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«Les deux pigeons» e as vicissitudes do amor:
Transferéncias culturais e intertextualidade no

teatro musical de Francisco de Sa Noronha

Luisa Cymbron

Numa cronica de 1895 a propdsito do Teatro Fénix Dramadtica do Rio
de Janeiro, Machado de Assis referia-se a Artur ou dezasseis anos depois
como uma recorda¢do de juventude, que o fazia rever «uma infinidade
de sombras, como D. Jodo viu surgir as mulheres que o tinham amado e
perdido»'. Artur era de facto um drama vaudeville estreado em Paris,
em 18387, que atravessara o Atlantico para ser representado no Teatro
de S. Janudrio do Rio quatro anos depois®. Em 1843, voltou a cena na
capital do Império, agora com o texto em portugués e com musica de
Francisco de Sa Noronha (1820-1881)%, e foi efectivamente o seu primeiro

' Machado de Assis. Obra completa em quatro volumes, Rio de Janeiro: Nova Aguilar, 2008,
vol. 4, pp. 183-1184.

* A musica era da autoria de Alexandre Pierre Doche, entio director do Théatre National de
Vaudeville. No texto publicado, é clara a indicagdo dos momentos em que serd utilizada ma-
sica do compositor (que ndo sabemos se foi composta propositadamente para esta pega), ou
musica de outros autores, de acordo com o processo habitual neste género musico-teatral. E
dada ainda a indica¢do de que os interessados na musica deverdo contactar Doche, no préprio
teatro, para obté-la, o que mostra que ndo se pretendia publica-la nem fixd-la como algo
definitivo (cf. Arthur ou seize ans apreés, drame-vaudeville en deux actes, Magasin théatral:
choix de piéces nouvelles, jouées sur les thédtres de Paris, Paris: Marchant Editeur, 1838, vol. 21,
p-1). Quanto a musica de Noronha, ndo parece ter sobrevivido qualquer partitura.

? Artur foi estreado no Rio, em versdo francesa, no Teatro de S. Janudrio, a 30 de Abril de 1842
(Jornal do Commercio, 29 de Abril de 1842).

* A versdo portuguesa foi estreada em Junho de 1843. N3o fica porém claro se a 18 desse més,
no Teatro de Santa Teresa (cf. Jornal do Commercio, 17 de Junho de 1843), ou a 22 do mesmo
més, em beneficio do compositor, no Teatro de S. Francisco (Ibidem, 21 de Junho de 1843). A
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grande sucesso enquanto compositor teatral. Noronha tinha chegado
ao Rio em 1838, vindo do norte de Portugal, e tentara sem resultados
impor-se como violinista. S6 depois se lancou no teatro, pela mado de
Jodo Caetano dos Santos (1808-1863), o pai do teatro romdantico brasi-
leiro, em cuja companhia actuavam varios actores portugueses ou que
tinham trabalhado em Portugal’. O primeiro fruto desta colaboragdo
foi a montagem, no Teatro de Santa Teresa em 1843, de Um Auto de Gil
Vicente de Almeida Garrett, com musica do compositor portugués6.
Seguiram-se O triunfo de Trajano’, para comemorar o casamento do
imperador D. Pedro II, e Artur. Portugal, Franca e Brasil, cruzam-se
logo no inicio da sua carreira teatral, quer através da estreia brasileira
da obra que Garrett escrevera a ver se ressuscitava o teatro portugués,
quer das varias adaptag¢des de repertdrio parisiense.

Em 1854, aquando da sua primeira visita a Lisboa, Noronha expunha
no jornal Imprensa e Lei a sua apreciacdo da cena teatral portuguesa,
explicando que:

As tradugbes mads e afrancesadas, cederam o lugar aos originais dos autores,
desconhecidos ainda, mas que porventura sabem desenvolver num drama a
vida intima da sociedade, com a linguagem portuguesa e ndo abundante de
galicismos como algumas comédias que outrora vimos em 0 nosso teatro®.

Aos trinta e quatro anos, possuindo ja uma larga carreira, o com-
positor sabia do que falava, pois tanto os teatros portugueses como 0s
brasileiros viviam sobretudo da importagdo de pecgas francesas (oriun-
das do gigantesco repertério produzido para teatros como o Palais

tradugdo era da autoria de Caetano Lopes de Moura, médico brasileiro que se havia fixado na
Europa desde o periodo napolednico e vivia na capital francesa, sendo tradutor de muitas
obras literdrias importantes, entre elas alguns romances de Walter Scott. O texto de Artur
encontrava-se a venda no Rio, como se pode comprovar através do Jornal do Commercio que
anuncia a venda de obras de temadticas variadas, em portugués, mas publicadas em Paris
(Ibidem, 30 de Novembro de 1841).

> Silvia Cristina Martins de SOUZA, As noites do Gindsio. Teatro e tensées culturais na corte
(1832-1868), [Campinas]: Editora da UNICAMP, 2002, pp. 37-38.

® Jornal do Commercio (9 e 12 de Fevereiro de 1843).

7 O triunfo de Trajano estreou-se no Teatro de S. Pedro de Alcantara a 1 de Setembro de 1843,
pelas companhias dos Teatros de S. Pedro e de S. Francisco (Jornal do Commercio, 10 de
Setembro de 1843). Trata-se, provavelmente, da adaptagdo de uma tragédie lyrique de J. Esmé-
nard posta em musica por Le Sueur e Louis Luc Loiseau em 1807 (cf. Décio de Almeida PRADO,
Jodo Caetano, S. Paulo: Editora Perspectiva, 1972, pp. 58 sq.).

8 Imprensa e Lei (30 de Novembro de 1854).
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Royal, o Odéon, o Théatre de Madame, ou o Théatre National du Vau-
deville, entre outros’) e a qualidade das tradug¢des estivera também em
debate no Rio de Janeiro do inicio da década de 1850"°. Apesar dos pro-
gressos que ele proprio registara na cena dramatica do seu pais, e que
em boa parte se deviam aos esfor¢os de Garrett, ver-se-ia obrigado,
durante praticamente toda a sua vida, a por em musica essas traducoes,
muitas delas de ma qualidade.

Olhando para o repertorio musicado por Noronha, este artigo tem
como objecto de estudo vaudevilles, comédies mélées de musique, opé-
ras comiques e opérettes que migraram de Paris para os palcos de tea-
tros de cidades luséfonas, situadas em paises e continentes diferentes,
num periodo de tempo que vai dos anos quarenta a oitenta do século
XIX. A migragdo dos repertdrios acima referidos, de Paris para o Rio de
Janeiro ou Porto, ou até do Rio para o Porto e vice-versa, da-se em pa-
ralelo com diferentes tipos de migragdes populacionais (pelo menos
entre a cidade do Porto e a capital do Império este fendomeno é evi-
dente e, ao nivel das elites artisticas e intelectuais, pese embora o seu
cardcter minoritario, ha que considerar também o eixo Paris-Rio) e leva
ao estabelecimento de processos de «transferéncia cultural»”. Como
explica Michel Espagne, essas transferéncias, ou passagens se quiser-
mos, levam a transformacoes de sentido e a dindmicas de ressemanti-
zagdo que ndo podemos conhecer a fundo sem ter em conta os vectores
histdricos que as envolveram™. Porém, elas acontecem, muitas vezes,
através de processos de intertextualidade mais ou menos complexos
que teremos aqui também em conta. Sera dada especial aten¢do ao ca-
so de «Les deux pigeons» ou, em portugués, «os dois pombinhos» ou,
simplesmente, «os pombinhos», as sucessivas adapta¢des de uma fabu-
la de La Fontaine que partindo da ideia do nostos grego, o desejo de

A companbhia francesa instalada no Rio de Janeiro, no inicio da década de 1840, apresentava
um repertdrio composto por dramas mélées de chant e vaudevilles, geralmente em um acto,
alguns deles comicos, como se pode constatar através dos antncios do Jornal do Commercio
para esses anos.

*'S. SOUZA, As noites do Gindsio (v. n. 5), pp. 65-66. Em 1857, ja com a experiéncia da Imperial
Academia de Musica e Opera Nacional a funcionar, o debate continuaria (p. 87).

" O conceito de «transferéncia cultural» tem sido utilizado pela Musicologia, muito em parti-
cular quando estd em causa a cena teatral francesa (cf. Annegret FAUSER — Mark EVERIST,
Music, Theater, and Cultural Transfer. Paris, 1830-40, Chicago: The University of Chicago
Press, 2009).

" Michel ESPAGNE, «La notion de transfert culturel», Revue Sciences / Lettres 1 (2013)
<https://rsl.revues.org/219> (cons. a 15 de Janeiro de 2016).
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regresso (caro a literatura ocidental pelo menos desde Homero) é apli-
cada pelo escritor francés a um casal de pombos numa acessdo dupla-
mente simbolica: eles sdo o emblema do amor e, simultaneamente,
animais viajantes.

Ndo sobreviveu qualquer partitura dos primeiros sucessos teatrais
de Noronha no Rio de Janeiro, nem mesmo da década de 1850, quando
ele e Jodo Caetano iniciaram o processo de por em cena comédias com
musica ambientadas na cidade, na senda dos projectos de uma 6pera
cOmica brasileira, lancados por Martins Pena nos anos quarenta®.
Porém, das criticas saidas a lume nos jornais cariocas, emergem ele-
mentos que nos permitem perceber o papel do compositor, bem como
a recep¢do da sua musica. Sendo Artur na sua origem um vaudeville,
utilizava musica pré-existente e, por isso, quando transportado para o
outro lado do Atldntico, permitia qualquer tipo de interven¢do musical.
Quer dizer, tanto lhe podia ser aplicada musica ja conhecida do pu-
blico, como musica nova, composta propositadamente para a ocasido,
como foi o caso™. Na sequéncia do sucesso desta peca, o nome de No-
ronha aparece associado a Cosimo ou o caiador principe, um opéra-
bouffon, estreado originalmente no Théitre de L’'Opéra-Comique em
1835 e levado a cena no Rio em 1844°. O Jornal do Comércio referia-se a
musica para a representacdo no Rio como ndo sendo «essa musica sa-
fada que se ouve quase sempre no teatro francés, mas uma musica que
poderia honrar as mais engragadas 6peras comicas de Scribe; espirito,
finura, graca, melancolia, tudo isto se encontra na musica de Cosimo, e
é sobretudo apropriada s situagdes»™®. De todos estes qualificativos ha

% O melhor exemplo é certamente O baiano na corte, estreado em 1851. A 27 de Setembro uma
nota mandada publicar por Jodo Caetano diz que o texto era de um fluminense mas ndo
fornece qualquer outra pista para identificagdo (Jornal do Commercio, 27 de Setembro a 16 de
Outubro de 1851). Sobre Martins Pena ver Luiz de Franga Costa Lima NETO, «Musica, teatro e
sociedade nas comédias de Luiz Carlos Martins Pena (1833-1846): Entre o lundu, a &ria e a
aleluia» (Tese de Doutorado, Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, 2014)
[policopiado].

" Jornal do Commercio (suplemento ao nimero de 21 de Junho de 1843).

% Cosimo, Opéra bouffon en deux actes, de M. M. Saint-Hilaire et P. Duport, musique de M. E.
Prévost, Magasin théatral: Choix de piéces nouvelles, jouées sur les thédtres de Paris, Deuxiéme
Année, Paris: Marchant Editeur, 1835.

% Jornal do Commercio (18 de Maio de 1844).
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sobretudo um, a melancolia, que seguird associado a Noronha até ao
final da sua vida. Outro artigo explicava:

[...] quem ndo contempla a actriz Maria Candida [de Sousa], toda cheia de
fidalguia e meiguices pela preferéncia do tal principe e debutando ante S.
Ex. O in mia man alfin tu sei da 6pera Norma; quem ndo mais [sic] para qué
mais elogios? Tudo é bom e agradavel neste drama [...]

Acabaremos dizendo que o Sr. Noronha foi muito feliz na aplicagdo dos
diferentes cantos, e deve continuar desenvolvendo o seu génio nestes vau-
devilles ja que os primeiros ensaios tiveram tdo bom éxito"”.

Tratando-se de um opéra comique, Cosimo tinha sido estreado com
musica original de Ernest Prévost. Ao Rio, porém, ao que parece, ape-
nas chegara o texto literdrio, pelo que Noronha a musicou novamente.
Num momento, todavia, o compositor limitou-se a fazer uso de musica
pré-existente: o dueto de Norma «In mia man alfin tu sei», referido na
critica anteriormente citada, o que nos coloca perante um processo de
intertextualidade que ligava directamente os varios teatros do Rio e, de
certo modo, encurtava as distancias entre eles. A referéncia a mais cé-
lebre opera de Bellini remete-nos automaticamente para o Teatro de
S. Pedro de Alcantara, no qual actuava a primeira companhia italiana
estabelecida na capital do Império depois de cerca de uma década de
interregno, e para o grande sucesso dessa temporada, a interpretagdo
do papel titular pela soprano Augusta Candiani. Ao passar da voz da
Candiani para a da actriz cémica Maria Candida®, Norma transfor-
mava-se numa parodia e, deste modo, Noronha jogava com o «hori-
zonte de expectativas» do publico frequentador do teatro de dpera,
como refere Costa Lima Neto, mas ndo s6. Foi precisamente sob essas
vestes que muitas das mais célebres passagens do repertdrio romantico
italiano se difundiram entre as popula¢des urbanas da Europa e das
Américas, que ndo tinham possibilidades de frequentar os teatros de
opera. Pretendendo aparentemente assumir um papel de critica social,

7 Ibidem (3 de Junho de 1844).

® Tal como acontecia com muitos actores deste periodo, Maria Candida de Sousa era
competente ndo sé a representar mas também a cantar e dangar. Para uma andlise da
discussdo das qualidades de Maria Candida como actriz cémica, ver C. L. NETO, «Musica,
teatro e sociedade» (v. n. 13), pp. 124 sq.

¥ C. L. NETO, «Musica, teatro e sociedade» (v. n. 13), pp. 212 sq. Na comédia O diletante
(escrita também em 1844 mas apenas representada no ano seguinte), Martins Pena também
fez eco da popularidade de Norma no Rio.
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a parddia operatica acaba por transformar-se num eficaz veiculo de
divulgag¢do de repertdrios™. E tal como muitos desenhos que se popula-
rizaram nos jornais satiricos e ilustrados da segunda metade do século,
0 seu objectivo era muito mais de apoiar a ordem instituida do que,
propriamente, denegri-la*.

Ja para a década de 1870, chegaram até nds quase todas as partituras
compostas por Noronha®*. Sediado geralmente no Porto, o compositor
esteve ligado ao Teatro Baquet, entre 1875 e 1878, escrevendo musica
para operetas e Operas comicas, na sua maioria tradugdes de pegas
francesas das décadas de 1840 e 1850, muitas delas de caracter mais
sentimental do que comico, que podiam até ser consideradas relativa-
mente fora de moda no ultimo tergo de oitocentos. Sdo exemplos disso
O anel de prata, Se eu fosse rei ou Os boémios. Importante é tentar
perceber porque motivo estes textos continuavam a ser reutilizados: se-
ria apenas uma predilec¢do do compositor, uma dificuldade de se adap-
tar ao novo modelo da opereta offenbachiana, claramente marcado
pela sétira social e em termos musicais devedor de uma grande intensi-
dade ritmica? Seria o publico, ou pelo menos uma parte dele, que ainda
se revia nesses argumentos? Ou um misto destas varias questoes?

Para outras obras — como Os mosqueteiros da rainha, As virgens e
As guardas do rei de Sido” — nao foi possivel apurar concretamente em

** Roberta Marvin discute esse mesmo problema relativamente as burlescas, um tipo de
parodia operdtica que se representava em Londres no periodo victoriano (cf. «Burlesques,
Barriers, Borders, and Boundaries», in R. M. MARVIN - D. A. THOMAS (eds.), Operatic
Migrations: Transforming Works and Crossing Boundaries, Aldershot: Ahsgate, 2006, pp. 205-
216, em especial p. 206).

* Claire ROWDEN, «Memorialisation, Commemoration and Commodification: Massenet and
Caricature», Cambridge Opera Journal 25/2 (Julho 2013), pp. 141 sq.

** Actualmente na Biblioteca Nacional de Portugal mas provenientes da Biblioteca do Conser-
vatério a qual foram oferecidas em 1888, ja depois da morte do compositor, por José de
Almeida, emigrante portugués radicado no Rio de Janeiro, que as comprara em leildo (cf.
Arquivo Histérico da Educagdo, Fundo do Conservatdrio, «Documentos relativos ao assumpto
Sd de Noronha», s/ cota).

» L’anneau d’argent, opéra-comique en un acte par MM. Jules Barbier et Léon Battu. Musique
de M. Louis Deffés, Paris: Michel Lévy Fréres, Libraires-Editeus, 1855; Si jétais roi..., opéra-
comique en trois actes et quatre tableaux, par MM. D’Ennery et Bresil. Musique de M. Adolphe
Adam, Paris: Michel Lévy Fréres, 1852; Les Mousquetaires de la Reine, opéra-comique en trois
actes. Paroles de M. De Saint-Georges. Musique de M. Halévy, Bruxelles: ]. A. Lelong, 1846. O
texto de As Guardas era conhecido tanto em Portugal como no Brasil. Em Fevereiro de 1860,
subiu a cena no Teatro da Rua dos Condes, em Lisboa, uma pega com o mesmo titulo em
portugués (Revolugdo de Setembro, 16 de Fevereiro de 1860) e em Maio de 1889, jd depois da
morte de Noronha, estreou-se no Teatro Recreio Dramético do Rio de Janeiro uma versiao
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que data e para que teatros foram compostas. No entanto, estamos na
presenca de géneros e registos dramaticos bastante diversificados: se
Os mosqueteiros é uma tradu¢do do opéra comique de Saint Georges e
Halévy datado de 1846, As guardas é uma piéce mélée de chant, de 1857,
cujo enredo reflecte ja a influéncia das primeiras operetas de Offen-
bach, e As virgens é claramente uma madgica, de autor desconhecido.
Porém, apenas no caso desta ultima peca possuimos uma referéncia
que a liga concretamente a uma cidade: o Porto®. E uma andlise dos
respectivos manuscritos revela que As virgens e As guardas sdo obras
muito proximas, nas quais foram utilizados o mesmo tipo de papel,
numero de pentagramas e orquestragio®. Tudo parece indicar que
ambas foram escritas no Porto, provavelmente para serem ai repre-
sentadas.

A etapa final da vida de Francisco de Sa Noronha decorreria no Rio
de Janeiro, cidade a que regressou em 1878, fechando assim o ciclo
iniciado quarenta anos antes, e que lhe proporcionaria o seu ultimo
grande sucesso teatral. Em associa¢do com o jovem dramaturgo brasi-
leiro Artur Azevedo (1855-1908), Noronha poria em musica trés ope-
retas, todas elas estreadas em 1880 no pequeno teatro Fenix Dramatica:
A princesa dos cajueiros®, uma satira politica e social da elite da capital
do império que funde a influéncia offenbachiana com a do opéra comi-
que (ja que quer em termos de enredo quer de ambiente deve muito a
Si j’étais roi de Adam); Os noivos, explorando os recursos da comédia
de costumes de tema brasileiro™, e O califa da Rua do Sabdo, a adap-

traduzida por Figueiredo Coimbra, com musica de J. A. Pinto (Gazeta de Noticias, 3 de Junho
de 1889).

** Em Setembro de 1875, o Teatro Baquet anunciava que ia comegar a ser ensaiada As virgens
de cristal, uma nova magica com musica de Noronha. Ndo ha noticia de que tenha chegado a
ser representada (O Comercio do Porto, 21 de Setembro de 1875).

* As dimensdes das partituras de operetas e outras obras musico-teatrais de Noronha que
chegaram até nos, escritas em Portugal ou no Rio de Janeiro, sdo todas elas muito préximas,
oscilando, geralmente entre 35,1cm e 35,5cm de comprimento. O papel apresenta, no entanto,
algumas diferencas, sendo o das operetas escritas no Brasil de tonalidade mais escura e
amarelada. Como ja foi referido no texto, as partituras de As virgens e As guardas asseme-
lham-se muito entre si e, havendo uma referéncia que liga directamente As virgens ao Porto, é
muito provavel que As guardas tenha também sido escrita nessa cidade. Ndo foram encon-
tradas quaisquer referéncias a estas partituras no Brasil.

*% A princeza dos cajueiros, opera cémica em um prologo e dois actos, Rio de Janeiro: Typ. Da
Escola de Serafim José Alves - Editor, 1880.

*7 Os noivos, opereta de costumes em trés actos, Rio de Janeiro: Typ. De Molarinho &
Mont’Alverne - Editores, 1880.
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tacdo de uma comédie mélée de couplets da autoria de Marc-Michel e
E. Labiche (Le calife de la Rue Saint-Bon, Paris, Théatre du Palais-Royal,
1858). Aqui, o registo cémico e satirico passa claramente para primei-
ro plano. Lendo os textos destas operetas, ndo ficam duvidas de que o
primeiro artifice dessa mudanca é Azevedo, mas o facto é que Noronha,
como veremos em seguida, o acompanha sem dificuldade. Conside-
remos entdo um excerto de O califa da Rua do Sabdo, estreada menos
de dois meses antes da sua morte. Com grande qualidade literdria e
humor, Azevedo segue muito de perto o enredo original, transpondo a
acgdo para o Rio de Janeiro. Assistimos as peripécias de Natividade, um
comerciante carioca que, farto da mulher e tendo viajado até Istambul,
comprara uma jovem circassiana e, fazendo-se passar por turco, a ins-
talara supostamente em Tunis. Na verdade, trouxera-a para o Brasil e
montara-lhe casa na Rua do Sabdo, em plena capital do Império. A
medida que o enredo avanca, descobre-se que todos se enganam mu-
tuamente: a circassiana Zétulbé é uma modista francesa que ja havia
vivido e trabalhado no Rio. Tinha inclusive um jovem apaixonado na
cidade, gar¢on de hotel. Natividade e o seu guarda-livros ndo sdo,
obviamente, turcos e a casa escolhida para hospedar a amante, per-
tence a mulher de Natividade que, por seu lado, parece ter um caso
amoroso com um primo. No final, caem todos os disfarces e desfazem-
-se 0s equivocos.

O dueto entre Josefina e Natividade surge a proposito de este lhe
pedir para cantar uma «cantiga da sua terra». Azevedo usa a ocasido
para comecar a desvendar perante o publico a verdadeira identidade
da suposta circassiana (e também a origem do argumento da peca).
Josefina decide:

«Ah! Quer que lhe cante uma cantiga!

Entdo 14 vai!

Os dois pombinhos. (A parte.)

Vou impingir-lhe um couplet do repertério da pera-bouffe»™.

*® Azevedo intitulou o seu texto «Inverossimilhanca lirico-burlesca em um ato e diversos
idiomas imitada de uma farsa de Labiche».

* Artur AZEVEDO, Teatro de Artur Azevedo, [Rio de Janeiro]: Instituto Nacional de Artes
Cénicas -INACEN, [1987?], vol. 1, [Colegdo classicos do teatro brasileiro 7] <http://www.domi
niopublico.gov.br/pesquisa/DetalheObraForm.do?select_action=&co_obra=1754> (cons. a 12
de Fevereiro de 2016). O califa da Rua do Sabdo é também a tinica opereta de Noronha da qual
se conserva o manuscrito do libreto que foi submetido a censura do Rio de Janeiro e contém
os cortes por esta efectuados (P-Ln, CN 537).
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O texto foi escrito de raiz, pois ndo existe no original francés, e é o
seguinte:

I II

Josefina Conheci dois namorados,  Josefina Mas depois de bem casados,
Cada qual o mais discreto, Adeus, minhas encomendas!
Quem os via tdo chegados Eram s0 por seus pecados,
Invejava aquele afecto. Discussoes e mil contendas,
A trocarem mil carinhos, Dele um murro, dela um soco
Pareciam dois pombinhos! Nao ficava sem ter troco.
E até diziam E, assim diziam,
Que assim faziam, (Bis.) Ja ndo faziam (Bis.)
Quando sozinhos, Muito nem pouco!
(Rolando.) (Rolando.)
Ru, ru! Ru, ru! Ru, ru! Ru, ru!

Natividade Ru, ru! Ru, ru! Natividade Ru, ru! Ru, ru!

Josefina Ru, ru! Ry, ru! Josefina Ru, ru! Ry, ru!

Natividade Rucutucu! Natividade Rucutucu!

Josefina Pombo gentil, Josefina Pombo gentil,
Gentil pombinha, Gentil pombinha,
Hdés-de ser meu, Hés-de ser meu,
Has-de ser minha! Has-de ser minha™®!

Tratando-se de algo novo, interessa, em primeiro lugar, perceber o
porqué da escolha da tematica, o que nos remete para uma complexa
trama de intertextualidades. «Les deux pigeons» de La Fontaine, publi-
cada originalmente no livro nono das suas fabulas, em 1678, era certa-
mente um texto muito popular, em Franc¢a e noutros paises fortemente
influenciados pela sua cultura. A comprova-lo estdo as tradugées de
Filinto Elisio e Tristdo da Cunha Portugal que, no século XIX, foram
amplamente divulgadas e utilizadas em termos diddcticos, tanto em
Portugal como no Brasil*. Como paradigma do amor e da consequente
desestabilizagdo trazida pela viagem, ou apenas como metafora desta e
das suas vicissitudes, o tema marcou também alguma presenca na li-
teratura oitocentista, mais em versdo séria do que comica. Além da

% Ibidem.

* Francisco Manuel do NASCIMENTO [Filinto Elisio] (trad.), Fdbulas escolhidas entre as de J. La
Fontaine, Londres: Typ. de H. Bryer, 1813 (foi reeditada em Lisboa em 1814-1815 e 1839, e ainda
em Paris, em 1874) e Tristdo da Cunha PORTUGAL (trad.), Fabulista da mocidade, Paris: J. P.
Aillaud, Monlon Cia., 1837 (reeditada em 1854).
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comédia de Xavier e Michel Masson, estreada em Paris em 1838, e que,
utilizando o mesmo titulo de La Fontaine, desfaz a antropomorfizacdo
da fibula e transporta a ac¢io para a contemporaneidade®, Scribe
citou-a em Le prix de la vie, um conto de 1838 (quem sabe, como re-
flexo intertextual da comédia de Masson?), e inseriu-a no seu drama
Adrienne Lecouvreur (1849), a proposito dos amores da protagonista e
Maurice. Esta alias foi a peca utilizada para a abertura do Teatro
D. Fernando em Lisboa, em 1849, e na critica a representagio — tendo
no papel principal a actriz Emilia das Neves — a fabula é citada®.

Figura 1. Ilustracdo para a fibula «Les deux pigeons» por J. J. Grandvile em Fables
de La Fontaine illustrées par..., vol. 2, Paris: H. Fournier Ainé, Editeur, 1838.

* Les deux pigeons, comedie-vaudeville, en quatre actes, imitée de La Fontaine, Magasin
théatral: Choix de piéces nouvelles, jouées sur les thédtres de Paris, Paris: Marchant Editeur,
1838, vol. 21. Em certas fontes é atribuida a Masson e Saintine.

# Revista Universal Lisbonense (3 de Novembro de 1849).
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Quanto a Noronha, é certo que ja estava com ela familiarizado tanto
que, muito provavelmente por volta de 1875, no Porto, havia escrito
musica para um dueto sobre a temadtica na opereta As guardas do Rei de
Sido. Neste caso, o texto diz:

Ventura  Ai quanto eu invejo as aves do céu,
Os pombos que gemem assim como eu.
Vent. e Cantarina  Ai! Ai! Ai! Ai!
Vent.  E livres ndo tém de que recear
Se cantam amores em seu arrulhar.
Ru! Ru! Ru! Ru!
Cant. S nos caro esposo qu'amor fez unir
Nem mesmo na forma podemos sorrir
Vent. e Cant.  Ail Ai! Ai! Ai!
Cant.  Que dias passamos na Franca além mar
Ouvindo a rolinha chamando o seu par.
Vent. e Cant.  Ru! Ru! Ru! Ru!
Vent.  E as vezes inquieta por ainda o ndo ver,
Mudar o seu canto num triste gemer.
Vent. e Cant.  Ai! Ai! Ai! Ai!
Vent.  E terna acolhe-lo com doce fervor,
E ambos cantarem um dueto d’amor.
Vent. e Cant.  Ru! Ru! Ru! Ru*"!

Desconhece-se quem efectuou a adaptagao e a tradugdo portuguesa
de Les gardes du Roi de Siam (Cormon, Grangé e Delacour, Paris,
Théatre des Varietés, 1857) mas, tal como em O califa, verifica-se que o
dueto alusivo a Les deux pigeons ndo esta presente no original francés.
Aqui, porém, o modelo da fabula ndo é seguido de perto. O tema da
viagem ¢é evocado apenas de forma indirecta, através da saudade de
casa, e ndo ha quaisquer tracos de desentendimento. A insisténcia nesta
temdtica, em duas operetas que, apesar de escritas a poucos anos
de distdncia, se destinavam quase seguramente a publicos diferentes,
suscita alguma perplexidade.

Uma comparagdo do texto do dueto da comédia de Xavier e Michel
Masson com o de Artur Azevedo para O califa, mostra que este foi
certamente o modelo que serviu de base ao dramaturgo brasileiro:

** As guardas do Rei de Sido, opereta comica em dois actos, por F. S. Noronha [manuscrito]
(P-Ln, CN 536).
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Les deux pigeons O califa da Rua do Sabdo
Rourou, rourou, faites vos Natividade Ru, ru! Ru, ru!
deux rourou; Josefina Ru, ru! Ru, ru!
Gentils pigeons, nous Natividade Rucutucu!
pensons comme vous. Josefina Pombo gentil,

[...] Gentil pombinha,
Rourou, rourou, faites vos Hés-de ser meu,
deux rourou; Has-de ser minha!

Gentils pigeons, aimez vous
comme nous®.

Mas, para além da influéncia dessa comédia, que outras fontes ou
referéncias podem estar envolvidas? Ai, somos remetidos para o Brasil
da década de 1830, aquando do inicio da carreira de Jodo Caetano dos
Santos. Nesses anos, era frequente os actores teatrais exibirem-se du-
rante os espectaculos cantando arias ou duetos soltos, e tanto Décio de
Almeida Prado como Silvia Souza referem que Jodo Caetano e Estela
Sezefreda, sua companheira e depois mulher, obtinham grande sucesso
com uma peca deste tipo intitulada «Os pombinhos»*®. Se bem que nio
tenha sido possivel confirmar esta informacdo nos jornais da época,
verifica-se que um dueto homdnimo, provavelmente o mesmo, circulou
nos palcos do Rio nos anos trinta, pelas vozes de outros actores®. Des-
conhece-se completamente tanto o(s) texto(s) como a(s) musica(s) uti-
lizados mas é muito possivel que o topos se tenha tornado uma refe-
réncia no ambiente teatral da cidade®. A prova disso estd no facto de,
além de Noronha, também Chiquinha Gonzaga (1847-1935), ja em pleno
século XX, ter composto musica para um dueto sobre tema idéntico

¥ Ibidem, p. 5.

D. A. PRADO, Jodo Caetano (v. n. 6), p. 19. Silvia Cristina SOUZA, «A alquimia cultural do
teatro musicado de Francisco Correia Vasques», in A. H. LOPES et al. (org.), Misica e histéria
no longo século XIX, Rio de Janeiro: Fundagdo Casa de Rui Barbosa, 2011, p. 351.

* No Didrio do Rio de Janeiro e Jornal do Commercio (19 e 20 de Junho de 1834) anuncia-se
que numa récita do Teatro Constitucional Fluminense sera cantado, no meio de uma
representacdo de teatro, o dueto dos pombinhos por Anténia Borges e Bento Fernandes
Caqueirada.

*® Em 1857, uma noticia publicada no jornal Correio Mercantil (2 de Fevereiro de 1857) usa a
alegoria dos pombinhos para descrever um caso amoroso, entre dois escravos, que terminou
mal com base em duas fases, tal como Azevedo descreve no seu dueto. Embora, neste caso, o
motivo das desavencas fosse o citime, a estrutura ¢ idéntica.



«Les deux pigeons» e as vicissitudes do amor 343

para a opereta Colégio de senhoritas, com texto de Frederico Cardoso
de Meneses (1849-1915), estreada em 1912. E estes sdo apenas os casos
que, até ao momento, tivemos oportunidade de encontrar.

Ao contrario do dueto de Chiquinha, cujo ritmo sincopado do baixo
o filia claramente no modelo das dancas de origem afro-brasileira que,
desde a década 1860, vinham integrando com grande sucesso os finais
das operetas no Rio de Janeiro (Exemplo 1)*°, os ambientes criados por
Noronha para o tépico de «os pombinhos» sdo muito diferentes. Note-
-se alids que, nas suas operetas, a utiliza¢do de ritmos de danga sinco-
pados é muito rara, sendo a grande excep¢do o tango «Amor tem fogo»
do final da A princesa dos cajueiros*’. Para os seus dois duetos, No-
ronha escolhe um compasso de 6/8 (embora em O califa se assista a
frequentes mudancas de compasso). Em As guardas, apesar da utili-
zagdo do modo maior (Mi bemol Maior), o0 acompanhamento em ar-
pejos ascendentes e descendentes, lembrando uma barcarola, o tempo
escolhido (um andantino) bem como o motivo de terceira menor des-
cendente, nas flautas e oboés, que imita um gemido sobre o texto em
«ai» (Exemplo 2), reforcam o cardcter melancolico e nostélgico do
texto. Apesar de um certo tom irénico (reconhecivel sobretudo nos
gemidos), tudo isto se coaduna bem com o reencontro de dois apaixo-
nados, depois de um naufrdgio, no longinquo reino de Sido, mas ndo
tanto com a verve tipica da opereta. No entanto, pelo que se percebe
das criticas e do estudo de outras obras do compositor, o gosto pela
componente sentimental estava enraizado no publico portuense e
Noronha parece nunca ter querido contrariar muito essa tendéncia.
Provavelmente, ele proprio também se identificava com ela, pois as

* Aqui trata-se provavelmente ja de um «maxiche», como defende Alexandre da Silva
Schneider (ritmo sincopado, andamento rdpido, compasso 2/4, modo menor versus modo
maior), cf. «Colégio de Senhoritas: Chiquinha Gonzaga, género e o teatro musicado»
(trabalho de conclusdo de curso de Licenciatura, Floriandpolis, Universidade do Estado de
Santa Catarina, 2008 [dactilografado]).

* Para uma discussdo deste namero ver: Cristina MAGALDI, Music in Imperial Rio de Janeiro:
European Culture in a Tropical Milieu, Lanham - MD: Scarecrow Press, 2004, pp. 114 sq. e
Luisa CYMBRON, «Camdes in Brazil: Operetta and Portuguese Culture in Rio de Janeiro, circa
1880», The Opera Quarterly 30/4 (Autumn 2014), pp. 330-361. Noronha estava, no entanto,
amplamente familiarizado com as tipologias do tango brasileiro, tendo publicado, pelo menos
desde a década de 1860, no Porto, varias pecas soltas deste tipo (Cf. «Careca o Pail...», «Careca
a Mie!..» e «Ultimo careca.», Porto: Villa Nova, 186?). A nio insercio deste tipo de pecas,
com os ritmos sincopados que lhe sdo associados, nas operetas parece, por isso, uma escolha
deliberada.
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opinides sobre a sua musica teatral sdo undnimes em acentuar o
caracter «melancdlico e lirico»* e «dado a suave toada da musica
popular»* da sua escrita.

Em O califa (Exemplo 3), a tonalidade é Sol Maior, e o compasso de
origem, apesar de ser o mesmo, sente-se agora quase como uma valsa.
A antecipagdo, na flauta, da cabeca da melodia que serd atribuida a
Josefina, aqui com variages (Exemplo 3-a), remete para o timbre e as
texturas do «choro» e permite perceber a preocupacdo de Noronha em
inscrever na opereta a matriz musical popular da cidade. Esta musica
desconstroi o suposto «couplet do repertorio da opéra-bouffe» e remete
agora ja ndo para a identidade de Josefina mas para o local da acgéo.
Rio de Janeiro e Paris fundem-se num unico objecto cultural.

O texto é divisivel em duas grandes sec¢des: a primeira corresponde
ao idilio, a segunda ao desencontro do casal. Embora numa leitura
muito livre, ambas acompanham de perto a estrutura definida por La
Fontaine que, sob a forma de uma parddia e pelo contraste entre a
amplificacdo épica das provac¢des da viagem do pombo e o ridiculo dos
seus sucessivos falhancos, vai progressivamente desmistificando o he-
r6i®. Em termos métricos, cada uma das secg¢des definidas por Azevedo
¢ composta por uma quadra e um distico em redondilha maior, seguida
de trés novas quadras em tetrassilabos. Noronha faz uma abordagem
musicalmente convencional da quadra inicial — que funciona tanto na
primeira como na segunda parte como uma apresenta¢do da situa¢ao
— mas no distico seguinte alarga metricamente os versos por repeticao,
transformando a redondilha maior original num hendecassilabo. Isto
permite-lhe construir uma melodia consideravelmente mais longa e
cromdtica na dominante (na qual se ouvem reminiscéncias de algumas
modinhas populares brasileiras) que, suportada pelo ritmo de valsa do
acompanhamento, cria uma espécie de efeito circular, de balan¢o
(Exemplo 3-b). O efeito cémico esta precisamente na ambivaléncia que
a musica escrita para estes versos suscita. Na primeira parte, ressaltam
as palavras «carinhos» e «pombinhos», numa espécie de vertigem do

* Revolugdo de Setembro (2 de Margo de 1869).

* Revista Musical (13 de Mar¢o de 1880).

® Andlise da fabula em <http://cotentinghislaine.unblog.fr/2009/12/21/la-fontaine-fables-ix-
les-deux-pigeons-corpus-fonctions-du-voyage-decouvertes-et-remises-en-cause/> (cons. a 1
de Marg¢o 2016).
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amor; na segunda, com o casal ja desavindo, sente-se a vertigem da
agressividade e da violéncia.

No refrdo, o momento do arrulhar ja ndo é agora um gemido lan-
guido, como no dueto de As guardas, mas uma clara caricatura de dois
apaixonados, nas suas facetas amorosa e desavinda. A terminar, assiste-
-se a grande explosdo dramatica. Para o verso conclusivo, «has-de ser
meu, has-de ser minha», Noronha regressa a melodia cromatica des-
cendente, agora em valores mais longos, apoiada nos tremolos das
cordas e numa harmonia que, pela primeira vez se adensa (Exemplo 3c).
E a parddia ao repertério operatico sério e ao amor na sua faceta
melodramatica.

De tudo o que expusemos até ao momento, ressalta, em primeiro
lugar, o enorme impacto da cena teatral parisiense no mundo de lingua
portuguesa. Depois, tanto o comentdrio de Machado de Assis com que
iniciamos este texto como a analise da reutilizacdo do tema de «Les
deux pigeons» num conjunto variado de producdes teatrais sdo exem-
plos de processos de transferéncia cultural que, afirmando-se em deter-
minados ambientes urbanos e teatrais, acabaram perdurando, mesmo
que de forma intermitente, no imaginario dos publicos, durante longos
periodos de tempo. Porém, ao serem transportadas e traduzidas de
Franga para o Brasil ou para Portugal, essas obras passam por processos
de ressemantizacdo que sio mediados por agentes, os quais introdu-
ziam novas leituras e ao mesmo tempo estabeleciam pontes. E neste
contexto que a ac¢do de Noronha se torna relevante, tanto ao nivel dos
textos como da musica, ou até de ambos. Em Cosimo, ele é o interme-
diario entre diferentes repertorios, publicos, e espacgos de sociabilidade
da cidade. Com «Les deux pigeons» é também ele — como autor
comum as duas obras — o responsavel mais provavel pelo apareci-
mento deste dueto em As guardas do rei de Sido e O califa da Rua do
Sabdo. Para além da popularidade genérica da fiabula em questdo, é o
universo teatral do Rio de Janeiro (onde o tema reincide durante mais
de setenta anos) que se projecta no Porto e regressa a casa.

Mas as ressemantizagdes e reintrepretagdes materializam-se, nos
casos aqui em estudo, sobretudo, através de processos de intertextua-
lidade: seja na reutilizagdo, traducdo e escolha de novos textos, alguns
deles — como vimos — com uma longa tradi¢do local, seja, em grande
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parte, na musica. Esta podia ser emprestada, como no caso de Cosimo e
da 4ria de Norma, ou escrita de novo, como faz Noronha na maior
parte das vezes. No entanto, mesmo nessa ultima opg¢do, ele responde
ao gosto dos varios publicos. Nos duetos sobre o tema de «Les deux
pigeons» ele aposta num cardcter mais melancolico e nostéalgico quan-
do escreve para o Porto e mais satirico para o Rio. E verdade que os
textos literarios marcam logo a partida a diferenga, como vimos, mas a
resposta musical de Noronha acrescenta sempre algo. No Rio de
Janeiro, onde existia ja ha cerca de vinte anos uma tradi¢do de nacio-
nalizagdo da opereta, o compositor insere a imagem musical da cidade
através de uma melodia inspirada no «choro» que é identificavel logo
nos primeiros compassos. Porém, ele ndo adere a todos os estereotipos
em moda. A auséncia de ritmos sincopados parece querer cativar um
determinado sector do publico carioca, a elite da corte e de certos
grupos de emigrantes, amantes de uma cultura pro-europeia, que recla-
mando uma identidade brasileira, ndo se revia nas dancas de tradi¢do
afro-brasileira. Este é o tipo de posicionamento que se observa no
periddico Revista Musical, quando a propdsito da opereta Os noivos se
questiona se «o ritmo africano dos jongos e cateretés» pode ser visto
como um «cunho de brasileirismo»*.

Mas, para além da tradi¢do teatral do Rio, das memorias de Jodo
Caetano e de outros actores, o que explica a persisténcia de um tema
como «Les deux pigeons»? O amor e as suas varias metamorfoses,
porventura o mais intemporal dos temas literarios e teatrais, seja na sua
versdo séria, melodramatica, nostalgica ou, simplesmente, comica. E
das vicissitudes deste tema na pena de Noronha, cruzando o oceano
Atlantico, a derradeira e, por ventura, a melhor conseguida é sem
duvida esta ultima.

* Revista Musical (9 de Outubro de 1880). Para uma discussdo mais aprofundada da recepgdo
desta opereta, ver L. CYMBRON, «Camdes in Brazil» (v. n. 34).
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«Les deux pigeons» e as vicissitudes do amor
de Chiquinha Gonzaga e texto de Frederico Cardoso de Meneses.

’

Dueto «Pombinha branca dos meus anelos» da opereta Colégio de Senhoritas,
musica

Exemplo 1
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de Francisco de Sa Noronha e texto de autor desconhecido.

’

Dueto «Ai! Quanto eu invejo as aves do céu» da opereta As guardas do Rei de Sido,
musica

Exemplo 2
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Exemplo 3

Dueto «Conheci dois namorados» da opereta O Califa da Rua do Sabdo, musica de

Francisco de Sa Noronha e texto de Artur Azevedo.
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