico (1968) que é uma traducéo
do original em inglés de 1961 de On the Art of the Stage com introducdo de David
Magarshack, e utilizamos a edicdo de 2009. Sobre os livros, conhecidos em portugués como
A Preparacéo do Ator (1936), e Construcdo do Personagem (1936), utilizamos as versoes
em espanhol que foram traduzidas diretamente das versGes originais em russo,
respectivamente, ElI Trabajo del Actor Sobre Si Mismo — en el processo creador de la
encarnacion (2009) e El Trabajo del Actor Sobre Si Mismo — en el processo creador de la
vivencia (2007).

Outra questdo que se levanta a respeito das proposi¢cfes metodoldgicas de
Stanislavski € se de fato estas se aplicam ao fazer teatral de nossa era pds-moderna. Em sua
dissertacdo, G.Stephenson (2011), analisa as pesquisas e metodologias desenvolvidas por
Stanislavski em seu “sistema” e defende que este, mesmo tendo sido elaborado num outro
contexto filosofico teatral e de algumas limitacbes e criticas realizadas por outros
teatrélogos a respeito de sua aplicabilidade, as ideias de Stanislavski ainda representam nao
SO 0 pioneirismo na pesquisa sobre a atuacdo cénica, mas uma grande contribui¢cdo e um

método de ampla utilidade.

A partir destas criticas a seu método e das abordagens técnicas de preparacdo e
atuacdo cénica utilizadas mundialmente desde o surgimento do pensamento Stanislavskiano
até os tempos de hoje, Stephenson demonstra que as ideias do russo foram tdo disseminadas
e reformuladas ao longo do tempo que elas se tornaram o modus operandi em qualquer meio

teatral, perdendo mesmo a ligagédo com sua origem, como no trecho:

Quando falamos sobre Stanislavski hoje em nossas salas de ensaio, nés nao
estamos falando estritamente do trabalho que ele desenvolveu. Seus exercicios e
idéias tém sido modificadas, desafiadas e atualizadas ao longo do tempo, a medida
que elas tem sido digeridas e experimentadas por diferentes praticantes, desde
Augusto Boal no Brasil 8 Sam Kogan em Londres. As vezes o que chega a nos é
baseado nos préprios textos de Stanislavski, mas as vezes se trata mais da
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interpretacdo de Boal ou Kogan sobre Stanislavski. Poucas tentativas sdo feitas
para diferenciar entre as duas fontes do nosso entendimento sobre Stanislavski —
uma situacdo que compreensivelmente leva a confusdo®, (STEPHENSON,
2011:04 apud MICHEL, 2009:205-6).

A respeito das criticas ao método de Stanislavski, o autor cita trés outros teatrologos
russos e um alemé&o, que também ao longo de suas vidas buscaram propor uma aproximagao
estética e técnica mais apropriada para o teatro da era modernista. Sao eles respectivamente
V. Meyerhold (1874-1940), E. Vakhtangov (1883-1922), M. Chekhov (1891-1955) e B.
Brecht (1898-1956). Todos eles teriam a principio frustracbes e criticas as idéias de
Stanislavski, mas como afirma Stephenson (2011), “eles teriam todos, contudo, reconhecido
Stanislavski como uma figura crucial para o teatro, a ser desafiado, e até mesmo resistido,

mas dificil de ignorar. ”

Como argumenta Magarshack (2009), outras criticas ao “sistema” surgiram como a

do diretor russo T. Kommisarzhevski, que dizia:

Kommisarzhevski considera que a razdo de Stanislavski sempre estd em desacordo
com sua intuicdo. Seu grande talento, ele afirma, foi muitas vezes distorcida ou
erroneamente interpretado pela sua razdo. Seu sistema se baseia em erros racionais
com respeito as habilidades internas do homem, em uma compreensao unilateral
da psicologia e em um desejo infundado de transformar o teatro em vida, quando
na verdade teatro é teatro e vida € vida, e é desnecessario uma copia da vida uma
vez que, de qualquer maneira, a vida existe por si s6. Kommisarzhevski critica a
Stanislavski por defender que um ator possa expressar as idéas do dramaturgo em
cena apenas com a ajuda das recordacfes de suas proprias experiéncias, que
reproduz com a ajuda de sua “memoria afetiva”. (STANISLAVSKI,
MAGARSHACK, 2009, pg. 76)*

3 When we talk about Stanislavski in our rehearsal rooms today, we are not always talking strictly about the
work he developed. His exercises and ideas have been modified, challenged and updated over time as they
have been chewed over and experimented with different practitioners from Augusto Boal in Brasil to Sam
Kogan in London. Sometimes what comes down to us is based on Stanislavski’s own writings; sometimes, it
is, rather, Boal’s or Kogan’s interpretation of Stanislavski. Little attempt is made to differentiate between the
two sources of our understanding of Stanislavski — a situation that understandably leads to confusion.
(STEPHENSON, 2011:04 apud MICHEL, 2009:205-6)

" Kommisarrzhevski considera que la razén de Stanislavski siempre esta refiida con su intuicién. Su gran
talento, sostiene, era con frecuencia deformado o erroneamente interpretado por su razon. Su sistema se basa
en errores racionales com respecto a las habilidades internas del hombre, en una comprensién unilateral de la
psicologia y en un deseo infundado de transformar El teatro en vida, cuando de hecho teatro es teatro y vida es
vida, y es innecesaria uma copia de la vida puesto que, de cualquier manera, la vida existe por si sola. .
Kommisarzhevski critica a Stanislavski por sostener que un actor puede expressar las ideas del dramaturgo en
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Mas Magarshack afirma que T. Kommisarzhevski também soube reconhecer, tomada
devida analise do método, que o trabalho e proposta de Stanislavski se tratariam de fato de

fontes valiosas de estudo:

No entanto, Komissarzhevski esta disposto a reconhecer que “se 0s principios do
“sistema” Stanislavski ndo forem tomados demasiado a sério ¢ se suas conclusdes
baseadas em seus sentimentos se distinguirem das que se passam em sua razao”,
seu sistema representa indubitavelmente uma valiosa fonte de estudo (...) “Estes
métodos podem ser erréneos — escreve -, mas algumas das teses fundamentais de
sua teoria sdo profundamente validas (...) o método da formulagdo de um
ordenamento interior, baseado na comunicag&o interior, foi 0 maior descobrimento
de Stanislavski (...)” (STANISLAVSKI, MAGARSHACK, 2009, pg. 77)"

E a despeito das diversas mas interpretacbes e extrapolacGes taxativas da
metodologia de Stanislavski, Magarshack (2009) complementa:

Stanislavski sempre depreciou a “intuigdo” como uma forga cega na qual o ator
pode se repousar completamente. (...) O principal erro dos criticos de Stanislavski
é atribui-lo uma rigidez de método que ele mesmo denunciou. Isto se deve
principalmente a seus seguidores, aos que ele mesmo condenou repetidas vezes.
Sentia aversdo até por livros didaticos. “O livro da arte criadora é 0 homem em si
proprio”, declarava. (STANISLAVSKI MAGARSHACK, 2009, pg. 79)*

Stephenson defende que o “sistema” se aplicaria a produgao teatral de nosso tempo,

uma vez que o objetivo principal do diretor é dar condicdo ao artista de alcancar um estado

escena solo con la ayuda de los recuerdos de sus proprias experiéncias que reproduce con la ayuda de su
<<memoria afectiva>>.

' Sin embargo, Komissarzhevski esta dispuesto e reconocer que <<si los principios del “sistema” Stanislavski
no son tomados demasiado en serio y si sus conclusiones basadas en sus sentimientos se distinguem de las que
se basan en su razén>>, su sistema representa indudablemente una valiosa fuente de estidio (...) <<Estos
metodos pueden ser errbneos — escribe -, pero algunas de las tesis fundamentales de su teoria son
profundamente vélidas (...) EI método de la formulacién de un ordenamiento interior, basado en la
comunicacion interior, fue El mayor descubrimiento de Stanislavski (...)

'® Stanislavski desprecié siempre la <<intuition>> como uma fuerza ciega en la que tiene que descansar
completamente el actor. (...) El principal error de los criticos de Stanislavski es atribuirle uma rigidez de
método que él mismo denuncio. Esto se debe principalmente a sus seguidores, a los que él mismo condeno
repetidas veces. Sentia aversion hacia los libros de texto. <<El libro del arte creador es EI hombre mismo>>,
declaré.
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de autonomia criativa tal, que o permita ser expressivamente livre em toda sua producao

cénica, 0 que constituiria uma premissa atemporal no fazer teatral:

Apesar de certos aspectos do “Sistema” ndo mais serem apropriadas ou Uteis para
tipos particulares de obras pds-modernistas ou pos-dramaticas, ha, contudo, uma
coeréncia e integridade basica de aproximacdo dentro do “Sistema” como um todo
— objetivo o qual Stanislavski chama de “O Estado Criativo” — 0 que o fornece
potencial para transcender algumas das aparentes limitacfes e que o faz Gtil ainda
hoje. (STEPHENSON, 2011, pg. 11)*

Esse ponto que defende Stephenson em relacdo a aplicabilidade das ideias de
Stanislavski € também um dos interesses e um dos motivadores para a escolha do teatrélogo
russo como nosso direcionador metodoldgico. Diversas proposicGes e concepgcdes em torno
do fazer teatral foram ao longo do tempo desenvolvidas, e novos conceitos estéticos e
técnicos foram elaborados para a arte cénica atual. Contudo, nos interessa aqui acessar
aquilo que estd como umas das principais bases deste universo teatral e comegar a partir dai

a longa jornada de assimilacdo e criacdo cénica, com Domitila como nosso mapa-guia.

Outro aspecto importante a respeito de Stanislavski para o nosso trabalho se
relaciona a duas produc@es que realizou no estidio de épera especificamente: as montagens
de Eugene Onegin de P. Tchaikovski e de Werther de J. Massenet. As dire¢Ges de cenas das
cartas de Tatiana de Eugene Onegin e de Charlotte de Werther sdo apresentadas
respectivamente nos livros Stanislavski on Opera (1998) e El arte Escénico (2009). A cena
da carta de Tatiana com a dire¢do de Stanislavski obteve um reconhecimento importante na
época em que foi realizada, 1922, e é até hoje um dos trabalhos mais conhecidos do diretor
dentro género Opera. As semelhancgas entre o carater das cenas dessas duas Operas e a
conducdo dramética de Domitila nos instigou a nos aproximarmos e entendermos como foi
trabalhado e qual foi o pensamento por tras da elaboracao cénica proposta por Stanislavski, e
nos basearmos, em nosso processo de criacdo. Das ferramentas metodoldgicas

desenvolvidas por Stanislavski em seu “Sistema”, nos basearemos nos Método da Anélise

17 Whilst certain aspects of the system may no longer be appropriate or useful for particular kinds of
postmodern, or postdramatic work, there nevertheless is a basic coherence and integrity of approach within the
System as a whole - the goal of which is what Stanislavski calls ‘the Creative State' - which gives it the
potential to transcend some of its apparent limitations and makes it still useful today.
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Ativa para a analise musical e textual, e do Método das Acbes Fisicas para a criacdo da
personagem e concepgao cénica da mini-Opera, que sdo apresentados no capitulo 3 dessa

dissertacdo.

Retomando os aspectos desafiadores de Domitila, apesar da obra nos atender em
varias instancias préaticas de nosso projeto, ela ndo coincide completamente, contudo, com o
aspecto técnico-fisiologico relacionado ao tipo vocal. Domitila foi composta por Ripper
dedicado a soprano carioca Ruth Staerke, e a extensdo vocal e conducdo melddica foram
pensadas para uma voz de soprano lirico. Apesar de possuir uma voz de soprano mais
apropriada ao repertério de coloratura e leggero®, acreditamos que com devidas adaptacdes

técnicas e de interpretacdo, conseguiremos contornar esta questdo de cunho vocal.

Em linhas gerais, na parte pratica de nosso projeto, nosso objetivo € elaborar uma
proposta cénico-musical da mini-6pera Domitila, a partir do processo de concepgdo cénica e
de andlise textual e musical introduzidos acima. Acreditamos que este percurso possa servir
futuramente como uma sugestdo possivel a outros interessados pelo processo de elaboracao

cénica para o canto encenado.

De forma esquematica os procedimentos metodoldgicos desse projeto foram

planejados da seguinte forma:

e J12etapa - levantamento de dados:

- revisao bibliogréafica da vida e do trabalho de Stanislavski com o enfoque em sua relagdo
com o0 universo da oOpera, apresentando os elementos de sua metodologia que serdo
aplicamos em nosso processo de criagao;

- breve reviséo do pensamento de M. Bakthin, ao que se refere ao dialogismo e ao discurso
do outro numa relacdo entre a estrutura formal da obra Domitila e as possibilidades
interpretativas que a visdo de Bakhtin pode proporcionar;

- entrevistas com o compositor Jodo Guilherme Ripper para coleta de maiores informagdes

sobre aspectos biograficos do mesmo, como se d& seu processo de composicao, sua relacdo

¥ Uma voz Coloratura tem facilidade em cantar notas agudas para além da extensdo de uma soprano lirico, e
possui uma voz agil, capaz de executar seqiiéncias de notas em rapida velocidade. Um voz de Leggero também
possui facilidade em cantar notas agudas, mas possui uma voz mais leve, capaz também de executar desenhos
melddicos que contenham muitas notas, mas com leveza e menor projecédo vocal.
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com a escrita para opera, informacdes sobre a escrita musical e do libretto de Domitila, entre
outros;

- andlise textual e analise musical da dpera;

- levantamento histérico da vida da Domitila real da qual foi inspirada a personagem de
Ripper foi realizada, com o intuito de buscar informacdes a respeito do contexto a que se
relaciona o libretto da obra;

- Na busca de uma formacdo extra-curricular e de maiores informacdes a respeito do
ambiente ideoldgico das artes cénicas, realizei um “mestrado-sanduiche” no departamento
de teatro da Universidade Sorbonne Nouvelle — Paris 3 na Franca, por dois semestres onde

cursei disciplinas préaticas e tedricas que se relacionavam com o teatro e com a opera.

e 22etapa - Cruzamento de dados:

- a partir do levantamento desses dados, sera realizado o cruzamento entre eles. A medida
que apresentamos os diversos conceitos, mostramos aplicacdes de interpretacdo direta com a
obra citando exemplos ilustrativos, o que posteriormente, em capitulo especifico sobre a
interpretacdo e concepcdo de performance da obra, sera mais amplamente tratado.

e 32 etapa: Apresentacdo dos resultados e conclusdes.

- esta etapa se relaciona diretamente com a parte préatica do projeto, onde aplicamos ao nosso
processo de interpretacdo e concepcao de performance da obra, a assimilagcdo dos conceitos
tratados na revisdo bibliografica e na metodologia de nossa pesquisa. Sera descrito
brevemente como foi desenvolvido esse processo, onde foi feito um trabalho de preparacgéo
cénica, um trabalho de musica de cAmara e de musica e cena; essa etapa também se refere a
elaboracdo de todos os elementos da montagem propriamente, como o figurino, o cenario, 0s
videos, etc. Os resultados desse procedimento serdo apresentados cena a cena onde

descrevemos o raciocinio interpretativo para cada um dos trechos da obra.
Essa dissertacdo esta organizada da seguinte forma:

Capitulo 1: denominado Mini-Opera Domitila, é dividido em quatro itens. No primeiro item,
apresentamos uma breve biografia do compositor carioca Jodo Guilherme Ripper, e sua
relagdo com a composicao operistica. No segundo item introduzimos informac6es sobre a

obra, apresentando o contexto de sua concepg¢do, as escolhas composicionais, suas
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caracteristicas, sua linguagem musical e propriedades da construcao textual do libreto. No
terceiro realizamos uma sucinta apresentagcdo no contexto histérico da personagem Domitila

— A Marquesa de Santos, e de seu relacionamento amoroso com o Imperador Dom Pedro 1.

Capitulo 2: apresentaremos alguns aspectos da vida e da obra de Stanislavski, abordando,
sobretudo, seu trabalho relacionado a preparacao cénica de atores e cantores envolvidos com
a Gpera e outros géneros como a can¢do. No primeiro subitem, € feita uma breve introducéao
biografica do teatrélogo e em seguida, apresentados aspectos de sua trajetéria na 6pera. No
segundo, apresentamos um panorama das atividades de Stanislavski nos estudios de épera na
Rassia, onde tratamos também de suas importantes “palestras” ministradas entre 1918 e
1922, voltadas para cantores de Opera; e das montagens dirigidas por Stanislavski desde o
surgimento do primeiro estadio de Opera em 1918 até o seu falecimento em 1938. No
terceiro subitem destacamos as principais contribuicGes de Stanislavski para o universo
cénico da Opera, sublinhando sua proposta de preparacdo e construgdo cénica para cantores a
partir do repertorio de cancdo de camara. No Ultimo subitem apresentamos excertos, em
forma de analise, do modo como Stanislavski dirigiu a cena da carta de Tatiana de Eugene
Onegin, e a leitura da carta de Charlotte de Werther. Fazemos um paralelo com a narrativa
de Domitila e essas obras, como forma de acessar a visdo ds Stanislavski num trabalho
pratico com Opera, notadamente, com Operas que apresentam semelhangas com nossa obra
escolhida, buscando possiveis referéncias da maneira como o diretor aplicava seu “sistema”

em producdes operisticas.

Capitulo 3: é apresentado 0 método de anélise ativa, onde dissertamos sobre 0s conceitos de
superobjetivo, linha transversal de acéo, circunstancias dadas, subtexto; e apresentamos em
seguida o método das agdes fisicas do qual escolnemos alguns elementos que nos serviram
de guia em nossa elaboracao cénica, sdo eles: concentracédo, unidades e objetivos, liberdade

muscular, imaginacéo, “se” mdgico e tempo ritmo.

Capitulo 4: Nesse ultimo capitulo, apresentamos propriamente, com base nos principios
apresentados nos capitulos anteriores, notadamente com o uso dos métodos apresentados no
capitulo 3, o processo de concepcdo cénica para a mini-Opera Domitila. Expomos
primeiramente, no item 1, um resumo das etapas de preparacdo e das experiéncias dos
primeiros contatos com a obra. Em seguida, no item 2, retratamos e justificamos nossas

escolhas esteticas relacionadas a construcdo da imagem da personagem, assim como aos
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elementos cenograficos utilizados, discutindo ao mesmo tempo a problematica de logistica e
de recursos envolvidos nesse processo. No item 3, apresentamos nosso procedimento de

elaboracdo cénica para cada uma das onze cenas das quais subdividimos a mini-Gpera.

Capitulo 5 -_ConsideracGes finais: apresentamos uma revisdo do que foi adquirimos de

conhecimento tedrico e pratico ao longo dessa intensa e curta trajetoria de pesquisa,
apontando os pontos efetivos relacionados ao contato com os objetos estudados e a relagéo
desses para a realizacdo de nosso projeto de concepcdo de performance para a mini-épera

Domitila.

Ao longo desse projeto, todas as citacdes que aparecem em lingua estrangeira foram
traduzidas por mim, mas mantive para cada uma, 0 modo como nomeavam Stanislavski, que
dependendo da bibliografia, ¢ citado como “Stanislavski”, “Stanislavsky” ou “Stanislavski”.

Em nosso texto mantemos a ultima versdo ao nos referirmos ao diretor e teatrologo. .
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Capitulo 1 — Joao Guilherme Ripper e sua 6pera Domitila

1.1. Joao Guilherme Ripper — Breve Biografia

Jodo Guilherme Ripper Vianna® nasceu no final dos
anos de 1950, no Rio de Janeiro, onde passou grande parte de sua
vida e onde ainda reside, trabalhando em suas atividades de
maestro, compositor e ex-diretor da Sala Cecilia Meirelles e atual

Presidente da Fundacdo Teatro Municipal do Rio de Janeiro.

Foi a partir da influéncia e do incentivo de sua mae, Figural: J. G. Ripper. Fonte:
pagina pessoal do compositor.
Maria Lucia Correia da Costa Vianna, professora e poetisa
formada em Letras, que Ripper, mais velho de quatro irmaos, desde muito cedo passou a se
interessar pela poesia. Ainda crianca comecou a escrever poemas que chegaram a ser
premiados e recitados em programas de televisdo. Essa motivacgdo literaria tomou conta de
sua vida até principios da adolescéncia quando os interesses passaram a se modificar assim
como a vontade de encontrar novas formas de expressdo. Chegou um momento, que ndo lhe
bastava a expressividade das palavras por si sés, e passou a se interessava entdo em tentar
cantar o que escrevia. Foi assim que Ripper se aproximou da musica e comegou a aprender
seu primeiro instrumento, o viol&o, aos treze anos de idade. Logo, criou um grupo de musica
popular com integrantes de seu colégio, com musicas autorais, com o qual acabou ganhando
alguns festivais de musica promovidos pela propria instituicdo de ensino em que estudava, o

que serviu de incentivo a continuar compondo e estudando musica.

Chegado 0 momento de escolher que percurso académico seguir, ndo foi imediata a
decisdo de cursar o bacharelado em musica. Devido a influéncias familiares e outras
circunstancias, Ripper passou pelos processos seletivos de outras faculdades, como
agronomia, arquitetura e publicidade, mas que acabou ndo dando continuidade. Foi enquanto

cursava 0 primeiro semestre de arquitetura, que finalmente decidiu que queria estudar

19 Imagem disponivel em: http://www.joaoripper.com.br/. Acesso em: 09 de Agosto de 2015.
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musica, sendo aprovado no curso de composicdo da Escola de Musica da Universidade
Federal do Rio de Janeiro. Nesta instituicdo, teve a oportunidade de estudar com importantes
professores, como Henrique Morelenbaum, Roberto Duarte, Ronaldo Miranda, Helena
Fiusa, Judite Bocarelli, entre outros. Terminado o curso de composi¢do, completou seu

curriculo para sua formacao em regéncia e em seguida obteve também o titulo de mestre.

Fora do contexto da UFRJ, Ripper buscou se especializar em regéncia orquestral
realizando cursos em Buenos Aires e Mendonza com Guillermo Escarabino, esteve a frente
de importantes orquestras no Brasil e na Argentina. Seu doutorado em composi¢do foi
defendido na The Catholic University of America, nos EUA, onde trabalhou também como
professor assistente. Foi professor nos cursos de graduacdo e poO-graduacdo e diretor da
Escola de Musica da UFRJ; de 2004 a 2015 atuou como diretor da Sala Cecilia Meirelles e a

partir de 2015 é Presidente da Fundacdo do Teatro Municipal do Rio de Janeiro.

Dentre as composi¢des de Ripper, encontramos obras para uma vasta gama de
combinagfes instrumentais, como obras para orquestra, coro, banda sinfbnica, grupos de
camara, duos, pecas para solista, ciclos de cancdes e Opera. Em relacdo a este Gltimo género,
que é o de interesse neste trabalho, Ripper passou a desenvolvé-lo dentro de sua criatividade
composicional somente a partir do ano 2000, com sua primeira Opera apresentada
publicamente, Domitila. O compositor relata que a relacdo com o texto nunca desapareceu
de sua vida, que havia cogitado algumas vezes de estudar literatura a fundo, e que essa
vontade de alguma forma acabou sendo suprida ao comecar a compor Operas e Seus

respectivos libretos, como ele mesmo destaca;

Domitila é de 2000, o primeiro Anjo Negro é de 2003, mas s6 fui retomar a 6pera
em 2012, e nos Gltimos quatro anos eu escrevi quatro 6peras. Se vocé considerar a
segunda versdo de Anjo Negro, Piedade, Onheama, e agora O Diletante, é
praticamente uma Opera por ano, e eu acho que isso foi muito bom, me trouxe a
literatura para perto de volta. (RIPPER,2014)

Com relagéo ao seu processo criativo, Ripper compara a interacdo e proximidade que
tinha com o violdo, ao compor suas musicas na adolescéncia, com 0 modo como pensa hoje

sua criacdo para a composicdo orquestral e para o canto, e destaca sua preocupacdo em
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respeitar e encontrar a melhor maneira de tratar o texto na musica, de acordo com as

caracteristicas proprias de nossa lingua portuguesa e da cultura brasileira:

da mesma forma prazerosa que eu tinha de colocar o meu violdo no colo, e de
cantar, quando eu tinha meus, quatorze, quinze, dezesseis anos, eu tento colocar a
“orquestra no colo” e os “cantores no colo” e cantar junto, pra fazer uma Opera,
sabe? E um processo pra mim tdo préximo quanto esse. Da mesma forma que na
composicdo de uma cancdo popular vocé tem uma relagdo muito préxima, entre
texto e musica, da mesma forma eu busco isso na épera. A Opera brasileira ndo
pode simplesmente se limitar aos fazeres da épera em outro idioma, nds temos
uma prosodia propria, € uma maneira propria de se expressar, uma situagao,
entonacdo propria, uma inflexdo propria, na hora de expressar uma idéia em
portugués, e € isso 0 que eu busco. Isto é, da mesma forma que eu sentava com o
violdo no colo e procurava cantar o texto da maneira mais natural possivel, eu
busco isso ao compor as linhas vocais das minhas 6peras. (RIPPER, 2014)

Na secdo a seguir daremos um foco maior em sua obra em questdo, Domitila,

contextualizando e descrevendo suas principais caracteristicas.

1.2.  Mini-6pera Domitila: a obra

Minha alma tem o peso da luz. Tem o peso da musica. Tem o
peso da palavra nunca dita, prestes quem sabe a ser dita.
Tem o peso de uma lembranca. Tem o peso de uma saudade.
Tem o peso de um olhar. Pesa como pesa uma auséncia. E a
lagrima que néo se chorou. Tem o imaterial peso da soliddo
no meio de outros. Clarice Lispector®

Foi no contexto das comemoracBes do aniversario de 500 anos do Brasil que o
compositor carioca Jodo Guilherme Ripper criou sua mini-6pera Domitila. A obra teve sua
estréia em marco do ano 2000, na programacdo cultural da série de concertos intitulada
Palavras Brasileiras do CCBB do Rio de Janeiro®’. Para este evento, diversos artistas foram
convidados a criar obras a partir da selecdo de momentos importantes da histéria do Brasil.
Ao compositor Jodo Guilherme Ripper foi encomendado um ciclo de cangdes que tratasse da

% Ultimo bilhete de Clarice Lispector 1977.
21 CCBB- Centro Cultural do Banco do Brasil
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tematica do relacionamento entre os amantes Dom Pedro | e a Marquesa de Santos -
Domitila de Castro Canto e Melo, a partir das cartas originais trocadas por estes entre 0s
anos de 1822 e 1829. Como afirma o compositor, a obra encomendada n&o foi, afinal,
concebida como um ciclo de cancdes, tendo ele optado por compor uma 6pera, valendo-se

da formacdo instrumental pré-estabelecida pela organizacgéo patrocinadora do projeto:

[...] foi uma circunstancia, é o que tinha disponivel. Na verdade, quando foi
proposto pra mim, seriam as cartas cantadas, sé as cartas cantadas. Eu que decidi
amarrar as cartas todas e fazer uma dépera. E o que eu tinha disponivel para aquele
espetaculo, marcado para o CCBB do Rio de Janeiro, era uma cantora, o
violoncelista, o piano e o clarinete. (RIPPER, 2014)*

A partir da leitura das cartas originais trocadas entre os amantes, compiladas no

livio Cartas de Pedro | & Marquesa de Santos de Alberto Rangel®

, 0 compositor
vislumbrou a elaboracdo de um plano dramatico que narraria o dia em que Domitila se
despede do Rio de Janeiro e retorna a Sdo Paulo, marcando o fim do polémico
relacionamento amoroso. Esta decisdo de transformar este momento da historia brasileira em
opera foi influenciada também por uma encomenda que o0 compositor recebeu enquanto
fazia seu doutorado nos Estados Unidos. Para esta encomenda, J. G. Ripper comp®s a Opera
“Augusto Matraga”, que por questdes de direitos autorais, nunca pode ser apresentada, como

argumenta o préprio:

Ha um antecedente nessa historia, quando eu estava no doutorado, |4 nos Estados
Unidos, eu tive uma encomenda de um projeto da OEA dos estados americanos,
que encomendou a cinco compositores latino-americanos, um de cada pais,
pequenas dperas, que poderiam ser apresentadas em qualquer lugar, entdo, o
objetivo era vocé montar uma Opera, que vocé pudesse apresentar em cima de um
palco, ou na sala de sua casa. Pocket opera, era 0 nome do projeto - Gpera de
bolso. (RIPPER 2014)*

22 Em entrevista concedida em 07 de marco de 2014.
2 RANGEL, A. Cartas de Pedro | & Marquesa de Santos. Ed. Nova Fronteira, 1984
** Em entrevista concedida em Fevereiro de 2014 via Skype.
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A respeito deste projeto, J. G. Ripper esclarece:

Escrevi, na época, a 6pera "Augusto Matraga", sobre o conto "A hora e a vez de
Augusto Matraga", de Jodo Guimardes Rosa. Nunca consegui leva-la ao palco e
acabei retirando-a do meu catadlogo em 2010, por causa da dificuldade de obter
autorizacdo junto a familia do escritor. Entretanto, o formato Pocket Opera, a
utilizacdo de poucos elementos na criacdo de uma Opera, proposto na encomenda
da OEA, e ter trabalhado em Augusto Matraga, teve grande influéncia na
concepgdo de Domitila quatro anos depois. (RIPPER, 2014)

Este carater pocket da obra permitiu que Domitila fosse apresentada diversas vezes
em diversos espacos. O interessante € que se trata de uma Opera com muitas das
especificidades do género, mas em formato compacto, 0 que proporciona uma maior
acessibilidade tanto para o publico quanto para quem produz a obra, aspectos que

colaboraram para a escolha desta obra como foco de nosso trabalho.

Retomando o processo de elaboracdo do libreto de “Domitila”, dentre as diversas
cartas originais compiladas e analisadas por Rangel (1984), entdo para a elaboracdo do
tecido dramatico da mini-6pera, 0 compositor escolheu seis cartas “chave” e as ordenou de
forma ndo cronoldgica. Cinco delas sdo cartas enviadas por Dom Pedro | a sua amante, ao
longo dos sete anos de relacionamento.” A sexta carta é a (nica de autoria da personagem
retratada, sendo essa escolhida por J. G. Ripper para a conclusao da obra. No encadeamento
das cartas para a construcdo do texto dramatico, J. G. Ripper acrescentou, ainda a partir da
leitura do livro de Rangel, um bilhete de Dom Pedro para Domitila (em data néo
especificada), tendo elaborado também um trecho musical contendo uma sequéncia de
vocativos e despedidas mais recorrentes ao longo das cartas originais de Dom Pedro | para a
Marquesa de Santos. Nesse trecho musical, a partir destes vocativos e despedidas, tem-se 0
resumo, em suas entrelinhas, do percurso de deterioracdo do relacionamento do casal. A esse
respeito, sobre 0 modo como o imperador introduzia e assinava suas cartas, Rezzutti (2011)

afirma:

% Trataremos no préximo capitulo, com mais detalhes, a histéria das cartas e da personagem real, assim como
0 seu relacionamento com o Imperador.
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Quase todas as cartas sdo assinadas pelo “fiel, desvelado, constante e agradecido
amante”, mas o vocativo e assinatura variam conforme a temperatura da paixao.
(REZZUTTI, 2011, pg. 13)

e acrescenta,

As formas como D. Pedro chama sua amante e como ele assina, somadas a fatos
historicos e situages familiares conhecidas nas cartas, permitiram, na maioria das
vezes, identificar o ano e até a quinzena do més em que foram escritas [...] De 1822 a
1825: “O Demondo” (aparece em todo periodo), “Fogo Foguinho” (1823),
“Imperador” (pontuado ao longo do periodo, surge com maior frequéncia em 1825).

CERNT3

De 1823 a 1828: “O Imperador”, variando a despedida de “seu amigo”, “seu amante”,
ao mais formal em 1827 e 1828, “seu amo e senhor”. Em meados de 1828 e em 1829,
ele assina apenas como “Pedro”, do mesmo modo como assinaria a abdica¢do, em
1831 (REZZUTTI, 2011, pg. 81)

E notavel como tal trecho, mesmo que pequeno dentro da obra, se associa e cria
uma ponte entre as cartas, contextualizando-as e situando-as em uma linha do tempo e, por
meio de poucas palavras, denuncia a conseqlente desestruturacdo do relacionamento do
casal. Ainda neste capitulo, trataremos desse trecho em questdo, analisando como o
compositor abordou musicalmente esta desestruturacéo ao longo do tempo. Em seu processo
de elaboragdo, J.G. Ripper também adicionou um texto de sua autoria para representar, ao
centro da obra, um instante em que a personagem ndo |é as cartas enviadas por seu amante,
mas se expressa por meio de suas proprias palavras, essas sugeridas pela interpretacdo e
sensibilidade poética do compositor, presentes na aria “Diga em quantas linhas”. Nessa aria,
J. G. Ripper propde um momento em que a personagem chega a um apice emotivo, onde ela
se expressa com suas proprias palavras, tomada por uma mistura de sentimentos, memorias e
emoc0Oes proporcionadas pela releitura das cartas, onde ela entdo demonstra sua indignacao,

sua raiva-e mesmo seu amor por Dom Pedro I.

Outro momento em que a personagem se expressa diretamente, é a partir da carta 6,
a ultima carta, apresentada na Opera pela dria “Senhor eu parto esta madrugada”, onde a
personagem apresenta seu texto de despedida. Assim como a aria central tem a fungéo de
conducdo na narrativa-e a de apresentar diretamente as ideias da personagem, esta Ultima
possui, ndo somente a funcdo de fortalecer a identidade de Domitila, mas também a de

conduzir & conclusdo da obra. Como argumenta J. G. Ripper,
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Essa é&ria central “Diga em quantas linhas”, ¢ também a aria final, “Senhor eu
parto essa madrugada”, ficam como os grandes pilares dramdticos dentro da obra,
e elas sdo verdadeiras arias. Se vocé tentar localizar o que acontece na opera, elas
estdo exatamente no centro, “Diga em quantas linhas” e no final “Senhor eu parto

esta madrugada”. (RIPPER,2014)

Em resumo, o libreto de Domitila retrata o Gltimo dia da personagem no Rio de
Janeiro, momentos em que ela retine seus pertences para voltar a sua terra natal, Sdo Paulo, e
quando se depara com as suas memdrias, felizes ou tristes, a partir da releitura das cartas
recebidas de seu amante. A leitura destas cartas suscita instantes de saudosismo, de
melancolia, de alegria, assim como de decep¢do e de raiva. A narrativa termina com a
personagem escrevendo sua carta de despedida e finalmente com a sua partida. Na Figura 1,
apresentamos um diagrama com o resumo da narrativa, com a ordenacdo das cartas datadas

e a sequéncia de textos que compdem a obra.

Narrativa

datado
J. G. Ripper, 2000
datada

de datas diversas
entre 1822 e 1829
Composto por
Carta original

m de Domitila,

m 17/11/1822
04/05/1824
néo

=1
= 23/11/1824
= 15/12/1827

= ndo
= 27/12/182T7

Carta1 Carta2 Bilhete Carta3 Cabecgalhos Aria Carta 4 Carta 5 Carta6 Fim
e despedidas

Figura 2: Diagrama de textos que compdem a narrativa da dpera, com suas respectivas datas originais e
disposicionamentos.

O que héa de peculiar na elaboracéo desta narrativa é o fato da personagem estar, na
maior parte do tempo, lendo cartas enviadas pelo amante, ou seja, interpretando a fala de um
personagem que ndo esta em cena. Excec¢des sao as ja referidas arias central e final, em que
Domitila se expressaria com suas proprias palavras, respectivamente aquelas criadas e a ela

atribuidas pelo compositor e aquelas contidas em sua carta original a Pedro.
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Como comentado na introducao, este formato de narrativa nos remeteu as cenas das
cartas das Operas Eugene Onegin e Werther. Na primeira, tem-se a cena da personagem
Tatiana que decide escrever uma carta em declaracdo de seu amor a seu amado Eugene, o
que se assemelha com a ultima cena de Domitila na qual ela decide escrever a seu amante
Dom Pedro I, mas com o intuito de despedir-se; em Werther, a personagem Charlotte relé
cartas de seu amante, relembrando suas palavras, revivendo esperancas e memdrias. A
respeito desta cena, o Metropolitan Opera de Nova lorque, em sua pagina educativa,

descreve:

Muitos ouvintes podem ter notado quéo pouco a pequena Charlotte revela sobre si
durante os dois atos de Werther. O terceiro ato, no entanto, inicia com uma
manifestacdo de emocdo que pode surpreender o frequentador de O&pera
despreparado. Este momento dramético decisivo é um dos fatores que faz a aria da
carta de Charlotte, uma obra musical extraordinéria. O segundo fator é o uso de
Massenet das cartas de Werther. Goethe, é claro, fez das cartas seu veiculo
primordial para as dores do jovem Werther, e o fazendo tal, leva aos leitores a
compartilharem da perspectiva de Werther. Fazendo o uso dos recursos da Opera,
Massenet deu as cartas um significado um tanto diferente. Mesmo que as palavras
ainda sejam as de Werther, ele fez sua musica a de Charlotte - transformando esta
cena em um registro de cada momento de suas reacOes, suas reflexdes, seus
pensamentos sobre o0 poeta e sobre o passado que compartilharam. A cena da carta
de Tatiana é particularmente interessante porque ela vai e volta ao longo de uma
ampla gama de estados de espirito, de recordacGes, reflexdes, e expectativa, ao
mesmo tempo apresentando 0s pontos de vista de dois personagens em um s6.(The
Metropolitan Opera in Schools, Werther Musical Highlights -Love Letter: A Close
Look at Charlotte's Love Letter) %.

Estabelece-se, portanto, um desafio a intérprete: Como perceber e caracterizar as
diferentes vozes que ira incorporar? Como materializar sua propria voz quando articula as

palavras do outro? Como a Domitila, amante abandonada, poderd se revelar? E como

*°<http://www.metopera.org/en/education/educator-materials/educator-quides/Werther/Musical -

Highlights/L ove-L etter-A-Close-Look-at-Charlottes-L etter-Aria/> Acessado em 18 de Marc¢o de 2015.-

Many listeners have noted how little Charlotte reveals of herself during the first two acts of Werther. The third
act, however, opens with an outpouring of emotion that may surprise the unprepared operagoer. This dramatic
turning point is but one of the factors that makes the Charlotte’s Letter Aria a remarkable piece of music. The
second is Massenet’s use of Werther’s letters. Goethe, of course, made letters his primary vehicle in The
Sorrows of Young Werther and, by so doing, led readers to share Werther’s perspective. Using the devices of
opera, Massenet gave the letters quite a different meaning. Though their words are still Werther’s, he made
their music Charlotte’s, turning this scene into a moment-by-moment recording of her reactions, her musings,
her thoughts about the poet and their shared past. Charlotte’s Letter Aria is particularly interesting because it
leaps back and forth across a broad span of mood, recollection, reflection, and anticipation, all the while
presenting the views of two different characters at once.



http://www.metopera.org/en/education/educator-materials/educator-guides/Werther/Musical-Highlights/Love-Letter-A-Close-Look-at-Charlottes-Letter-Aria/
http://www.metopera.org/en/education/educator-materials/educator-guides/Werther/Musical-Highlights/Love-Letter-A-Close-Look-at-Charlottes-Letter-Aria/

35

caracterizar a voz de Pedro, homem apaixonado, ou de Pedro, o Imperador? Acrescentam-se
as vozes de Domitila e Pedro, cada um deles em seus diferentes estados de humor, as vozes
do contexto de um Brasil em transicdo, com seus preconceitos e problemas politicos e
sociais. Frente a complexidade polifénica, como elaborar uma performance musical e cénica
que evidencie tais particularidades e a riqueza desta narrativa engendrada pelo compositor?
Serd na sequéncia deste trabalho que pretendemos discutir e desenvolver, a partir de nosso
escopo tedrico proposto, uma performance artisticamente embasada, que consiga na medida

do possivel, tratar de todas estas questdes.

Lembremo-nos que o universo da Opera nos oferece frequentemente desafios
semelhantes. Em algumas montagens, a Charlotte de Werther, de Jules Massenet, pode
revelar-se plenamente durante suas leituras das cartas que recebe de Werther. Verdadeiros
dialogos podem transparecer nas boas encenagdes da Opera La Voix Humaine, de Poulenc,
em que a cantora atua sozinha em cena. Certamente, como comenta Lanna (2005, pg. 62),
formas mais diversas de manifestacdes polifonicas articulam-se no espaco discursivo da
Opera. O desafio do performer consiste, portanto, em desvendar e compreender esta
polifonia, o que se dara pela analise da obra. Tal desafio convida a leitura de trabalhos
desenvolvidos por Mikhail Bakhtin e por outros que associaram suas teorias da anélise do
discurso a pratica da interpretacdo musical.

A obra do linguista russo Bakhtin se desenvolveu durante a segunda década do
século XX, mas suas reflexfes so se deram a conhecer no Ocidente entre os anos 60 e 70,
exercendo grande influéncia nos estudos da linguagem, entendida n&o apenas como meio de
comunicagdo, mas como promotora da interagdo social, do conhecimento humano, das
expressdes artisticas, culturais e ideoldgicas. Bakhtin considera que o dialogo, tanto o
exterior, na relacdo com o outro, quanto o interior, processado no pensamento ou nos niveis
da consciéncia, refere-se a qualquer forma de discurso, seja na relagdo dialogica cotidiana,

seja em textos literarios ou artisticos de toda espécie.

Bakhtin considera o dialogo como uma relagdo que ocorre entre interlocutores em
acOes historicas compartilhadas socialmente, isto é, realizadas em um tempo e local
especificos, mas sempre mutaveis e consoantes as variacbes do contexto. O dialogismo
bakhtiniano pode referir-se as relacfes de reacdo e antecipacdo de qualquer discurso a outro

discurso ja realizado ou a ser produzido, relacdes caracteristicas dos textos onde ocorrem
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dialogos entre interlocutores e mesmo de textos monoldgicos, situados no universo

dialogico, como € o caso de Domitila.

A par do dialogismo e derivando desse conceito, Bakhtin desenvolveu a nocao de
polifonia, em referéncia a pluralidade de vozes em um enunciado, verificada, por exemplo,
quando o locutor integra em seu discurso o discurso do interlocutor imediato, ou englobando
“ndo apenas diferentes vozes, mas também as diversas variedades de linguagem, estilos e
representacdes ideoldgicas mostradas num romance”. Se 0 termo polifonia foi originalmente
cunhado no ambiente musical, foi tomado de empréstimo a musicologia pela linguistica,
passando a designar uma dimenséo na organizacdo do discurso e dos enunciados, referindo-
se ao fato de que discurso e enunciados podem expressar e combinar diferentes vozes. Num
retorno a musica, pelas vias dos estudos linguisticos, a nocdo de polifonia discursiva inspira
atualmente estudos no tratamento de obras musicais onde a polifonia musical associa-se a

polifonia discursivo-musical.

Como comenta Julia Kristeva acerca da concepg¢do de personagem por Bakhtin, em

seu estudo da obra de Dostoievski,

é concepcao de um discurso (de uma palavra), ou melhor, do discurso do outro. O
discurso do autor € um discurso a proposito de um outro discurso, uma palavra
com a palavra, e ndo uma palavra sobre a palavra (ndo um metadiscurso
verdadeiro) (KRISTEVA, 1974, pg. 16).

Na mini-épera Domitila, se por um lado o personagem D. Pedro esta presente no
enunciado de Domitila por intermédio da leitura de suas palavras escritas, por outro, a
personagem Domitila estara presente nos indicativos fornecidos pelos enunciados da musica
e pela cena; surgira como resultado das inter-relagfes texto-musica; podera revelar-se por
meio de modulag¢bes, mudangas ritmicas, de variacGes de dindmica e agogica, pelo carater
melddico e harmonico associados a palavra. Pode ainda manifestar-se nos gestos e a¢fes da
cantora e, sobretudo, nas qualidades timbricas da voz que soa, sugestivas de ironia, raiva,
ternura, lassiddo, saudade, decepcdo ou revolta. Seu discurso se sobreporia ao discurso de
Pedro, em resposta a0 mesmo. Seria, portanto, como aponta Bakhtin na caracterizagdo de

um personagem, “um discurso a proposito de outro discurso”.
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Como revela o proprio J.G. Ripper em sua entrevista, a masica enuncia:

a composicdo tem dois aspectos importantes: um é o aspecto dramatico, quer dizer,
como a musica vai sublinhar essa acdo, vai acompanhar essa acdo, e vai as vezes
comentar essa acdo. Para mim a musica também funciona como um personagem
oculto que dialoga, que critica, que as vezes contradiz até o texto que esta sendo
cantado pela cantora no caso, esta é a primeira questdo (RIPPER, 2014).

Poderiamos ainda, por meio da citacdo de Soerensen, aproximar as observacGes de

J. G. Ripper das ideias dialdgicas de Bakhtin:

A experiéncia verbal — discurso — individual do homem toma a forma e evolui na
interacdo com os enunciados individuais do outro. A expressdo das palavras dos
outros é assimilada, reestruturada, modificada pelo outro. Como elos na cadeia de
comunicacdo verbal, os enunciados conhecem-se uns aos outros, refletem-se
mutuamente, sdo reagOes-respostas a outros enunciados numa dada esfera da

comunicagdo verbal (SOERENSEN, 2009, pg. 6).

O compositor e mestre mineiro Oiliam Lanna, em sua tese Dialogismo e polifonia

no espaco discursivo da dpera sintetiza:

[...] o dialogismo pode, no caso da musica vocal e/ou instrumental manifestar-se
através de procedimentos draméticos, de frases melddicas, de relagdes intertextuais
diversas ou, até mesmo [...] através de um parametro do som. Vale lembrar, no
entanto, que a deteccdo das conexfes dialogicas visando a analise das
manifestacBes polifnicas, tanto em musica quanto em Analise do Discurso, exige
0 conhecimento das fontes e a contextualizacdo dos elementos em jogo na

heterogeneidade discursiva (LANNA, 2005, pg. 59).

Para exemplificar uma das possiveis conexdes de que fala Lanna, escolhemos um
fragmento da mdsica, apresentado no Exemplo 1. Esse trecho contém, a nosso ver,
evidéncias texto-musicais da multiplicidade de carater que a personagem Domitila pode

assumir. No trecho, J. G. Ripper criou um momento em que Domitila interrompe sua leitura
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e relé apenas os vocativos e as despedidas das cartas recebidas de seu amante. Esse trecho

musical em suas entrelinhas, como apresentamos acima, de acordo com REZZUTT]I (2011),

resume o percurso de deterioracdo do relacionamento do casal.

Por meio da releitura destes vocativos e despedidas, Domitila relata o percurso de

sua historia de amor. A acdo musical proposta pelo compositor para este momento € feita a

partir da articulacdo ritmico-melddica da voz, ou de vozes que a personagem pode

incorporar, e do jogo de tensdo dado pelo encadeamento harménico. No trecho em questéo,

apresentado no Exemplo 1, com suas frases musicais numeradas de 1 a 3, partimos do

pressuposto que 0s mesmos apontam para algumas das possiveis vozes que a personagem

pode incorporar.
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Figura 3: Trecho musical onde a personagem Domitila I& os vocativos e despedidas presentes nas cartas

recebidas de seu amante.
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Na frase musical de numero 1 podemos inferir a partir do texto, do desenho
melddico, da ritmica proposta e da indicagdo “rindo” adicionada pelo compositor, que a
personagem que se manifesta naquele momento, a partir das palavras de Dom Pedro, é a
prépria Domitila. Na frase 2, nos dois primeiros compassos, uma melodia mais sinuosa que
consideramos ainda ser “a voz de Domitila”, ¢ finalizada com a tensdo de um acorde de
dominante, em uma cadéncia que tenderia a se deslocar para uma tdnica, mas que é
interrompida nos dois compassos seguintes, por uma modulacdo abrupta, onde se instala
uma outra dominante. A partir do texto, da melodia e da sugestdo harmdnica, podemos
compreender que, naquele momento, a personagem ‘“ironicamente”, como indica o
compositor, “imita” ou interpreta o modo de falar de seu amante. I1sso também se evidencia
pelo uso de notas repetidas e da ritmica proposta, que denuncia uma preocupa¢do do autor
em dar destaque a autodenominagdo por Pedro de “O Imperador”. Na frase 3, uma
interpretacdo possivel a partir da masica de J. G. Ripper, é que a personagem vai aos poucos
assumindo a personalidade do seu proprio amante, a partir da lembranca de seu modo de
tratd-la, com seus apelidos carinhosos e cheios de malicia, sublinhados pelo uso de saltos e
portamentos. Finalmente ela o incorpora com o salto descendente subito de oitava da linha
do canto para a nota grave L& bemol 2 ao ler a palavra “Pedro”. Como destacamos
anteriormente, este seria um indicativo também do final do relacionamento deles, o que

estaria sublinhado pela expressao “triste” adicionada pelo compositor.

O exemplo anterior € um dos muitos pontos observados em analise que apontam
para a presenca de enunciados musicais em resposta a vozes textuais, sobreposicdo
caracteristica da rede dialogica que se configura em Domitila. Para além das vozes internas,
as vozes de Domitila em resposta as vozes de Pedro, sejam sob a forma de palavras,
enunciados musicais ou componentes dramaticos, a obra de Ripper revela-se ainda repleta
de relagBes intertextuais, também essa uma importante manifestacdo dialdgica. Na
intertextualidade, textos dialogam entre si, ou ainda, textos contém outros textos, de
maneiras diversas. Em Domitila, a voz modinheira do Brasil colonial se manifesta em varios
trechos por meio da estilizagdo, modalidade intertextual da mais frequente na criagdo
musical, para além da parodia e da citagdo. Ripper, em sua entrevista nos confirma esta

observacao:



40

(....) entenda a Modinha ali como uma peca de caréter triste, melancélico, que é a
atmosfera do inicio daquela dpera. Entdo, ela é uma coisa cantante e ela tem um
aspecto também de um baixo, que esta cantando o tempo todo, outra caracteristica
da modinha, mas ndo é uma modinha, como vocé mesma observou, € uma
modinha estilizada, ela pega estas caracteristicas, a melancolia, o0 andamento lento,
o0 baixo que canta, que inclusive depois vai dar origem a seresta e ao proprio choro,
mas ela ndo pretende ser mais do que isso ndo. (RIPPER, 2014)

Quanto a constru¢do musical de “Domitila”, J. G. Ripper compds uma Opera de
camara para piano, clarinete, violoncelo e soprano, formagédo bastante original para esse
género musical, que permite que a obra seja apresentada em diversos espacos,
preferencialmente aqueles de pequenas e médias dimensdes, 0 que nos leva a relacionar com
0 universo interpretativo da musica de cdmara, como destaca Dutra (2009), em relacdo ao
repertorio de cancao de camara

Uma importante caracteristica da cangdo de camara, referida em sua prépria
denominacao, relaciona-se ao fato da obra ser apropriada a execu¢do em ambientes
de pequenas ou médias dimensdes, as salas ou “camaras”, espagos acusticamente
adequadas a natureza de sons produzidos por um grupo musical freqlientemente
reduzido e, em principio, ndo amplificados eletronicamente (DUTRA, 2009:23)

A afinidade da mini-Opera com certa vertente da can¢do de camara brasileira se faz
também pelo carater musical nacionalista presente na obra que, mesmo que incorporado a
linguagem contemporénea do compositor, traz consigo referéncias a cancdo e a masica

popular urbana brasileira, como afirma o proprio compositor:

Tem uma questdo de brasilidade, de nacionalismo que é muito forte em Domitila,
ndo vai ser tdo forte nas minhas dperas seguintes, mas em Domitila ainda acho
muito forte. Tem uma abordagem harménica que eu acho que é muito particular
minha que ela é tonal, mas que ela permite modulagdes, que sdo muito réapidas,
abruptas e radicais. As vezes, através de nota comum, através de semitom, ent#o,
quer dizer, eu uso o tonalismo numa forma muito livre também. Eu acho que isso
constitui a linguagem musical de Domitila. (RIPPER, 2014)
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Para a elaboragdo do “cenario musical”, considerando-se 0 certo nacionalismo que
inspira a obra, 0 compositor imprime sua visao de uma possivel paisagem sonora do Rio de
Janeiro urbano da primeira metade do século XIX. A presenca da cancdo brasileira, seja ela
a modinha, o lundu, ou o choro, € bem marcante em toda a obra. Podemos citar, por
exemplo, o tema musical que permeia a mini-Opera, apresentada em sua maioria pelo
violoncelo, que é possivelmente uma modinha?’ estilizada, isto €, contém os elementos
essenciais deste género, mas com a atualidade e o carater estilistico composicional de J. G.
Ripper. Isso é destacado pelo proprio compositor no trecho seguinte retirado de nossa
entrevista, na qual ele também argumenta, em relacdo ao uso do chorinho, que apesar de nao
ser um estilo contemporaneo a histéria dos amantes, foi introduzido na elaboracdo do

“cenario musical” de Domitila:

Eu procurei sugerir o Rio de Janeiro do século XIX através do Lundu e do
Chorinho, que, na verdade, s6 surgiria quase um século mais tarde. Pedi uma
“licenga poética” para inclui-lo na partitura de Domitila. (RIPPER,2014)

A forca melddica do canto é evidente na obra de J. G. Ripper. Aparece ndo somente
na linha da voz, mas percorre transversalmente toda a formacdo instrumental. Como afirma
0 proprio compositor (2014), “ha momentos que quem canta é o baixo, na voz do
violoncelo, em outros momentos € o clarinete, ou mesmo o piano, e estas vozes podem
dialogar ou mesmo contradizer o que esta sendo cantado pela personagem”. O entendimento
e deteccdo do canto que passa de uma voz a outra, traz a tona um carater ativo por parte da
instrumentacao que, juntamente com o canto vocal e a agdo cénica, pode, em sua pratica,
culminar em uma performance global coesa. Tal aspecto evidencia a importancia da

interacdo e do engajamento de todo o grupo de cAmara na elaboracdo da concepgdo cénico-

A respeito da origem da Modinha, afirma CASTAGNA (2004): “Na segunda metade do séc. XVIII
desenvolveu-se, inicialmente em Portugal e posteriormente no Brasil, um estilo peculiar de cangdo cameristica,
que acabou sendo denominada modinha. A origem dessa designacdo estd ligada & moda, que foi, em todo o
séc. XVIII, palavra portuguesa para qualquer tipo de cangdo cameristica a uma ou mais vozes, acompanhada
por instrumentos.” Ainda sobre o género modinha complementa CASTAGNA, 2004 (apud Ernesto VIEIRA,
1899, p.350) “Modinha. Aria, espécie de romanga portuguesa muito em voga durante os fins do século passado
[XVII1] e primeira metade do atual [XIX]. A modinha era uma melodia triste, sentimental, frequentemente no
modo menor, com letra amorosa. Muitas modinhas eram também extraidas das Operas italianas que mais
agradavam.” “A modinha passou de Portugal para o Brasil e ainda ali ndo foi de todo abandonada, tornando-se
também mais caracteristica pelos requebros languidos com que as brasileiras a cantam. [...]”



42

musical da obra. Ndo pretendemos aqui afirmar que os musicos atuardo cenicamente ao
tocarem, mas que terdo consciéncia do que executam musicalmente em relacdo ao que esta

sendo proposto como cena.

A musica de J. G. Ripper em “Domitila” apresenta frequentemente um jogo entre
consonancias e dissonancias, entre o tonal e o atonal. Muitas vezes, dentro da tonalidade,
encontramos modulagdes, tensdes e mudangas de tonalidade abruptas, que sdo sempre
sublinhadas por um trabalho que explora a variedade ritmica.como recurso expressivo. Uma
caracteristica da escrita musical operistica de Jodo Guilherme Ripper é a auséncia de se¢des
claramente identificaveis, como recitativos, arias, intermédios, etc. Como ele mesmo

declara, comentando também sobre a composicao de suas outras operas:

Nesse meu percurso da Domitila até o Diletante, essa busca, que nem sempre foi
consciente, ela é muito presente no que eu venho escrevendo. Tem a Domitila,
depois veio Anjo Negro, depois a segunda versdo de Anjo Negro, dai Piedade,
Onheama e O Diletante, tem ai um arco que é de uma unificacdo do discurso
musical, e o que significa um fluxo continuo que abrange todas as partes né, os
cantos, e que varia de acordo com o clima de cada uma delas, mas sem
interrupcdo, sem que eu precise fazer uma cadéncia perfeita e comecar outra coisa
necessariamente. Acontecem cadéncias, mas sem divisdo em ndmeros como,
recitativo, aria, dueto, cavatina, ndo, tudo numa coisa s6. (RIPPER, 2014).

O mesmo declara também, que faz uso de recursos de composicdo musical
encontrados na musica classica contemporanea, ndo como forma de estruturar a sua
composicdo, mas como ferramentas para reforcar intengbes dramaticas ou proporcionar

climas especificos.

No Esquema 1 a seguir apresentamos um resumo do libreto de Domitila, com a
sequéncia do encadeamento das cartas originais datadas®®, relacionado com cada momento
musical sugerido pelo autor, juntamente com a formag¢do musical associada e com as
intervencdes instrumentais entre um texto e outro. No esquema, acrescentamos as indicagoes

de direcdo cénica sugeridas pelo préprio compositor para a primeira montagem da mini-

%8 Algumas delas ndo possuem registro de data, como o bilhete e a carta final de despedida de Domitila para
Dom Pedro I.
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Opera Domitila dentro da programacédo da série “Palavras Brasileiras” do CCBB — Rio de

Janeiro, em margo de 2000.

Esquema 1:

Marcacgdo Cénica: Uma sala. Baus, caixas de varios tamanhos e roupas jogadas ao cho, num clima
de mudan¢a. Um bad maior, fechado, permanecera em cena durante todo o tempo, devera ter uma
iluminagdo interna: um “spot” voltado para fora. Ao fundo, uma escrivaninha com uma pilha de
cartas e um tinteiro. No canto direito, um espelho com uma pesada moldura. Sobre o proscénio,
Domitila entra em cena arrumando seus pertences. Volta-se a pilha de cartas sobre a escrivaninha, e
comega a manusea-las, a principio desordenadamente, até deter-se com uma delas.

Secdo 1: Introducéo - Modinha. Instrumentagdo: Piano, Clarinete, Violoncelo e Piano

Carta 1: “Cara Titilia, foi inexplicavel o prazer...” (17/11/1822)

Marcacao Cénica: Alterna-se entre o cuidado com sua bagagem e a reavivar os papéis. Algumas
cartas sdo lidas em siléncio. A musica fornece o tom da mensagem.

Secdo 2: Modinha 2. Instrumentacdo: Piano, Clarinete, Violoncelo e Soprano.

Carta 2: “Minha filha e amiga, serd possivel que estimes...” (04/05/1824)

Marcacéo Cénica: toma o0 mago de cartas nas maos.

Recitativo : “ Ah, meu amor, se vosmicé se esquecesse de mim.”

Marcacgéo Cénica: um bilhete cai de dentre as cartas. Domitila apressa-se em recolhé-lo.
Recitativo: “Um bilhete!”

Secdo 3: Chorinho. Instrumentacao: Duo Clarinete e Soprano.

Bilhete: “A rosa que te oferego, aceita em penhor...” (ndo datado)

Marcacdo Cénica: Corre para o espelho e arruma-se como estivesse esperando a chegada do
Imperador.

Secao 4: Chorinho (interludio instrumental) — Instrumentacéo - Clarinete e Piano
Marcacdo Cénica: Toma uma carta e a Ié com grande animacao.
Secdo 5: Chorinho — Instrumentacéo: Piano e Soprano

Carta 3: “Ah meu amor do meu coragdo, seria impossivel que...” (23/11/1824)
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Marcacdo Cénica: Ainda num clima quase de euforia, folheia as demais cartas lendo seus
cabecalhos e despedidas. Interpreta ironicamente o tom de cada uma delas.

Secdo 6 - Instrumentacdo: Piano e Soprano

Cabecalhos e despedidas: “Minha filha, minha amiga.... assinado: Fogo, Foguinho....”

Secdo 7: Aria. Instrumentagdo: Piano, Violoncelo e Soprano

Texto adicionado por Ripper: “Diga em quantas linhas ...”

Secédo 8: Trecho instrumental com toda a formacéo.

Marcacao Cénica: Lanca as cartas sobre a mesa, senta-se e comega a escrever. A cena escurece; na
tela sobre o palco inicia-se a projecdo de gravuras do Rio Antigo (Rugendas, Debret e outros).

Algumas pecas da bagagem sdo retiradas do palco durante a projecéo.

Marcacdo Cénica: Fim da projecdo. A luz volta sobre Domitila que levanta abruptamente com raiva
lendo outra carta.

Secao 9 - Instrumentagdo: Piano, Clarinete e Soprano
Carta 4: “Minha filha, muitas cartas tuas tenho recebido que...”(15/12/1827).

Marcacgdo Cénica: Domitila sai de cena. A cena escurece. Foco sobre o pianista. ProjecGes de
gravuras do Rio Antigo, principalmente as que retratam os escravos. As demais pecas da bagagem
sdo retiradas do palco, restando somente o grande bau.

Secao 10: Noturno — Instrumentag&o: Piano solo

Marcac&o Cénica: Fim da projecdo. E noite. Domitila adentra com um candelabro na méo. Coloca-
0 sobre a escrivaninha e toma outra carta, que comeca a ler silenciosamente. Comenta a carta
melancolicamente: “Distancia, saudade, mentira, promessas que sempre acreditei ...”

Secdo 11: Modinha — Piano,Clarinete, Violoncelo e Soprano.
Carta 5: “Nao ha juramentos quanto de uma parte se aperta...”(27/12/1827)

Marcacdo Cénica: Domitila amassa e langa a carta no chdo. Totalmente transtornada, pega outra
carta. Diz: Mandas, ordenas, afasta-te.

Peca 12: Toda formacéo instrumental e Soprano.
Carta 6: “ Minha querida Marquesa, ndo foram faltas de fundamentos ...”(data ndo encontrada)

Marcagdo Cénica: A cena escurece, a medida que Domitila abre o grande bad iluminado
internamente, uma luz projeta sobre seu rosto. De dentro pega a sua carta, dirige-se a escrivaninha e
acrescenta algumas linhas. Levanta-se, e para de fronte ao espelho, examinando seu rosto. A cena é
de despedida. Domitila fecha o bau durante aria e ao final, dirige-se a saida do palco.

Sec¢éo 13: Toda formagéo e Soprano.
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Carta 6: “Senhor, eu parto esta madrugada, e seja-me permitido...” (Carta original de despedida da
Marquesa para Dom Pedro I. Ndo datada.)

Marcacdo Cénica: Domitila, saindo de cena, hesita como lembrasse de algo e retorna. Dirige-se a
escrivaninha e, com um sopro, apaga o candelabro, sai entdo definitivamente, a cena escurece.

FIM

1.3. Domitila e D. Pedro I: a relacdo amorosa no contexto historico

Marquesa dos Santos ou dos Demonios??

Filha,

Nem posso mais sofrer saudades nem quero fazer-tas sofrer. L& vou esta noite
depois da épera ver-te, pois, filha, meu coracéo assim mo pede. Adeus, filha, até
depois da 6pera. Tem paciéncia se eu chegar tarde, mas é para se ndo reparar o
retirar-me antes de finda a pega, que é nova para mim.

Teu filho, amigo e amante.

O Imperador

P.S. Manda me dizer se vais & 6pera ou aonde vai passear.*

A imagem contraditoria e polémica de Domitila persiste até os tempos de hoje e
muita discussdo e curiosidade sobre quem foi esta mulher persistirdo. O que nos interessa
aqui é conhecermos um pouco de sua histéria, seu relacionamento com Dom Pedro | e 0
contexto histdrico de sua época. O objetivo é levantarmos dados que possam nos auxiliar na
compreensdo da historia que inspirou a criagdo desta narrativa por Ripper e na compreensdo
do texto a partir do qual foi elaborado este libreto, sempre levando em consideracéo o olhar
escolhido pelo compositor para concepcao e interpretacdo desta historia e desta personagem

tdo intrigante.

Quem foi afinal essa paulista? Por que o balbucio de seu nome em qualquer canto

do pais ainda nos tempos de hoje traz a tona diversos sentimentos contraditérios, reflexdes e

» REZZUTI, 2012, pg.13.
%0Carta enviada de Dom Pedro para Domitila em 20/11/1827. Fonte: RANGEL, 1984, pg. 351.
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comogdes? Segundo a curadora do Solar da Marquesa de Santos em Sdo Paulo, Heloisa

Barbuy, em uma visdo mais sintética, ela era

uma mulher arrojada para seu tempo mas que, justamente, aquele contexto de
tempo e lugar permitiu existir. Vitima de violéncia doméstica (ainda muito jovem
foi esfaqueada pelo primeiro marido), mulher divorciada (o divorcio era admitido
pela Igreja como protecdo a mulheres em situacdo de risco) e amante do Imperador
do Brasil, teve 14 filhos (s6 8 chegaram a fase adulta) e, na segunda metade da
vida, destacou-se como grande dama paulista, sediada no velho Solar da Rua do
Carmo. (BARBUY, 2011)*

A Marquesa de Santos nasceu em Séo Paulo em 27 de dezembro de 1797, batizada
como Domitila de Castro Canto e Melo, filha de pai militar acoriano, Jodo de Castro Canto e
Melo e de Escolastica Bonifacia de Toledo Ribas. Sobre a sua criacdo, dadas as
circunstancias tradicionais e culturais da época, 0 acesso a educacdo para mulheres era
praticamente inexistente. Ndo se sabe qual o nivel de educacdo formal Titilia, como era
chamada carinhosamente, obteve em sua infancia/juventude, o que justificaria a sua precéaria
habilidade com as letras, verificada nas poucas cartas ainda existentes escritas por ela ao seu
amante Dom Pedro. Ela era a cagula das quatro filhas dentre os oito filhos de Jodo de Castro
e D. Escoléastica. Como relata REZZUTTI (2013),

As quatro irmds, Maria Benedita, Ana Céndida, Fortunata e Domitila, passaram
toda a infancia e parte da adolescéncia em Séo Paulo. Isoladas e distantes das
modas europeias, pouco restava as garotas além de divertir-se com jogos de sal&o,
aprender a fazer rendas, bordados e doces, a tocar violdo e cantar. (REZZUTTI,
2013, pg. 33)

N&o havia outra funcdo para as jovens além de “esperar se tornarem mocinhas”
para que logo Ihes fossem arranjados maridos e finalmente pudessem exercer suas funcoes
de procriadoras e donas de casa. Como recorda Rezzutti (2013) valia o popular, “Menina

que sabe muito é mulher atrapalhada. Para ser mae de familia, saiba pouco ou saiba nada”.

3! Heloisa Barbuy, curadora da exposi¢do “Marquesa do Santos: uma mulher, um tempo, um lugar” em nossa
visita a0 museu Solar Marquesa de Santos em S&o Paulo/SP em setembro de 2014.
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nascimento, S&o Paulo era ainda uma cidade pacata, ainda submersa

no universo rural. Onde as coisas aconteciam, e onde o desenvolvimento proliferava aos

modos europeus, eram

descreve Rezzutti,

Neste cenario t

nas cidades de Ouro Preto e Rio de Janeiro - a capital Real. Como

Quando Domitila nasceu, em 1797, S&o Paulo jazia sonolenta no topo da colina do
colégio fundado pelos jesuitas no século XVI, embalada pelo gemer caracteristico
do carro de boi. A outrora vila que abrigara a “raca de gigantes”, os bandeirantes,
havia se transformado em uma cidade caipira, passagem de bens, sobrevivendo a
custa de impostos sobre 0s géneros que transitavam pelo seu entroncamento em
direcdo a Rio, Santos, Minas e sul do Brasil. Apesar de centro administrativo da
capitania, estava longe de parecer que se transformaria na metrépole atual.
(REZZUTTI, 2013, pg. 21)

radicional e rustico de sua época, a menina Domitila cresceu, e

chegara 0 momento em que era preciso casar-se, afinal acabara de completar quinze anos.

Era preciso arranjar um bom partido. Logo, seu pai Jodo de Castro conheceu o alferes

Felicio Pinto Coelho de Mendonga, herdeiro de “lavras de ouro na fralda da Serra de Cocais,

onde a familia estabeleceu um feudo que originaria a cidade de Bardo de Cocais

”32’ em

Minas Gerais, e tratou de acordar os tramites do “negdcio matrimonial”.

O casamento nesta época constituia um grande negécio. Os homens discutiam os
arranjos matrimonias; politica, dinheiro e casta social eram determinantes para a
unido. Afeicdo, ou até mesmo afinidade sexual, ndo eram levados em conta.
Felicio tinha fortuna, posicdo social, perspectiva de uma carreira brilhante no
exército. Domitila ndo tinha muito dinheiro, mas vinha de uma excelente familia;
era jovem, podemos acreditar que era bonita ou que seus dotes chamavam a
atencdo, era prendada e, a julgar pela fecundidade da méae e das irmas casadas,
podia-se intuir que seria uma boa parideira, como de fato foi. Enfim, era tdo bom
partido quanto o noivo. (REZZUTI, 2013, pg. 38)

Entdo, em 1813, aos quinze anos de idade, Domitila e seu noivo, Felicio Pinto de

vinte guatro anos, casaram-se e se mudaram para Vila Rica, a antiga Ouro Preto, cidade

movimentada e muito

mais desenvolvida que a Sdo Paulo de Domitila. Logo vieram filhos,

%2 REZZUTTI, 2013, pg. 36.



48

trés. Cedo também comecaram as desavencas entre o casal e, dado o génio violento de seu
marido, Domitila era continuamente agredida, muitas vezes publicamente, e as vezes até
com crianga no ventre. Era tratada por ele como uma criada, forcada a servi-lo. Ele
oferecia-lhe poucos recursos, escassos até para que se vestisse e cuidasse dos filhos, apesar
de possuir inimeros escravos ¢ abastada heranca. “A mulher era tratada como extensao do
marido. Surras e agoites corretivos eram normais. O homem sé ndo podia exagerar a ponto
de atentar contra a vida da esposa; se isso acontecesse, ela poderia pedir a separacao a
Igreja”33.

Foi quando a violéncia conjugal chegou ao seu limite, e Domitila, vitima do ciumes
do Alferes, foi agredida a facadas na barriga e na virilha em plena via publica. Certamente,
incontaveis mulheres devem ter passado por semelhantes humilhacdes, agressbes e
injusticas por causa das tradicdes matrimoniais patriarcais da época, mas Domitila preferiu
a liberdade e soube conviver com a vergonha de se tornar uma mulher desquitada; a
vergonha de declarar publicamente o insucesso de um casamento, fruto de uma boa
negociacdo familiar; a vergonha de se tornar uma mae solteira, e a marca publica de ser

uma “mulher que foi agredida” e que ndo foi amada.

Em documento levantado por Rezzutti, guardado na Biblioteca Nacional, pode-se

testemunhar o processo de pedido de separacéo solicitado por Domitila,

(...) Chegando a sua casa e pétria, pondo em execucdo 0 seu péssimo génio e
depravados costumes, tentando contra a vida da Suplicante, viu-se esta na
circunstancia de sair de sua casa, € procurar a companhia de sua avé D. Ana Maria
Toledo, residente em Vila Rica, e escrevendo a seus pais a cidade de Séo Paulo,
estes a mandaram buscar, onde a Suplicante até hoje reside (...) (REZZUTTI,
2013, pg.43 apud Biblioteca Nacional, Fundo Colegdo Documentos Biograficos )**

Domitila entdo se separou fisicamente de Felicio em 1819, voltando a morar na
casa de seus pais com seus trés filhos em Sao Paulo, mas o divércio s6 foi oficializado em
1824.

¥ REZZUTTI, 2013, pg.42-43
% REZZUTTI, 2013, pg.43 apud Biblioteca Nacional, Fundo Coleg&o Documentos Biogréficos. Localizacao:
C-0458,038.
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A aventura romantica entre Domitila e Dom Pedro | haveria comecado préximo da
data mais importante do pais, 07 de setembro de 1822, por intermédio da amizade de
Francisco de Castro do Canto e Melo, irm&o de Domitila, com o imperador. Na época ela
era ainda oficialmente casada com seu primeiro marido e ele casado desde 1817 com D.
Leopoldina. Francisco de Castro era cadete da tropa dos Leais Paulistanos, que seguiram
para 0 Rio de Janeiro em apoio & Dom Pedro em sua investida de contrariar as ordens da
corte portuguesa de que fosse extinta a Regéncia e de que ele retornasse a Portugal. Devido
a complicacGes politicas no governo provisorio de Sdo Paulo e aos conflitos resultantes,
Dom Pedro foi levado a partir para Sdo Paulo junto de uma comitiva da qual constava
como secretario o irmdo de Domitila. Parece ter sido neste periodo de estada de Dom
Pedro I em Sao Paulo, e dias antes do “grito de independéncia”, que os amantes se viram

pela primeira vez.

Sabemos, pois D. Pedro deixou diversas vezes registrado em cartas para Titilia,
que ele passou a ter amizade com ela em 29 de agosto de 1822. A amizade a que o
imperador se refere é bem menos inocente do que a palavra leva a imaginar: eles
passaram a ser intimos nesta data e, provavelmente, o primeiro filho que tiveram
foi concebido entre o dia 29 de agosto e 14 de setembro. (REZZUTTI, 2013,

pg.57)

Gracas a amizade de Jodo de Castro, irmdo de Domitila com Dom Pedro, e 0
encantamento desse por ela, o imperador, ao retornar para o Rio, convidou para integrar a
intendéncia da Corte no Rio de Janeiro, o pai de Domitila, que se aposentaria como
tenente-coronel do Estado-Maior do Exército. Domitila permaneceu em S&o Paulo com o
resto de sua familia, mas ja cobrava de Dom Pedro a atencdo, enviando-lhe duas cartas,
como ele comenta na suposta primeira carta resposta a ela, que é inclusive a carta escolhida

por Ripper para iniciar a narrativa de sua épera:

Santa Cruz, 17 de novembro de 1822
Cara Titilia,

Foi inexplicavel o prazer que tive com as suas duas cartas. Tive a arte de fazer
saber a seu pai que estava pejada de mim (mas ndo lhe fale nisto) e assim persuadi-
lo que a fosse buscar e a sua familia, que ndo ja de ca4 morrer de fome, muito
especialmente o meu amor, por quem estou pronto a fazer sacrificios.
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Aceite abracos e beijos e fo...
Deste seu amante que suspira para vé-la ca o quanto antes,

O Demon&o®

Dada a garantia de Dom Pedro a Domitila de que sua familia ndo “passaria fome”,
partiram todos para o Rio de Janeiro, inclusive suas irmas e seus respectivos maridos, para
viver a custa das regalias oferecidas pelo imperador. A familia parece ter se espantado e se
encantado com o Rio de Janeiro da época. Era uma cidade que, além de resplandecer por sua
natureza exuberante, apresentava belas construgdes, lampides nas ruas, esgoto, casas de
tijolos e ndo de barro como em Sao Paulo. Era a vida “europeia” que a cidade do Rio de

Janeiro tentava espelhar, o que mais surpreendeu Domitila e sua familia.

Tecidos de Manchester, queijos, manteiga, cerveja, talheres, porcelanas, joias,
roupas, chapéus. Tudo exposto em vitrines elegantemente arrumadas e decoradas
com espelhos e panos coloridos as vistas dos transeuntes. E os cabeleireiros, as
modistas e os mestres perfumistas? O que falar entdo dos confeiteiros, padeiros e
licoreiros? Domitila deve ter ficado extasiada ao entrar nesse mundo novo.
(REZZUTI, 2013, pg. 68)

Mas, ndo era apenas a imperatriz dona Leopoldina que sofria com a infidelidade de
seu esposo, mas também suas amantes. Dom Pedro, no primeiro més de chegada da familia
no Rio, engravidou a irmd de Domitila, Maria Benedita, casada com Boaventura Delfim
(que acabou assumindo o filho em troca de um posto politico oferecido pelo imperador), e
muitos outros flertes com cortesds e mesmo escravas sao citados nas bibliografias da vida do

imperador.

Embora fosse amante da irmd da amante, D. Pedro tinha com a familia Castro uma
relacdo 6tima. Seu carinho e respeito pelos pais de Domitila, pela irma desta, Ana
Candida, por seus irmaos e cunhados, estdo sempre presentes nos bilhetes a Titilia.
Referia-se aos pais de Domitila como “querida velha” ou “querido velho”, e aos
irmdos dela tratava por “manos”. Depois da vida familiar que teve, com pais e
cortes separadas e eterna disputa, o nicleo familiar de Domitila deve ter sido o
referencial mais proximo de parentes que D. Pedro parece ter tido (REZZUTTI,
2013, pg. 82).

% Rangel, Alberto. Cartas de D. Pedro | @ Marquesa de Santos, 1984, pg.53.
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Os membros da familia de Domitila foram acomodados em lugares distintos do
Rio, préximos um dos outros. Domitila, seus filhos e pais moraram em uma casa em Mata-
Porcos, atual Estacio. Diversas vezes Dom Pedro abandonava sua esposa e filhos para
encontrar-se com sua amante preferida. Em pouco tempo, Domitila passou a usufruir das
inimeras regalias oferecidas por ele, como vestidos, joias, presentes, inclusive alguns deles
desviados de D. Leopoldina para ela, e a participar da vida cultural nobre da cidade. Quando
ndo se encontravam, confidenciavam por meio de cartas e bilhetes com conteido ndo muito
profundo, relatando saudades, desejos, fatos do dia a dia, e as vezes o ciumes e as leves
desavencas. Como indicam os historiadores, o casal parece ter entrado no acordo de
eliminarem as cartas trocadas para que nao houvessem pistas que comprometessem a
reputacdao do imperador. Poucas sdo as cartas que Dom Pedro guardou de Domitila, mas ela,
como mulher apaixonada e audaciosa, como sempre se mostrou, guardou cada uma das
cartas do amado, deixando como testemunho para a histéria mais de duzentas delas. Sobre o

conteddo das cartas, Rangel (1984), comenta:

Dom Pedro manda recados, da noticias de vulgaridade e nem sempre de muita
limpeza e correcdo; quando fala de amor, ndo toma ares de timidez e vacilacdo; se
alguns suspiros Ihes sacodem a arcada do peito, vém de mistura com a chocorreada
do trolha ou o despudor inconsciente do plebeu. Embusteiro ou sisudo, afrontado
ou crédulo, impaciente ou irresoluto, queixoso ou confiado, dom Pedro o é sem
outra preocupacdo que dizer o que entende da maneira que menos o altere e
compliqgue. O que ele cede a curiosidade alheia ndo é sendo ele mesmo...
(RANGEL, 1984, pg. 21)

E complementsa,

Em nenhum outro papel é tdo comum se tomar gato por lebre. As cartas de Dom
Pedro quase que se reduzem ao seu comprometimento, insignificancia e
imperfeicdo, aproveitados como elementos de juizo, que ndo se possam dispensar.
O que nelas ha de ardente e significativo em matéria de amor ndo tem, entretanto,
ar de preocupar e, muito menos, de comover ninguém. Elas aparecem
exclusivamente trazidas a luz crua do dia com este lucro manifesto, o de cortar as
solenidades exteriores do supremo funcionario imperial, com alguns tragos de sua
verdadeira natureza de homem, vitima das fraquezas que, covenhamos, sejam as
de sua espécie e casta precaria. (RANGEL, 1984, pg. 17)
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N&o demorou para que 0 “entrosamento” entre os dois se tornasse publico a ponto
de ambos ndo mais se incomodarem em serem Vvistos juntos em diversos eventos da alta
sociedade e na vida cotidiana. Aos poucos, a presenca daquela mocga desconhecida e sem
casta social, misturada a diplomacia da época, comecou a causar rebulico e desconforto. Que
afronta para a moral familiar! Que vergonha para o pais! Devido as comoces e a algumas
manifestacBes de preconceito a presenca de Domitila em alguns estabelecimentos, Dom
Pedro chegou a fechar teatros, a interferir nas regras de acesso a igreja, em casas de jogos,
entre outros. Chegou um momento em que ele realizou batizado de filhos dele com Domitila
com a mesma pompa de seus outros filhos com a imperatriz. Além também, da distribuicdo
de postos cada vez mais altos aos seus familiares e a ela, o que significava posse de terras,

dinheiro e poder de influenciar nas decis@es politicas do pais.

A imperatriz Maria Leopoldina era muito querida pelos brasileiros e principalmente
pelos escravos por quem ela sempre demonstrou compaix&o. Uma vez que sua conduta era
sempre politica, discreta e por desejar manter uma postura de princesa, tal como fora
educada, fazia “vista grossa” ao que se passava. A situacao deste “triangulo amoroso” ficou

ainda pior quando Dom Pedro nomeou Domitila como “dama camarista da imperatriz”:

Na lista das pessoas agraciadas com alguma benesse imperial, aparecia 0 nome de
Domitila de Castro Canto e Melo, nomeada dama camarista da imperatriz. Esse
posto conferia a Domitila o direito de acompanhar d. Leopoldina a todos os
lugares, sendo-lhe destinado o lugar de honra logo apdés os imperadores em
qualquer ocasido publica, isto é, na igreja, no teatro e em outros eventos, tendo
precedéncia sobre as outras damas. D. Pedro ndo era o ser mais ponderado do
mundo: quando errava a mdo, errava feio. A nomeagdo, concebida como uma
bofetada na baronesa de Goytacazes e nas demais damas que haviam se julgado
superiores a Domitila, ateou fogo ao mundo diplomatico da corte. Os
embaixadores e ministros plenipotenciarios correram para os seus informantes e,
logo depois, para a escrivaninha mais proxima, a fim de despachar relatdrios aos
seus respectivos paises informando quem era a amante oficial do imperador.

Uma coisa era ser mais uma das mulheres de d. Pedro, outra era ganhar um dos
mais elevados cargos da corte e o direito de viver com os soberanos, trabalhando e
morando no palacio, a0 menos uma semana por més. Isso impds a Domitila um
peso politico com o qual ela nunca havia sonhado. Também a d. Leopoldina foi
imposto algo: a presenga da amante dentro da sua prépria casa. (REZZUTTI, 2013,
pg. 98-99)

Mas como tudo pode ficar pior, Dom Pedro aumentou os cuidados e a importancia

que dirigia a sua amante e acabou nomeando-a Marquesa de Santos, gracas aos Seus
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5936

“excelentes servigos prestados a imperatriz”>”, como se pode atestar em seu decreto de 12 de

outubro de 1825:

(...) faco saber que esta minha carta virem que, querendo dar um publico
testemunho do alto aprego em que tenho os servicos prestados pela Viscondessa de
Santos, Dono Domitila de castro Canto e Melo (...) querendo fazé-lhe horna e
mercé em atencgdo a tdo distintos servigos, que sobremaneira tem penhorado Meu
Coracdo, hei por bem acrescenta-la em grandeza com o Titulo de Marquesa de
Santos. (REZZUTTI, 2013, pg. 120)

Além de todas essas humilhagdes publicas e a infelicidade de néo ser correspondida,
D. Leopoldina comegou a se incomodar com a distancia do marido, que cada vez mais,
passava dias, semanas, longe de casa, no palacete da Marquesa, construido especialmente
para ela, deixando em segundo plano ndo apenas a ela, a imperatriz, mas também seus
filhos. Incontaveis situacdes se passaram, e aumentada sua depressdo, a imperatriz adoeceu.
Enquanto Dom Pedro se encontrava no Rio Grande do Sul, envolvido com a guerra da

Cisplatina, falecia sua esposa d. Leopoldina.

A morte da imperatriz causou uma grande comogéo na populacéo do Rio de Janeiro
e do Brasil, e logo comecaram a correr 0s boatos de que seria Domitila a causa de seu
adoecimento e morte. Os varios escandalos e as injustificadas regalias e atribui¢bes de poder
a Domitila e seus familiares acabaram gerando um enorme desconforto na sociedade da
época e tomando proporcdes internacionais. Com a morte de sua esposa e toda a pressdo da
sociedade, Dom Pedro passou a repensar 0 seu papel de imperador e pai de familia, e
comecgou aos poucos a se afastar da amante. Devido a alguns outros conflitos que ndo cabe
mencionar aqui, o relacionamento entre eles se tornou ainda mais instavel. A cobranca em

torno dele fez com que aceitasse procurar de uma nova esposa e imperatriz para o Brasil.

Contudo a busca nédo foi facil. Como sua fama de infiel ja era notéria, muitos reis
ndo aceitaram entregar suas filhas e nem mesmo elas manifestavam interesse. Entdo, o
marqués de Barbacena, representante do imperador nas negocia¢fes matrimonias no
exterior, deu a condi¢cdo & Dom Pedro de que expulsasse Domitila e sua familia do Rio de

Janeiro, para que uma nova imagem do imperador pudesse ser apresentada la fora.

% REZZUTTI, Paulo. Domitila, a verdadeira histéria da marquesa de Santos. 2013.
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A luta que se seguiu foi entre titds. O imperador chegou a enviar até o ministro
José Clemente Pereira para negociar a retirada de Domitila, transformando o fim
do relacionamento em negdcio de estado. Nem mesmo apelando para a intercessao
e 0 bom senso dos parentes d. Pedro conseguiu demové-la. Por fim, retirou seus
criados e escravos da moradia da antiga favorita, e a marquesa, no palacete vazio,
foi intimada oficialmente pelo ajudante de ordens do imperador para que se
retirasse da corte em uma semana. Em meados de agosto, exaurida, Domitila
capitulou. Concordou em vender suas propriedades para o imperador e retirar-se
com a familia para S&o Paulo. (REZZUTT]I,