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RESUMO

Esse trabalho pretende fazer uma analise dos textos conhecidos como “novelas musicais” de
Honoré de Balzac (1799-1850): Sarrasine (1830), Gambara (1837) e Massimila Doni (1839)
e compreender sua importancia como textos que trabalham com a relacdo entre a literatura e
masica. Na primeira parte, fazemos um estudo da situacdo socio-cultural da producdo das
novelas musicais, primeiramente apresentando um panorama geral sobre a Opera e sua
historia, baseada nos artigos de Ortolan (2011) e Salles (2016). Depois nos aprofundamos no
contexto de producdo das novelas musicais, envolvendo diversos acontecimentos e
pensamentos sobre arte e que influenciaram na produgéo das novelas musicais, como as ideias
de Hoffmann, Strunz, Schlesinger, Rossini, Meyerbeer e Beethoven, e a questdo da rivalidade
entre as Operas alemd e italiana. Também tratamos da definicdo dos textos como novelas,
baseada nos estudos de Oliveira (2010) e Moisés (2000). Discutimos também sobre a
intertextualidade e intermidialidade das novelas musicais com base nos estudos de Genette
(1982) e Cluver (2006), fazendo consideragOes acerca das novelas musicais, da relagcdo de
espelhamento entre Massimilla Doni e Gambara, além da ambiguidade relegada aos castrati
na obra Sarrasine, e também sobre o conflito entre ideal e real nas novelas musicais. Também
iremos nos basear nas ideias de Abratte e Parker (2015), para tratar das palavras na Opera, e
nas ideias de Hamilton (2013) para o problema da representacdo da musica na literatura. Por
fim iremos nos basear na definicdo de fantastico de Todorov para apontar como as novelas
musicais podem ser enquadradas na classificacdo de fantastico Hoffmanniano, e de como é

construida essa ambientacdo fantastica.

Palavras—chave: Honoré de Balzac. Novelas musicais. Opera. Msica. Literatura.



RESUME

Ce travail a pour objectif d'analyser les nouvelles musicales d’Honoré de Balzac (1799-
1850): Sarrasine (1830), Gambara (1837) et Massimilla Doni (1839) et d’insister sur
I’importance en tant que textes qui établissent un dialogue entre la littérature et la musique.
Dans la premiere partie de ce travail, nous étudions la situation socioculturelle de la
production des nouvelles musicales en présentant d'abord un panorama général de l'opéra et
de son histoire a partir des articles d'Ortolan (2011) et de Salles (2016). Nous explorons,
ensuite, le contexte de la production des nouvelles musicales et des pensées et événements
artistiques qui ont influencé leur production musicale : I’oecuvre de Hoffmann, celle de Strunz,
Schlesinger, Rossini, Meyerbeer et Beethoven, ainsi que la rivalité entre les opéras allemands
et italiens. Nous considérons ces textes de Balzac des nouvelles, a partir des idées de
Oliveira (2010) et de Moisés (2000). Nous discutons également [l'intertextualité et
I'intermidialité des nouvelles musicales basés sur les études de Genette (1982) et Cllver
(2006), en abordant des considérations sur les nouvelles musicales, la relation en miroir entre
Massimila Doni et Gambara, ainsi que l'ambiguité reléguée aux castrati dans l'ceuvre
Sarrasine. Le conflit entre idéal et réel sera aussi objet d’analyse et nous nous appuierons
pour autant sur les idées d'Abratte et Parker (2015) et de Hamilton(2013) (concernant le
probleme de la représentation de la musique dans la littérature). Finalement, nous nous
remettrons a la définition de Todorov en ce qui concerne les théories sur le fantastique et sa

construction chez Balzac.

Mots-clés: Honoré de Balzac. Nouvelles musicales. Opéra. Musique. Littérature.
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1 INTRODUCAO

Em 1842, Balzac (1799-1850) divulga ao publico seu projeto de construgdo de uma
obra concebida como um conjunto; no entanto, nesse ano, varios de seus romances ja tinham
sido publicados (Les Chouans e Physologie du mariage datam de 1829). O titulo A Comédia
Humana parece ter sido proposto pelo amigo e secretario Auguste de Belloy, em oposi¢do a
Divina Comédia de Dante.

A obra partiria de uma comparacao entre a humanidade e a animalidade; retomando as
ideias de Saint Hillaire*, Balzac acreditava que todos os seres organizados teriam sido criados
segundo um Unico e mesmo padrdo. O animal tomaria as diferencas de sua forma em
conformidade com os meios em que se desenvolve: destas diferencas surgiriam as espécies
zooldgicas. Essa ideia, Balzac a transfere para a sociedade, julgando haver, dependendo do
meio, tantos tipos humanos diferentes quanto as espécies zooldgicas existentes.

Classificar as espécies sociais conforme critérios de observacdo rigorosa; apresentar
um inventério de sua maneira de ser, de suas relagdes com as coisas € com 0s meios, em um
dado momento da historia, torna-se seu objetivo. Neste sentido, Balzac tem a intencdo de se
tornar o secretario de um historiador: a sociedade francesa de sua época. Seu objetivo é o de
escrever a histéria dos costumes da Franca do século XIX, precisamente da época da
Restauracéo?, inventariando vicios e virtudes, paixdes, caracteres, escolhendo e compondo
tipos.

Para escrever esta histdria da Franca do século XIX, Balzac descreve duas ou trés mil
figuras de destaque e, retomando o vocabulario da pintura, as reine em molduras e em
galerias. A partir dai, ele divide a obra em Estudos, e estes, em Cenas. Assim, temos 0s
Estudos de Costumes (que tratam da vida social em toda sua ampliddo) divididos em Cenas da
vida da provincia, Cenas da vida parisiense, Cenas da vida politica, Cenas da vida militar,
Cenas da vida do campo, Cenas da vida privada.

Apb6s os Estudos de Costumes, aparecem os Estudos Filoséficos, nos quais sdo
demonstrados os efeitos que sofre 0 meio social, a partir da forca do pensamento. Conforme o

! Etienne Geoffroy Saint-Hilaire (Etampes, 15 de abril de 1772 — Paris, 19 de junho de 1844) foi um naturalista
e zoblogo francés. E considerado o fundador da teratologia, ramo da medicina que estuda as malformagdes
congeénitas.

> A Restauracdo (em francés La Restauration), é a designacdo dada ao periodo da Histéria da Franca
compreendido entre a queda do Primeiro Império Francés, a 6 de Abril de 1814, e a Revolugdo de 1830 (dos
Trois Glorieuses), de 29 de Julho de 1830. Correspondeu a um periodo contrarrevolucionario, em reacdo ao
triunfo da Revolugdo Francesa, durante o qual a dinastia Bourbon foi restaurada no trono francés.



prefaciador da Comédia Humana, Félix Davin®, os Estudos Filos6ficos mostram a alma
humana. Segundo ele, Balzac considera o pensamento como a mais viva causa da
desorganizacdo do homem, e, consequentemente, da sociedade. Balzac cré também que todas
as ideias, que todos os instintos superexcitados pelas combinacGes facticias que criaram as
ideias sociais podem produzir, no homem, reagdes bruscas, ou fazé-lo cair em torpor
semelhante & morte. O romancista julga que o pensamento, acrescido pela forga que lhe
empresta a paixdo, torna-se um veneno, um punhal, para o0 homem. Assim, retomando o
axioma de Jean-Jacques Rousseau, para Balzac, o homem que pensa é um animal depravado.

Finalmente vém os estudos Analiticos, dos quais Balzac ainda pouco podia afirmar por
ocasido da redacdo do prefacio de 1842, pois, até entdo, ele tinha publicado apenas a
Physologie du mariage. Apos essa publicacdo de 1842, o autor ndo incluiria mais nenhum
titulo a esses estudos.

As obras que compdem os trés estudos ndo foram escritas em conformidade com a
ordem exposta no plano, porque a atividade de composicao seguia seu préprio percurso. Félix
Davin observa, neste sentido, que a regularidade do trabalho teria destruido o poder criador do
romancista. Também contribuiram para a irregularidade da escrita, necessidades do comércio
e dos editores; finalmente ndo devemos nos esquecer de que o plano nédo foi concebido antes
da criagdo dos primeiros romances. Quanto as novelas musicais, elas acabaram inseridas e
retiradas de diversos volumes e passagens, por vezes, de um “Estudo” para outro. E o caso da
novela Sarrasine que, primeiramente, estava nos Estudos Filoséficos e depois foi incorporada
aos Estudos de Costumes, nas Cenas da vida cotidiana; também Massimilla Doni teve um
excerto publicado separadamente na France Musicale* intitulado Une Représentation de
Mose de Rossini.

O enredo das novelas musicais de Balzac tem um ponto em comum, além da explicita
necessidade de o autor escrever textos referentes a uma das suas maiores paix0es artisticas, a
Opera. Pretende nelas apresentar personagens artistas em situagbes limite: o escultor
Sarrasine apaixona-se por Zambinella, que ndo é uma dama, mas sim um castrato; Paolo
Gambara, um compositor, inventor de um instrumento, é surdo; no entanto, sua surdez
desaparece nos momentos em que estd embriagado. O tenor Genovese, original da novela
Massimilla Doni, € incapaz de cantar com perfei¢ao ao estar proximo de sua paixao, a cantora

Claritinti. Em todas as situacfes, percebemos que o0 sentimento da paixao afeta diretamente o

% Félix Davin, nascido em 24 de abril de 1807 em Saint-Quentin (Aisne), onde morreu em 3 de agosto de 1836,
foi um romancista, poeta e jornalista francés, e também foi secretério de Balzac.

* France Musicale foi uma revista musical francesa semanal fundada em 1837 em Paris por Jules Maurel e
Escudier Freres, dirigida por Léon Escudier (1821-1881) e Marie Escudier (1809-1880).
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artista, influenciando-o em sua performance: Sarrasine esculpe uma estatua de Zambinella,
Gambara se isola do mundo pois sua arte ndo € compreendida pelos outros, e Genovese se
torna impotente, artisticamente, devido a proximidade de sua paixao.

Neste trabalho buscaremos apresentar um panorama do contexto social e artistico da
época da producdo das novelas musicais, assim como um resumo da histdria da 6pera, do seu
inicio até o século XIX. Primeiro partimos de um plano mais diacrénico, a partir do
surgimento da Gpera até mais ou menos o século XI1X, periodo em que se passa boa parte das
obras balzaquianas. A partir desse século faremos um recorte sincronico do contexto social e
artistico para melhor analisar nossos objetos de estudo. Refletiremos também acerca da
questdo do conflito entre os partidarios da Opera italiana e alemd, e de como ela influencia na
génese das novelas musicais, a ponto de chegar a ser representada por meio de discussdes
entre as personagens em Gambara e Massimilla Doni.

Também dedicamos parte de nosso estudo a definigdo do tipo de género literario dos
nossos objetos de estudo. Tendo em vista que as definicdes que diferenciam os géneros:
novela, conto e romance, sdo muitas vezes incertas e nebulosas, procuramos refletir acerca
dessas questdes e também justificar a escolha do termo “novelas” para os trés textos aqui
analisados.

Outro aspecto a destacarmos é a reflexdo acerca da problemaética da transposicéo da
musica para o plano literdrio, a maneira como esta se deu nas novelas musicais e a
complexidade desse processo.

Também ressaltaremos a filiacdo de Balzac ao fantastico de Hoffmann, e sua
permanéncia nas novelas musicais. Exporemos as ideias: da inseparabilidade das artes e de
como um artista dominado pela forca de seus sentimentos pode acabar sabotando a sua obra
artistica.

Finalmente, o desenvolvimendo de todos esses aspectos visa a compreensdao da
importancia das novelas musicais de Balzac para o estudo das relacGes interartisticas e para o
desenvolvimento das artes no século XIX.
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2 REFLEXOES ACERCA DO CONTEXTO HISTORICO SOCIAL ARTISTICO DA
PRODUGCAO BALZAQUIANA

2.1 Breve historia da 6pera até o século XIX.

O termo Opera é de origem italiana e significa obra. De acordo com Filipe Salles
(2016), sua origem remonta ao final da Renascenca, mais precisamente ao ano de 1597 a obra
Dafne, que tinha libreto de Ottavio Rinuccini® e musica de Jaccopo Peri (1561-1633)°. Assim
como toda arte do periodo da Renascenca, a Opera surge como uma tentativa de retomada dos
valores classicos. Ela ira aparecer em Florenca, a partir de estudos de poetas e musicos que se
espelhardo no ideal da tragédia classica a qual, em suas origens, tinha uma relacdo direta entre
a encenacao e a musica, que era bem representada pelo papel do coro, geralmente um grupo
de dancarinos e cantores que serviam de narradores, cantando e dangcando como uma forma de
representar as faganhas do herdi tragico. Sendo ainda muito rudimentares em suas estruturas,
como toda experiéncia pioneira, as operas do inicio da Renascenca eram apenas colagens de
melodias e arias, que tinham um tema em comum.

Edson Tadeu Ortolan (2011) no seu artigo Histdria da Musica Ocidental afirma que a
noc¢do de histdria da musica € relativamente recente, tendo por volta de 150 a 200 anos, e que
0s primeiros historiadores da musica teriam comecado a organizar 0 que se sabia sobre
musica a partir do nacionalismo romantico, no inicio do século XIX. Ocorre também que a
histéria da musica foi construida tomando como base fatos bastante vagos e lendérios,
datacGes imprecisas e arbitrarias. Na mdsica, ocorria ainda o fato de muitos registros e
partituras desaparecerem rapidamente. O repertdrio era geralmente composto para estreias,
visto que as composi¢fes eram produzidas para uma Unica ocasido, ou eram tocadas logo apds
serem compostas e acabavam esquecidas. E essa histéria da musica, surgida no século XIX,

comegava em Bach’ e terminava em Wagner®, normalmente. Somente no século XX, outros

® Ottavio Rinuccini (20 de Janeiro de 1562 — 28 de Marco de 1621) foi um poeta e libretista da Musica
renascentista italiana.

® Jacopo Peri (20 de agosto de 1561 — 12 de agosto de 1633),foi um compositor e cantor italiano do periodo de
transigdo entre os estilos renascentista e barroco, e é frequentemente chamado o inventor da Opera

7 Johann Sebastian Bach (Eisenach, 21 de marco de 1685— Leipzig, 28 de julho de 1750) foi um compositor,
cravista, Kapellmeister, regente, organista, professor, violinista e violista oriundo do Sacro Império Romano-
Germanico, atual Alemanha.

® Wilhelm Richard Wagner (Leipzig, 22 de maio de 1813 — Veneza, 13 de fevereiro de 1883) foi um maestro,
compositor, diretor de teatro e ensaista aleméao, primeiramente conhecido por suas éperas (ou "dramas musicais",
como ele posteriormente chamou)
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periodos como a producdo musical da Idade Média, da Renascenca e a producdo moderna irdo
ser incluidas nesse campo de estudos.

As divisdes historicas em periodos estilisticos € algo ainda mais recente e sujeito a
revisdes, continua Ortolan (2011). Muitos periodos ndo tem sincronismo com os de outras
artes e nem se referem a algum detalhe especificamente musical. Assim fica claro que o
periodo conhecido como Classico, na musica, ndo coincide com o periodo Classico na
literatura. Durante o periodo Classico literario, ocorre na musica o periodo renascentista. E no
periodo classico musical, ocorre o periodo Arcade literario.

Foi o compositor Claudio Monteverdi (1567-1643) quem estabeleceu todas as bases
estilisticas e arquitetdnicas da dpera. Para ele, a Opera deveria ter uma estrutura narrativa
coesa, saindo da estrutura do conjunto de arias formando uma histéria. Monteverdi também
foi responsavel por acrescentar dramaticidade as arias, consequéncia da unido das palavras,
masica e acdo. Segundo Ortolan (2011, p. 19): “Monteverdi queria que a musica ajudasse na
expressdo do texto (stilo concitato, “estilo excitado” em italiano) e ndao fosse mera
acompanhadora da palavra, conforme defendiam os florentinos (estilo recitativo ou
rapprasentativo)”. As principais 6peras de Monteverdi foram Orfeu (1607) e L'incoronazione
di Popea (1642). Gragas a ele, a 6pera tornou-se extremamente popular na Europa; Deanna R.
Hoying em seu artigo A Brief History of Opera acrescenta: “Em meados do século XVII, a
Opera estava sendo ouvida em toda a Italia e se espalhou para a Franca e Alemanha. Até
mesmo dois papas escreveram operas e em Veneza havia mais de 30 casas de Opera onde
estrearam mais de 1.700 composi¢des™ (HOYING, ,p.1, Traducdo nossa). Outra mudanca que
Monteverdi introduz na 6pera é a valorizacdo da musica em relacdo ao texto do libreto (antes
dele, havia certo equilibrio entre texto e masica, nas Operas). Por esse motivo 0 compositor
musical acaba sendo muito mais lembrado que o libretista. Com as mudancas implementadas
por Monteverdi e com a popularizacdo da 6pera, o periodo Renascentista se encerra e, logo
em seguida, inicia-se o periodo Barroco.

No Barroco (1600-1725), a Opera ira desenvolver as habilidades narrativas tomando
como exemplo o que fora estabelecido por Monteverdi, Assim como no periodo
Renascentista, a tematica das Operas continuard mantendo referéncias a mitologia greco-

romana, como por exemplo, é o caso de Teseu (1675) e Alceste ou le Triomphe d’Alcide

% By the middle of the 17th century, opera was being heard all over Italy and had spread to France and
Germany. Even two of the popes wrote operas and at its height, Venice had over 30 opera houses and premiered
over 1,700 operas.
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(1674) de Jean Baptiste Lully™®. A primeira 6pera foi baseada no mito classico de Teseu, o
her6i que derrotou o minotauro, e a segunda Opera, intitulada Alceste, conta a historia da
paixdo entre Alcide (outro nome do heroi Hércules) e Alceste, filha de Pélias, rei de lolcos na
Tessalia.

Durante o Barroco, a figura dos castrati tomard destaque no meio operistico. A
castracdo de jovens para fins musicais ja era praticada desde o ano 400, advinda do Império
Bizantino. Porém, com as pretensdes do Barroco em atingir os mais altos niveis de
refinamento estilistico, a pratica da remocéo dos testiculos de garotos ainda bem jovens, a fim
de preservar a voz, tornou-se popular. O procedimento, de fato, garantia uma voz poderosa,
mas ao mesmo tempo condenava 0s cantores a uma aparéncia fisica um tanto disforme.
Devido a esse procedimento, o corpo do castrato se desenvolvia de forma diferente, fazendo
0 individuo possuir uma grande capacidade pulmonar e forca muscular, porém uma laringe
menor, criando assim uma voz Unica, diferente da feminina e da voz aguda como as dos
contratenores. Os castrati eram, geralmente, criancgas 0rfas, ou de familias muito pobres, que
ndo tinham condicdes de cria-las, e eram de certa forma, levadas a seguir a carreira musical
como uma espécie de sacerddcio. Para essas criangas, a op¢do de se tornar um castrato era
uma forma de se livrar da miseria em que viviam e de poderem ter uma vida mais confortavel
e até mesmo de se tornarem pessoas reconhecidamente famosas. Os castrati eram muito
populares durante o periodo barroco e muitas arias eram compostas especificamente para eles,
justamente porque a execucao dessas arias era tdo complexa que somente um castrato seria
capaz de reproduzi-la de maneira plena. Dentre 0s compositores que compunham essas arias
temos um dos mais famosos do periodo Barroco, Handel'!, em cujas 6peras, muitas vezes o
papel do herdi era interpretado por castrati.

Um habito bastante comum do periodo Barroco era a apresentacdo de um pequeno
interludio (ou intermezzo em italiano) cémico nos intervalos das Operas. Este era constituido
por uma pequena cena montada com intuito satirico, para distrair o publico durante a troca
de figurino e de cenéarios da obra principal. Nesses interludios, também eram testados novos
artistas (compositores, libretistas, cantores, entre outros), sua apresentacdo garantia trabalho
aos integrantes da companhia, que ndo estavam engajados na apresentacdo da peca principal.

Com o passar do tempo esses intermezzos se tornaram até mais populares que as operas

1% Jean-Baptiste de Lully, nascido Giovanni Battista Lulli (Florenca, 28 de novembro de 1632 — Paris, 22 de
marco de 1687), foi um compositor italiano, naturalizado francés. Casou-se com Madeleine Lambert, filha do
compositor Michel Lambert. Considerado mestre do barroco francés, tornou-se sudito francés em 1661.

1 Georg Friedrich Handel (Halle an der Saale, 23 de fevereiro de 1685 — Londres, 14 de abril de 1759) foi um
compositor alem&o, naturalizado cidaddo britanico em 1726.
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principais, e acabaram tomando um rumo proprio. Surgiram compositores especializados
nesses interlidios, e os empresarios de Opera viram uma nova forma de obter lucro, criando
casas de espetaculos especificas para esse tipo de obra, 0 que motiva 0 surgimento de um
novo género de 6pera conhecido como Opera Bufa. Um dos grandes compositores desse estilo
foi o italiano Giovanni Battista Pergolesi*?, cuja 6pera La serva padrona (1733) foi uma das
mais celebradas composicOes de seu tempo, e até hoje é encenada por varias companhias.

Outra invencdo do barroco que deixou marcas nas operas foi o bel canto. Filipe Salles
(2016, p.3), afirma que este pode ser definido como: “[...] um estilo de canto, aplicado a
temaética das Operas, e que se traduz pelo refinamento e intensidade da expressdo melddica, ou
seja, a melodia € tdo bela e intensa que ela entra na memaria com facilidade”. Segundo ele, o
bel canto teria surgido com uma Opera menos dramatica e mais lirica e seria atribuido ao
compositor Alessandro Scarlatti®>.

Ap06s o barroco, ocorreu 0 que se convencionou designar como periodo classico
(1725-1827). A Opera classica sera marcada principalmente pela técnica melodiosa do bel
canto, e terd como nomes principais: Gluck™*, Haydn®®, Mozart'®.

Hoying (2014) considera que, embora tenha passado por mudancas gerais, a Opera
continuou a florescer durante o periodo classico. Os compositores italianos comegaram a
compd-las em harmonia com as mudancas que os ideais de musica e drama tinham sofrido
naquele periodo, tornando-a mais natural, mais flexivel em sua estrutura, mais profunda em
conteddo e mais variada em recursos musicais. A Orquestra tornou-se um elemento
importante e passou a ter a funcdo de adicionar profundidade harménica aos

acompanhamentos. O responsavel por consumar esse estilo de 6pera foi Gluck.

"> Giovanni Battista Draghi, de alcunha Pergolesi (Jesi, 4 de janeiro de 1710 — Pozzuoli, 16 de marco de 1736)
foi um compositor, organista e violinista italiano de 6peras e musica sacra do periodo barroco.

3 Alessandro Scarlatti (Palermo, 2 de maio de 1660 — Népoles, 24 de outubro de 1725), cujo nome verdadeiro
era Pietro Alessandro Gaspari, foi um compositor italiano de grande importancia para a musica lirica do periodo
barroco.

14 Christoph Willibald Gluck, depois cavaleiro Christoph Willibald von Gluck, (Berching, 2 de julho de 1714 —
Viena, 15 de novembro de 1787). Reformador da 6pera até entdo vigente e postulador dos elementos que dardo
bases ao classicismo na Opera autor de Orfeu e Euridice (1767) e Iphygénie en Tauride (1779)

> Franz Joseph Haydn (Rohrau, 31 de marco de 1732 — Viena, 31 de maio de 1809) foi um dos mais
importantes compositores do periodo cléssico.

16 Wolfgang Amadeus Mozart (batizado Johannes Chrysostomus Wolfgangus Theophilus Mozart Salzburgo, 27
de janeiro de 1756 — Viena, 5 de dezembro de 1791) foi um prolifico e influente compositor austriaco do periodo
classico. é uma espécie de porta-voz do estilo classico operistico, mas

apenas em termos de estilo musical, uma vez que, ao contrério de Gluck e outros autores, Mozart preferiu temas
sociais e psicolégicos ao invés dos mitoldgicos tradicionais. Sendo criador dos mais geniais em qualquer género
que se aventurasse, ndo precisou fazer muito esforgo para criar trés ou quatro classicos eternos da Gpera, como
As Bodas de Figaro, Don Giovanni e a Flauta Méagica. Mozart foi responsavel por uma grande evolugdo na
dramaticidade da Opera.
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Outro aspecto que ird marcar a Opera classica serd o seu carater estrutural, pois cada

uma de suas divisBes serd bem delineada. De acordo com Ortolan (2011), a estrutura da Opera

segue mais ou menos a seguinte sequéncia:

Abertura: Pega instrumental com formas variadas. Pode ser formada por
simples acordes, um apanhado de temas operisticos, ou uma musica qualquer
que o0 compositor tenha em maos. Seu intuito inicial era de acalmar as plateias
dentro do teatro antes do espetaculo, ou anunciar a entrada de alguma
autoridade como reis, cardeais, mecenas e etc. Por volta do século XVII,
surgiram dois modelos de abertura: a Italiana, que se estrutura por um
andamento rapido, depois um lento e a volta do rapido, encadeados sem
interrupgdo, e a Abertura Francesa, que comega com uma marcha solene e
lenta e finaliza com um andamento rapido, também encadeados sem
interrupcdo. A abertura Francesa foi segundo Filipe Salles (2016), introduzida
por Lully, e a abertura italiana por Alessandro Scarlatti. A abertura também é
conhecida como: sinfonia, preludio e protofonia.

Prélogo: era muito comum nas Operas do século XVII, constituido
normalmente por dois ou trés personagens que faziam um pequeno resumo ou
introducdo do espetaculo. Com o passar do tempo acabou caindo em desuso.
Atos, cenas, quadros: sdo as divisdes dramaticas da acdo na Gpera. E algo mais
da alcada do libretista do que do compositor.

Numeros: para facilitar as composicdes e 0s ensaios, compositores e libretistas
subdividem a Opera em pequenas unidades conhecidas como numeros. Os
principais sao:

o Recitativo seco: consiste em um nimero musical entre o canto e a fala,
somente acompanhado por um cravo continuo. Antecede geralmente
uma cangdo ou Prélogo;

o Recitativo acompanhado: semelhante ao anterior, porém com
acompanhamento da orquestra;

o Avria: ¢ uma cangdo em que uma personagem revela a personalidade, os
propdsitos, 0s pensamentos e 0s seus mais intimos pensamentos; Existe
diversos tipo de arias, sendo 0 mais o mais importante é a aria-da-capo

(194

(“aria da cabeca” ou aria do
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comego” em italiano), na qual a primeira parte € repetida com
ornamentacoes.

o Conjunto: quando ha mais de um cantor em um mesmo trecho musical;
coral: musica que € executada pelo coro;

o Instrumental ou sinfonias ou, mesmo, ritornelo: servem para diversas
funcbGes como ligacdo entre cenas, indicar passagem de tempo, ou de

interludio entre os espetaculos.

Também durante o periodo classico vai se acentuar a distingdo entre os géneros
operisticos, fundamentada na divisdo entre Opera seria e Opera cOmica. A Opera séria era
dedicada a assuntos engrandecedores e épicos, e a Opera cOmica a assuntos mais cotidianos e
mais despretensiosos, inclinados a diversdo e ao entretenimento. A 6pera comica seria um tipo
mais geral de Opera que tratava de temas mais leves e com um final feliz. Dentre os tipos de
Opera cdmica, destacam-se a Opera bufa, de origem italiana que havia surgido durante o

periodo barroco, o Singspiel*’

alemdo, a opereta vienense, a ballad inglesa e a zarzuela de
origem espanhola. A opéra-comique francesa, embora tenha surgido como uma 6pera comica
acabou assumindo uma tematica mais seria.

No final do século XVIII, o bel canto atingiu 0 maximo de seu refinamento, com o
apice do virtuosismo vocal dos compositores italianos Vincenzo Bellini*® Gioachino Rossini®
e Gaetano Donizetti®®, os quais além de desenvolveram essa técnica no seu maximo,
contribuiram para a evolucao tematica e estrutural da 6pera em si. Dentre eles, 0 mais famoso
foi Rossini, por sua capacidade de imprimir uma exceléncia na fluidez melddica, temaética e
narrativa de suas composi¢cbes. Com o apogeu do bel canto, nessa época, surgiu a
classificacdo das arias, classificacdo tanto adotada por compositores como por criticos.
Surgiram as arias de bravura, as arias cantabiles (mais melddicas), ariettas (ou cavatinas),
mais breves e simples. Embora as ultimas obras desses compositores ja antecipem

caracteristicas romanticas, elas ainda se apoiam na estrutura classica.

' Singspiel é um género musical que apareceu na Alemanha do século XVIII. Literalmente traduzida como
brincadeira cantadada, essa forma de drama musical é semelhante a opéra comique francesa e também derivada
da Opera balada inglesa. Como a opéra comique, o Singspiel é um concentrado do que a vida ¢ feita: leveza,
fantasia, emocdo, bem como gravidade e tragédia. Mas deve ser distinguido da Opera bufa ou da opereta devido
a sua conotacdo politica.

'8 Vincenzo Salvatore Carmelo Francesco Bellini (Catania, 3 de novembro de 1801 — Puteaux, 23 de setembro
de 1835) foi um compositor italiano, entre 0os mais célebres operistas do século XIX.

!9 Gioachino Antonio Rossini (Pésaro, 29 de fevereiro de 1792 — Paris, 13 de novembro de 1868) Entre seus
trabalhos mais conhecidos estdo Il barbiere di Siviglia ("O Barbeiro de Sevilha"), La Cenerentola ("A
Cinderela") e Guillaume Tell ("Guilherme Tell").

% Domenico Gaetano Maria Donizetti (Bérgamo, 29 de novembro de 1797 — Bérgamo, 8 de abril de 1848) foi
um compositor de dperas italiano,
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Balzac ira comecar a escrever seus textos na época que engloba o fim do periodo
classico e comeco do periodo romantico, por volta de 1827. Serdo contemporaneas a ele, ao
mesmo tempo, as obras de Rossini, Mozart, Haydn, Gluck e Beethoven, bem como as de Carl

Maria Von Weber?, Hector Berlioz** e Giaccomo Meyerbeer®,

2.2 Apresentacédo das trés novelas musicais e o contexto de sua producao.

Sarrasine foi publicado pela primeira vez na Revue de Paris®* em novembro de 1830 e
depois em 1831, no volume Romans et Contes Philosophiques, edi¢do de Charles Gosseli.
Segundo Pierre Brunel (1995), 1830 foi um ano de intensa producéo jornalistica de Balzac.
Entre 21 e 28 de novembro ele publica, de maneira misteriosa, na Revue de Paris, Sarrasine.
N&o se sabe nada da génese desse texto. Nem manuscritos nem provas do original foram
conservados. A Revue de Paris era conhecida por publicar obras de Hoffmann®, as quais
chamavam a atengdo de Balzac. Curiosamente, depois de interrompidas as publicagfes do
autor alemdo, Balzac ird publicar na Revue de Paris obras que tenham ressonancias
hoffmannescas como L ‘elixir de longue vie (24 de outubro de 1830), Sarrasine e Une passion
dans le desert (26 de dezembro). Porém, na edi¢do de 1844 da Comédia Humana, a novela
sera integrada aos Estudos de Costumes, nas Cenas da vida cotidiana, o que é um tanto
curioso: Sarrasine foi criada em conformidade com o modelo hoffmanniano de fantastico,
mais voltado para os conflitos da mente e do espirito humanos. Nos contos de Hoffmann,
geralmente temos uma personagem vivenciando experiéncias que a levam ao limite da razéo,
diferentemente do que ocorre no fantéstico de origem inglesa como no de Byron?, no qual o
sobrenatural é necessario para a instauragdo do conflito. Segundo Silva (2015, p.8), as obras

de Hoffmann seriam de um “[...] fantastico independente do sobrenatural na instauracdo de

2! Carl Maria Friedrich Ernst Freiherr von Weber (Eutin, 18 de novembro de 1786 — Londres, 5 de junho de
1826) foi um bardo e compositor de Holstein (hoje parte da Alemanha).

?2 Hector Berlioz foi compositor do alto romantismo francés, sendo mais conhecido por sua Sinfonia Fantéstica
(1830) e por seu Tratado de Instrumentacéo e Orquestracgéo.

23 Giacomo Meyerbeer, nascido Jakob Liebmann Meyer Beer (Tasdorf, Marca de Brandemburgo, 5 de setembro
de 1791 — Paris, 2 de maio de 1864). Seus trabalhos bem-sucedidos foram : Robert le Diable, Les Huguenots e
L'Africaine.

24 A Revue de Paris foi uma revista literaria francesa fundada por Louis-Désiré Véron em 1829 e que existiu até
1970.

% Ernst Theodor Amadeus Wilhelm Hoffmann (Kénigsberg, 24 de Janeiro de 1776 — Berlim, 25 de Junho de
1822) foi um escritor romantico, compositor, desenhista e jurista alemao, sendo sobretudo conhecido como um
dos maiores nomes da literatura fantastica mundial. Suas histérias foram a base da famosa 6pera de Jacques
Offenbach, Os Contos de Hoffmann, em que Hoffman aparece coma personagem.

?® George Gordon Byron, 6° Bar&o Byron (Londres, 22 de janeiro de 1788 — Missolonghi, 19 de abril de 1824),
conhecido como Lord Byron, foi um poeta britanico e uma das figuras mais influentes do romantismo. Entre os
seus trabalhos mais conhecidos estdo os extensos poemas narrativos Don Juan, A Peregrinacdo de Childe Harold
e 0 curto poema lirico She Walks in Beauty.
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conflitos: sua abordagem explorava os conflitos do proprio ser humano”. Esse modelo de
fantastico mais voltado para as perturbagdes da mente e do espirito tornou-se bastante popular
na Franca, e sera adotado por Balzac, o que lhe valera, por boa parte da critica, o epiteto de
“Hoffmann francés”. Entdo, por Sarrasine apresentar caracteristicas de novela fantastica de
modelo hoffmanniano, seu lugar mais apropriado no conjunto de obras de Balzac seriam os
Estudos Filosoficos.

Nesta novela, dividida em duas partes, temos um narrador-personagem, nao
identificado, que se encontra no saldo de festas de uma famosa familia parisiense, os Lanty, e
que conhece uma jovem da nobreza. Durante a festa, a jovem se assusta com a figura de um
velho, que ela julga ser um espectro. Instigada pela curiosidade, convence o narrador a contar-
Ihe o0 que sabe sobre a estranha figura. A partir dessa narrativa, temos a segunda parte da
novela; ficamos sabendo que a estranha figura presente no saldo de festas teria sido o castrato
italiano Zambinella, por quem o escultor francés Sarrasine apaixonara-se perdidamente,
crendo tratar-se de uma mulher. Durante uma tentativa de fuga com sua paixdo, Sarrasine
descobre a verdadeira natureza de Zambinella, e isso o leva a quase destruir a escultura que
tinha feito dela, e ainda tomado por essa loucura, ele ameaca o castrato, porém é impedido de
mata-lo por soldados do mecenas de Zambinella, o cardeal Cicognara, que 0 matam com
golpes de espada. Nesta obra, além da questdo da propria figura do castrato, tomada a 6pera
italiana, principalmente a do século XVIII, temos também a personagem de Marianina que, no
saldo dos Lanty canta uma aria da 6pera Tancredi?’, de Rossini.

Gambara foi publicada como folhetim na Revue et gazette musicale de Paris de 23 de
julho a 23 de agosto de 1837, com o titulo completo Gambara ou la voix humaine. Foi
dedicada a Auguste de Belloy, secretario de Balzac. Depois, em 1839, foi publicada em
Volume com Le cabinet des antiques. Em Gambara o autor tece elogios a 6pera alema, tendo
como obra inspiradora, a hoje relativamente desconhecida 6pera Robert le Diable?® do

compositor alemdo Giaccomo Meyerbeer. Este, no século XIX, havia arrebatado diversos

27 Com libreto de Gaetano Rossi, a Opera-séria Tancredi, de Rossini, é uma adaptagdo da tragédia de mesmo
nome escrita por Voltaire. A estreia da 6pera se deu em 6 de fevereiro de 1813, no teatro La Fenice, em Veneza.
Rossini, porém, ndo estava satisfeito com o final feliz da 6pera e, logo ap6s a sua estreia, solicitou ao poeta Luigi
Lechi para que retrabalhasse o libreto a fim de emular o final tragico contido na historia original de Voltaire.
Esta nova versdo, que € a mais apresentada atualmente, teve sua estreia em margo de 1813 no Teatro Comunale
em Ferrara.

%8 Robert le Diable é uma 6pera em cinco atos de libreto de Eugéne Scribel e Germain Delavignel, e musica
composta por Giacomo Meyerbeer. Adaptado da lenda medieval de Robert the Devil, o trabalho é a décima
oOpera de Giacomo Meyerbeer, e seu primeiro trabalho para a Opera de Paris.

A representacio teve lugar na Opera de Paris, sala de Le Peletier em 21 de novembro 1831, com as sopranos
Julie Dorus-Gras e Laure Cinti-Damoreau, tenor Adolphe Nutre e baixo Nicolas Prosper Levasseur, sob a
direcdo de Frangois Antoine Habeneck..
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compositores e criticos musicais, assim como o publico parisiense. Robert le Diable fizera
tanto sucesso na sua estreia, que chegou a arrancar elogios de Frédéric Chopin®, um dos
presentes a apresentacdo. Segundo Abratte e Parker (2015, p.276) ele teria escrito: "[...]
Robert era ‘uma obra-prima da nova escola, onde os demdnios cantavam na voz dos
trompetes e 0s mortos levantavam-se de seus timulos, uma obra que tinha tornado Meyerbeer
‘imortal’”. Filipe Salles (2016, p.6) em seu artigo sobre a historia da Opera afirma:
“Meyerbeer entra em cena justamente criando um novo género, a 'Grande Opera’, que se
traduzia, justamente, em espetaculo cénico de primazia épica. Tudo deveria ser grandioso, a
mdsica, as palavras, o cenario, embora 0s temas ndo precisassem mais ser miticos e heroicos”.
Essa ideia ird influenciar diretamente Richard Wagner, que a aplicard em seus dramas
musicais.

Em Gambara, o protagonista é o compositor surdo e meio-louco Paolo Gambara, uma
espécie de gémeo de Frenhoffer de Le chef d’oeuvre inconnu®®, figura que se isola do mundo
por causa de sua arte. Nessa novela, ocorre a paixdo do nobre Andrea Marcosini pela fiel
esposa do musico Paolo Gambara. O enredo musical de arte remete ao relato do musico a
respeito da 6pera Mahomet por ele composta. Portanto, acaba ocorrendo uma espécie de
transposicao de uma hipotética apresentacdo de dpera para um texto literario.

Pode-se afirmar que a composicdo de Gambara foi cheia de percalcos e teria sido
encomendada por Maurice Schlesinger®!, um notério admirador de Meyerbeer, para a Revue

et gazette musicale de Paris®.. Dentre os percalcos enfrentados na composicio de Gambara,

% Frédéric Frangois Chopin, também chamado Fryderyk Franciszek Chopin (Zelazowa Wola, 22 de fevereiro ou
1 de Marco de 1810 .faleceu em Paris, 17 de Outubro de 1849), foi um pianista polonés-francés radicado na
Franca e compositor para piano da era romantica. E amplamente conhecido como um dos maiores compositores
para piano e um dos pianistas mais importantes da historia

%0 e chef-d ‘eeuvre inconnu é um conto fantastico publicado, na revista L ’Artiste, em 1831. Reeditado e acrescido
de mais consideragdes sobre a pintura e as artes em geral, Le chef-d’euvre inconnu foi novamente publicado, em
1837, e entrou, em 1845, em A Comeédia Humana, na classe dos Estudos filoséficos, ao lado de La peau de
chagrin (1831) e de La recherche de [’absolu (1834). O conto é dividido em duas partes, nomeadas,
respectivamente, “Gillette” e “Catherine Lescault”, os nomes das duas Unicas personagens femininas de
destaque.(SILVA,2015,p53-54)

31 Moritz Adolf Schlesinger (Berlim, 1798 - Baden-Baden, 1871), conhecido durante a sua carreira em Franca
como Maurice Schlesinger foi um editor musical alemdo. E talvez mais recordado por ter inspirado a
personagem de M. Arnoux na novela de Gustave Flaubert A educacdo sentimental.

Era filho de Adolf Martin Schlesinger, fundador da revista musical Berliner allgemeine musikalische Zeitung.
Maurice mudou-se para Paris permanentemente na década de 1820, onde fundou uma editora de musica
estritamente ligada a do pai. Em 1834 fundou uma sociedade com o intuito declarado de publicar mdsica cléssica
e contemporanea a pre¢os razoaveis. Publicou obras de Mozart, Haydn, Weber, Beethoven, Hummel, Meyerbeer
e Berlioz. Empregou Richard Wagner como arranjador e jornalista, durante a primeira visita deste a Paris em
1840-41, e apresentou-o a Franz Liszt pela primeira vez.

%2 Revue et gazette musicale de Paris (1827-1880) que foi uma revista musical fundada em 1827 por Francois-
Joseph Fétis, musicdlogo, pedagogo e compositor belga, professor de contraponto e fugas do Conservatério de
Paris(Fétis sera um dos autores que Balzac lera para iniciar-se nas artes musicais). O titulo da revista era simples
La Revue Musicale, até 1835, data em que Maurice Schlesinger, diretor de musica de Berlim, instalado em Paris
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ocorreu que a obra teve duas versdes, como afirma René Guise (1979). A primeira comegou a
ser escrita em outubro de 1836, e foi redigida em parte até janeiro de 1837. Quando o autor
decidiu que seria necessario evocar a representacdo de Robert Le Diable, um incéndio
destruiu parte de seu texto. O esquema da obra, entretanto, estava tdo claramente definido,
que Balzac, tendo viajado a Italia, pode atribuir ao seu secretério, Auguste de Belloy, o
cuidado de refazer e de acabar este primeiro rascunho de Gambara. Ao retornar de viagem,
Balzac encontra o texto em sua mesa, mas o resultado ndo lhe agrada, e devido a isso ele
resolve, a partir desse manuscrito, terminar sua nova versao. Assim, durante quase um més,
ele dara prioridade a uma nova obra, Massimilla Doni, que substituiria Gambara. Portanto,
ele ira terminar Gambara, ao mesmo tempo em que comeca a redigir Massimilla Doni.
Primeiramente, Balzac pretende propor a Schlesinger a substituicdo de Gambara por
Massimilla Doni, na Revue et Gazette Musicale. Como o editor era um admirador de
Meyerbeer, Balzac cré que ele ndo aceitaria essa proposta; entdo, o escritor o convence a
publicar as duas obras com um curto intervalo entre elas. Seria publicado, primeiro,
Massimilla Doni, o elogio a Rossini e, logo em seguida, Gambara, o elogio a Meyerbeer. Sem
conseguir o aval da editora de Delloye e Lacou, Schlesinger opta pela publicacdo inicial de
Gambara. Assim, Balzac redige uma carta a Maurice Schlesinger, publicada na Revue et
Gazzete Musicale, a qual é destinada a fazer os leitores da revista aguardarem a publicacao de
Gambara. Nesta carta, Balzac toma a posi¢do de um diletante nos conhecimentos musicais e
explica que, ao analisar Robert le Diable, ele tomaréa a atitude parcial de um rossinista. Dessa
maneira 0s elogios e a analise de Robert le Diable tém a funcdo de uma espécie de diplomacia
literaria, de que lanca mao Balzac para, de certa maOneira, “agradar” seu cliente, visto que na
época existia uma querela entre os admiradores da Opera de Meyerbeer e da 6pera de Rossini,
e Balzac era um rossinista e admirador da épera italiana.

A obra Massimilla Doni foi concebida no més de Marco de 1837. Balzac volta de uma
longa viagem para a Italia, que foi para ele um encantamento. Ele estava cheio de imagens
novas, e havia descoberto a arte de viver dos italianos, esta arte de cultivar os prazeres
extremos, do amor e da musica. Tinha ficado encantado com a picolla Maffei.** De acordo

com Pierre Brunel (1995), o primeiro capitulo de Massimilla Doni, “Les deux amours”, foi

desde 1821, assumiu o titulo sob 0 nome de Revue et gazette musicale. Em janeiro de 1834, Maurice Schlesinger
fundou a Gazette musicale de Paris; ela fazia concorréncia @ Revue musicale de Fétis, que aparecia desde 1827.
Em novembro de 1835, com a absor¢do da publicacdo de Fétis, a revista de Schlesinger torna-se a Revue et
gazette musicale de Paris.

* Elena Clara Antonia Carrara Spinelli (nascida em Bergamo em 13 de margo de 1814 e falecida em Mildo em
13 de julho de 1886) é uma escritora nacionalista italiana mais conhecida como Condessa Chiara ou Chiarina
Maffei, do nome de seu marido Andrea Maffei.
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retomado, modificado e ampliado no comeco do més de julho de 1837. Nessa revisdo, a
personagem de Massimilla Doni ganha uma maior importancia gracas a Mme. Hanska** que,
supostamente, teria inspirado a propria personagem, assim como 0 musico Strunz havia
inspirado Gambara. O segundo capitulo “La vie italienne” comegou a ser escrito em outubro
do mesmo ano e o terceiro e ultimo, “L’6pera de Mose”, seria terminado em janeiro de 1838.

A publicacdo completa de Massimilla Doni data de 1839, e foi inserida em volume
com Une Fille d’Eve. Um excerto desse texto conhecido como Une représentation du Mose
de Rossini foi publicado na revista France Musicale®, em 25 de agosto do mesmo ano. Em
Massimilla Doni, temos a figura de Emilio Memmi, nobre veneziano, que se vé dividido
amorosamente entre a angelical condessa Massimilla Doni e a ardente cantora Claritinti. Na
narrativa, vemos também a condessa demonstrando seus conhecimentos sobre 6pera, quando
analisa a execucdo de Mosé®, do compositor italiano Gioachino Rossini, de maneira elogiosa.
A apresentacdo da Opera Mose € transposta quase integralmente para a novela. Massimilla
Doni também apresenta o drama do tenor Genovese que ndao consegue cantar com perfeicdo
guando esta préximo de sua amada, Tinti.

O trecho intitulado Une Représentation de Mosé de Rossini, publicado na France
Musicale, sofreu algumas pequenas alteracbes para se tornar um texto independente.
Diferentemente do trecho equivalente em Massimilla Doni, ele aborda de maneira direta a
analise musical, e o fato de a condessa aparecer jA como uma conhecedora em musica nao
parece causar um estranhamento ao leitor, pois sua personalidade como uma tipica donzela
romantica, ndo fora desenvolvida como em Massimilla Doni. Além desse detalhe, o fiasco do
tenor Genovese ndo existe nessa versdo, o que pode ser justificado, pelo fato de Une
Représentation de Mose de Rossini ter como principal objetivo apresentar a analise da épera
Mose, diferentemente de Massimilla Doni, que além de apresentar a analise, também tem o

objetivo de apresentar os conflitos vivenciados pelas personagens.

** Ewelina Hanska (Pohrebyshche, 6 de janeiro de 1801 — Paris, 10 de abril de 1882), foi uma fidalga polonesa,
conhecida por sua relagdo amorosa com Honoré de Balzac, com quem veio se casar cinco meses antes de 0
escritor francés falecer.

% Foi uma revista musical francesa semanal fundada em 1837 em Paris por Jules Maurel e Escudier Fréres,
dirigida por Léon Escudier (1821-1881) e Marie Escudier (1809-1880).A publicagdo levou o titulo La Musique
em 1849 e foi publicada até julho de 1870 .

% Mose in Egitto (Moisés no Egito) é uma opera italiana em quatro atos de Gioachino Rossini, em um libreto de
Andrea Leone Tottola, tirada de uma tragédia de Francesco Ringhieri L'Osiride (1760) e estreada no Teatro San
Carlo em Népoles 5 de marco de 1818, por Michele Benedetti (Moisés) e Isabella Colbran (Anaide).Rossini
reformulou o trabalho para a Academia Real de Musica em Paris, onde foi apresentado em 26 de mar¢o de 1827
sob o titulo de Moisés e Farad ou a Passagem do Mar Vermelho com um novo livreto de Luigi Balocchi e
Etienne de Jouy. Os intérpretes foram Nicolas-Prosper Levasseur (Moisés), Cinti (Anai), Adolphe Nourrit
(Amenophis).Antes de 1820, Rossini comp0s quatro éperas por ano.
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2.3 O contraste entre a visdo romantica e a visao balzaquiana sobre o artista

Embora sejam relativamente comuns as alusGes a diversas artes no corpo da Comédia
Humana, podemos mostrar quatro textos nos quais elas constituem o tema sendo as trés
novelas musicais: “Sarrasine, Gambara e Massimilla Doni” e “Le Chef'd’ Oeuvre Inconnu”.
A Ultima, entretanto, esta associada diretamente a pintura. Em comum, nessas quatro obras,
temos artistas lidando com a problematica da criacdo artistica e com a relacdo da propria
figura do artista com a realidade que o cerca. Assim, dedicaremos nossa atencdo as novelas
musicais e a maneira como as personagens artistas retratadas nesses textos sdo marcadas por
aquilo que podemos designar como “identidade do artista romantico”. Mucci (2009, p.118)
considera que o artista romantico era um ser extremamente sensivel. Fugindo da realidade, o
artista romantico buscava, na arte, um refugio contra a realidade que o cercava.

Nas novelas vemos personagens artistas em situaces em que a emocdo influencia
diretamente sua criacdo: o escultor Sarrasine apaixona-se por Zambinella, que ndo é uma
dama, mas sim um castrato, para quem ele chega a esculpir uma estatua. Paoclo Gambara, um
compositor, inventor de um instrumento, é surdo; no entanto, sua surdez desaparece nos
momentos em que estd embriagado, momento Unico capaz de desencadear sua producdo
artistica. O tenor Genovese, da novela Massimilla Doni, é incapaz de cantar com perfeicdo ao
estar préximo de sua paixdo, a cantora Claritinti. E, em todas as situacdes, vemos que 0
sentimento da paixao afeta diretamente o artista, determinando-lhe sua performance. O artista,
nessas obras, € visto como um ser em confronto com a realidade em que vive fortemente
marcado pelas emocdes, a ponto de as mesmas serem a causa do proprio fracasso. Sob uma
perspectiva superficial, seria possivel classificar essas personagens das novelas balzaquianas
como esteredtipos do artista romantico, daquele ser que expressa, por meio de sua arte, as
suas emocOes, principalmente considerada a época em que as obras foram produzidas.
Entretanto, ao observar bem essas obras, podemos perceber que Balzac faz uma critica aos
artistas que se deixam dominar pelas emogdes; Davin (1979) aponta que Balzac acreditava
gue por muitas vezes o pensamento, acrescido pela forca que Ihe empresta a paixao, torna-se,
necessariamente, um veneno, um punhal, para 0 homem.

Balzac, assim, opfe-se a concepg¢do roméantica de que quanto mais emotivo e sensivel
é um artista, mais prolifico sera em sua arte. Nas novelas, Balzac busca demonstrar como um
artista tomado por suas emog¢0Oes pode ser incapaz de produzir a arte. Tanto em Massimilla

Doni quanto em Gambara ou Sarrasine, o artista acaba por destruir, ou mesmo sabotar, seu
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objeto artistico. Ocorre, nas personagens, uma espécie de desordem do pensamento que 0S
leva a destruicdo da propria arte.

Embora muitas vezes classificada como romantica, a obra de Balzac adianta
caracteristicas do Realismo-Naturalismo, principalmente no que diz respeito ao seu carater
conservador e descritivo. Assim como 0s autores dessas escolas literarias, o autor pretendeu
usar seus escritos para demonstrar as teorias “cientificas” em voga em sua época, como a
fisiognomonia *’, e o magnetismo animal®, desenvolvidas pelos pseudo-cientistas, Lavater*®
e Mesmer®® respectivamente. Balzac acreditava que todos os seres organizados teriam sido
criados conforme um Unico e mesmo padrdo. O animal tomaria as diferencas de sua forma de
acordo com 0s meios em que se desenvolve: a partir dessas diferencas, as espécies animais
surgiriam. O executor acaba transferindo essa ideia para a sociedade, julgando haver,
dependendo do meio, tantos tipos humanos diferentes quanto as espécies zooldgicas
existentes.

O artista, como uma dessas espécies humanas, ndo poderia passar despercebido por
Balzac, e sera o artista romantico que o escritor ira descrever em sua obra. Esses artistas
passionais, que deixam as emocdes tomarem seu ser, na esperan¢a de serem tdo prolificos
guanto emotivos, em suas artes, veem-se impedidos de concluir sua obra. Como exemplo,
temos as personagens das novelas musicais: Paolo Gambara, que se julga um génio
incompreendido pelo publico, tanto que se refugia na sua propria arte, tornando-se inacessivel
aos outros. A novela acaba sendo uma representacao do artista que tem consciéncia do carater
totalizante da arte, mas que dela é somente capaz de transmitir fragmentos ou percepg¢des

truncadas. Ja a personagem-titulo de Sarrasine exemplifica o artista que produz sua obra

*” Fisiognomia, o estudo da correspondéncia sistemética de caracteristicas psicolégicas as caracteristicas faciais
ou estrutura corporal. Como a maioria dos esfor¢os para especificar essas relagcGes foi desacreditada, a
fisiognomonia as vezes é considerada como pseudociéncia ou charlatanismo. A fisiognomonia era considerada
por aqueles que a cultivavam tanto como um modo de discriminar carater pela aparéncia externa quanto como
um método de adivinhacdo de forma e caracteristica

** Magnetismo animal, uma suposta forga intangivel ou misteriosa que, segundo se diz, influencia os seres
humanos. O termo foi usado pelo médico alem&o Franz Anton Mesmer para explicar o procedimento hipnético
que ele usou no tratamento de pacientes. Mesmer acreditava que era uma forca oculta ou fluido invisivel
emanando de seu corpo e que, mais geralmente, a forca permeava o universo, derivando especialmente das
estrelas.

* Johann Kaspar Lavater (Zurique, 15 de novembro de 1741 - 2 de janeiro de 1801), Além de pastor ele foi
filosofo, poeta, te6logo[1] e um entusiasta do magnetismo animal na Suica. E considerado o fundador da
fisiognomonia, a arte de conhecer a personalidade das pessoas por meio dos tragos fisionémicos.

** Franz Anton Mesmer , Friedrich Mesmer porém mais conhecido por Franz Mesmer Iznang, 23 de maio de
1734 — Meersburg, 5 de marco de 1815) foi um médico sudbio, linguista, advogado, musico e fundador da
teoria do magnetismo animal chamada Mesmerismo. Devido as suas alegacGes parapsicologicas e outras
consideradas pseudocientificas foi definido por alguns, um charlatdo, e a0 mesmo tempo foi relatado como o
percursor do primeiro movimento em larga escala a trazer atencdo para o desenvolvimento do mundo académico
ocidental para os fendmenos paranormais
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levado pela emocdo do amor. A estatua de Zambinella, por ele esculpida, constitui a
representagdo do amor que o mesmo sentia. Ao descobrir que o alvo de sua paixao era um
castrato, ele tenta destruir a escultura, pois sua paixd ndo passava de uma ilusdo. Em
Massimilla Doni, o tenor Genovese é um artista reconhecido, ao contrario de Gambara.
Entretanto, ao contracenar, na Opera, com aquela por quem era apaixonada, a cantora
Claritinti, ele se torna incapaz de cantar com perfeicdo. Este motivo fica desconhecido do
publico, até que uma das personagens pede para o tenor cantar a aria que iria representar no
palco, separadamente da soprano, € 0 mesmo se mostra plenamente capaz de executa-la.
Portanto, as personagens chegam a conclusdo de que a causa do fiasco de Genevose é a
proximidade com sua amada. Por ser um personagem secundario em Massimilla Doni, pouco
pode ser dito sobre a psicologia do tenor, ao contrario do que ocorre com 0s outros dois
artistas (que por sinal tém seus nomes como titulos das novelas). No entanto, assim como
ocorre com Paolo Gambara e Sarrasine, a emogéo exerce um papel destrutivo na performance
de Genovese, tornando-o completamente incapaz de cantar com perfeigéo.

Pode-se supor que Balzac tenha escolhido representar artistas romanticos em sua obra,
como uma forma de criticar o pensamento e a postura dos artistas de sua época. Esta ideia
pode ser reforcada pelo préprio carater da Comédia Humana, que a0 mesmo tempo em que
descreve a sociedade da época, também a critica. Nesses textos fica clara a ideia de Balzac, de
que para um artista ser bem sucedido, ele deve estar distanciado de suas emocdes, de modo

que essas ndo o dominem e 0 impecam de concretizar a arte.

2.4 A Obpera na sociedade europeia do século XIX e sua representacdo nas novelas
musicais.

A Opera no século XIX era o principal espetaculo que reunia as pessoas nas grandes
cidades europeias, principalmente em Paris. Ela era o que mais proximo havia de uma
experiéncia comunitaria. No entorno da dpera, diferentes tipos de pessoas interagiam antes,
durante e depois dos espetaculos. Toda a sociedade se reunia nos lugares onde havia 6pera
para, além de ouvir musica, também fazer todo o tipo de contato social, negécios, flertes e
conversar sobre amenidades. A Opera era o0 grande evento da noite parisiense.

Essa importancia da Opera na vida social parisiense fica bem explicita na obra

balzaquiana como afirma Rose Fortassier:
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Na Opera, no teatro dos Italianos, todo mundo vai ouvir dpera. Balzac, empreendedor da
Comédia Humana, louva, de alguma maneira, a sala Favart ou Ventadour, ou “o templo da rua
Le Peletin”, por suas grandes festas mundanas. O preco de um camarote nos Italianos era uma
das medidas monetarias da Comédia Humana. A mesma sociedade de abonados se reencontra
as segundas-feiras, as quartas e as sextas na Opera; as tercas-feiras , as quintas, aos sabados,
nos ltalianos. Ali é o local dos encontros e das despedidas, das declaracdes e das afrontas. E
nos Italianos que Rastignac conhece Mme. Nucingen e toda carreira mundana de Lucien de
Rubempré cabe entre a noite na Opera, no camarote de Mme d’Espar, e a noite nos Italianos
no camarote de Mme de Sérisy. Assim como o crente se refere aos textos sagrados, as
personagens de Balzac sempre buscam uma melodia de 6pera para traduzir seus amores ou
seus humores. (FORTASSIER, 1965, p.90, Tradugdo nossa)

Outro autor que ira tratar da importancia da 6pera na sociedade parisiense é Patrick
Barbier (2003) no livro A L’ Opéra au temps de Balzac et Rossini, no qual ele afirma que, no
século XIX, ir & Opera constitui um ato social indispensavel; nio poder participar de uma
manifestacdo de luxo, e na ocasido, de mdsica, significava se excluir por mais ou menos um
curto prazo da sociedade. Dessa maneira, aqueles que queriam ascender a alta sociedade ou
queriam ser reconhecidos por sua distincdo social se esforcavam para conseguir um lugar
nos melhores teatros, 0s mais abastados frequentavam a Opera de Paris*’, o Teatro dos
Italianos*® ou a Comédie Francaise®*, enquanto os mais populares iam a I’Opéra-Comique®.

Muito da ambientacdo social da obra Balzaquiana ocorre, portanto, no ambiente
musical: a grande vida social acontecia ali. Era um ambiente totalmente integrado aos
acontecimentos e as motivacdes das personagens. Como a propria Fortassier (1965) confirma

“o preco de um camarote nos Italianos era uma das medidas monetarias da Comédia

*L A I'Opéra, aux Italiens, tout le monde va entendre I'opéra. Balzac, entrepreneur de la comédie humaine, loue
en quelque sorte la salle Favart ou Ventadour, ou « le temple de la rue Le Peletier » pour ses grands raouts. Le
prix d'une loge aux Italiens, voila un des étalons monétaires de La Comédie Humaine. La méme société
d'abonnés se retrouve le lundi, le mercredi, le vendredi & I'Opéra ; le mardi, le jeudi, le samedi aux Italiens.
C'est la le lieu des rendez-vous et des adieux, des déclarations et des affronts. C'est aux Italiens que Rastignac
fait la connaissance de Mme de Nucingen, et toute la carriére mondaine de Lucien de Rubempré tient entre la
soirée a I'Opéra dans la loge de Mme d'Espard, et la soirée aux Italiens dans celle de Mme de Sérisy.

Comme le croyant se référe aux textes sacrés, les person nagesde Balzac trouvent toujours un air d'opéra pour
traduire leurs amours ou leurs humeurs.

*> A Opera de Paris (em francés: Opéra de Paris) é a primeira companhia de 6pera de Paris, Franca. Tendo seu
nome oficial de Opera Nacional de Paris. Foi fundada em 1669 por Luis XIV da Franca como Academia de
Opera (Académie d'Opéra) e rapidamente se tornou Academia Real de Musica (Académie Royal de Musique). A
companhia produz suas Operas, primeiramente, no moderno teatro Opera da Bastilha, inaugurado em 1989 e
balés no antigo Palais Garnier, que foi inaugurado em 1875.

* Paris ja hospedou desde o século XV vérias companhias de teatro italianas. Principalmente conhecidas como
Teatro-ltaliano ou Comédie-Italienne, eles produziram, de acordo com a época, pe¢as ou 6peras.

* A Comédie-Francaise, ou Théatre-Francais, é um teatro estatal da Franca e um dos Gnicos que tém uma
companhia permanente de atores.

* O teatro nacional da Opera-Comique, também chamado de "sala Favart", é um teatro localizado no lugar
Boieldieu, no 2° distrito de Paris.
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Humana”; o acesso aos melhores lugares da opera era uma espécie de afirmacdo da posi¢ao
social e financeira de determinada personagem. Além disso, vemos que a épera, na obra
Balzaquiana, ndo estd somente presente nas novelas musicais, mas também em outras obras
que compdem a Comédia Humana, indicando como ela era um elemento presente na vida em
sociedade da Paris do século XIX. No seu papel de secretario da histdria desse século,
Balzac busca reproduzir, com a maior fidelidade possivel, os costumes, os tipos e os valores
daquela época, e obviamente essa importante atividade social ndo poderia ser excluida.

As personagens balzaquianas irdo transitar por um mundo no qual as relacbes mais vis
e irrisorias irdo contrastar com a elegancia e o charme das Operas. Assim a Opera nao sera
somente um pretexto, mas sim uma espécie de ambientacdo que demonstra o conflito de uma
sociedade que se quer mostrar reluzente, culta e refinada, mas que no fundo ainda é obscura,
barbara e entregue aos vicios e as paixdes mais mundanas.

Conforme ja mencionado, o periodo Romantico da dpera situa-se por volta de 1827 e
mais ou menos 1900. No comeco do periodo roméantico os principais compositores sdo 0s ja
citados nesse corpus: Gioachino Rossini e Carl Maria von Weber. Rossini era o mestre
italiano do bel canto, extremamente admirado por Balzac. Apesar de ainda utilizar em suas
Operas a estrutura classica, Rossini j& apresenta varias caracteristicas do Romantismo, como a
preferéncia por tematicas mais proximas a vida cotidiana como ocorre em O Barbeiro de
Sevilla (1816) ou referéncias lendarias ligadas a Idade Média como em Guilherme Tell
(1829). Carl Maria von Weber era considerado o pai da “genuina dpera alema”, pois, antes
dele, os compositores alemdes escreviam suas operas em lingua italiana, ou quando o faziam
em lingua alemd, utilizavam a estrutura italiana. Suas obras principais serdo O Franco-
Atirador (1821), Eurythane (1823) e Oberon (1826).

Nas trés novelas musicais de Balzac, observamos a preocupacdo do escritor em
mostrar como a criacdo da obra de arte e a propria vida do artista estavam intimamente
ligadas com a vida em sociedade. Em Sarrasine vemos como uma rica familia, os Lanty,
conseguiu sua fortuna gracas a figura do enigmatico castrato Zambinella, e também como era
0 ambiente da Opera italiana nos Estados Pontificios do século XVIII. Além disso, Sarrasine é
uma obra que trabalha com uma tematica sempre presente na sociedade, mas escondida na
literatura: a questdo da identidade de género. Em Gambara vemos a figura de um compositor
que se julga o renovador da arte de seu tempo, mas que somente é capaz de executar suas
composigdes quando esta ebrio; quando sobrio, 0 compositor € surdo e suas obras revelam-se
como ruidos incompreensiveis e desconexos para o publico. Gambara pode ser lido como

uma representacdo do artista que se isola da sociedade por acreditar que sua obra ndo pode ser
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compreendida, e isso acaba relegando & morte a prépria arte. Ja em Massimilla Doni vemos
um panorama mais complexo, pois a obra, além de funcionar como uma espécie de denuncia
da situacdo politica da Italia que estava sob o jugo dos dominadores austriacos, apresenta a
alta sociedade aristocratica daquele pais, uma sociedade de certa maneira decadente, como
toda a aristocracia europeia no século XIX, representada principalmente na figura de Emilio
Memmi, um principe que ndo tem nada além do titulo e das ruinas da antiga fortuna de sua
familia. Massimilla Doni também contém um pequeno vislumbre do meio dos cantores de

Opera, representado pelo tenor Genovese e pela soprano Claritinti.

2.5 O pensamento musical de Balzac: o papel de Jacques Strunz*®, Hoffmann, Rossini,
Schlesinger e Beethoven®'.

Para a escrita das novelas musicais, Balzac buscou compreender e se aprofundar na
masica e suas especificidades. Isso so foi possivel gracas a figura de Jacques Strunz (1781-
1852), musico alemdo que atuou no exercito francés. Strunz foi compositor de Gperas e diretor
do Bureau de Copias do Teatro de Opera de Munique; foi também amigo e mentor de Balzac,
com quem trabalhou na Gazette Musicale, iniciando o autor nos conhecimentos musicais.

Ao decidir-se a escrever sobre musica, Balzac tem a intencdo de “[...] falar de mdsica
como um insider, como alguém que tem conhecimento, diferentemente de um outsider que
apenas sabe falar sobre masica.”**(HAMILTON, p.3, 2013, Traducdo nossa).Perseguindo esse
desejo de se tornar um insider, Balzac dedicar-se-a plenamente a compreensdo e ao estudo das
especificidades que alguém com a proposta de escrever sobre musica como um especialista

tera, conforme pode ser observado na seguinte citacao:

Para Balzac o dueto de duas vozes magnificas entrelagando-se uma a outra parece ser o

simbolo e a expressdo mais perfeita da harmonia dos coragdes; e é, evidentemente o que ha de

46 Georg Jakob Strunz (Pappenheim, 24 de dezembro de 1783 - Munique, 23 de maio de 1852) foi um
compositor alemao do Romantismo. Ele comp0s e executou com sucesso as Operas Boufarelli ou le Prévot de
Milan (Bruxelas, 1806); Les Courses de New-Market (Paris, 1818) e balé Les Nymphes des eaux e Wilhelm
Tell (Paris, 1834); a abertura e cruzamento de Ruy Blas de Victor Hugo (1838); trés quartetos para instrumentos
de arco e um caderno de romance, bem como muita musica de concertos para piano e varios instrumentos.

*" Ludwig van Beethoven (Bonn, batizado em 17 de dezembro de 1770 — Viena, 26 de margo de 1827) foi um
compositor alemdo, do periodo de transicdo entre o Classicismo (século XVIII) e 0 Romantismo (século XI1X).
N&o costuma figurar nos compéndios de 6pera com muito destaque porque sé escreveu uma (Fidelio, 1804), e
ndo é o melhor exemplo de sua grandeza musical; citam-no mais por respeito a sua imensa contribui¢do para as
artes. Mas Beethoven tem um grande mérito na histéria da Opera. Foi o primeiro grande compositor que nio
precisou dela para alcangar projecéo e fama, o que indica mudanca de ares no gosto estético pré-romantico.

B [...]he wants to “talk music” like an insider, like someone who is in the know, distinct from the outsider who
can merely talk about music.
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mais profundo e de mais valido em sua admiracdo pela 6pera italiana. E, por mais atarefado
gue estivesse nesta época, ele se esforca para iniciar-se na épera tal como esta é compreendida
pela “Gazzete Musicale”. Ele reabre o dossié da musica alemd contra mdsica italiana,
penetrando nos problemas do compaositor e do intérprete, faz-se libretista; e o diletante que néo
queria saber se o trecho do qual ele gostava era em f4, inicia-se na técnica musical. Lé Fétis,
faz-se catequizar por Strunz e se langa no perigoso oficio da analise musical.

A Balzac que apenas ouvia as grandes melodias, Berlioz, sem dlvida, revela a importancia do
recitativo, e Gluck, a importancia de uma declamagéo verdadeira, assim como a da harmonia
e da instrumentacdo; finalmente, a importancia de um tema grande e tragico. (FORTASSIER,
1965, p.30, Tradugdo nossa)*

A amizade por Jacques Strunz e Rossini foi, de certa maneira, muito importante para
as concepgOes de Balzac acerca da Opera. Segundo Rénai (1992), a figura de Jacques Strunz
talvez tenha servido de inspiracdo para a personagem Gambara: 0 compositor havia tido uma
vida conturbada e aventuresca, cheia de altos e baixos, tanto no campo profissional quanto no
campo sentimental. J& Rossini serd a principal inspiracdo para Massimilla Doni, pois, na obra,
é representada a execucdo de uma de suas Operas, Mose, a qual é analisada criticamente pela
personagem titulo.

De acordo com Barricelli (1991), Strunz teria nascido na pequena vila de Pappenheim
na Bavaria, em 1783, numa modesta familia de classe média. Por ja ter sido um respeitavel
violinista e flautista aos catorze anos, ele foi enviado a Munique para estudar composicéo e,
gragas a seu talento, conseguiu um lugar na orquestra da corte. Devido porém a ‘“desacordos
embaragosos” e seu comportamento relativamente agressivo, teve que abandonar a corte em
1798. Strunz acabou viajando para Londres, Atenas, Lille e Paris, onde fez diversas
apresentacdes, sempre acompanhadas de muitos aplausos. Porém, isso ainda ndo satisfazia
suas aspiracOes de viver uma vida de aventuras e grandes feitos. Em Paris, ele acaba se

juntando ao exército francés como mestre de bandas regimental, e participou das campanhas

*9 [...]Pour Balzac, le duo de deux voix magnifiques s'enlagant I'une & I'autre parait le symbole et I'expression la
plus par faite de I'harmonie des cceurs ; et c'est evidemment ce qu'il y a de plus profond et de plus valable dans
son engouementpour I'opéra italien.Et, si harcelé qu'il soit a cette époque, il fait I'effort de s'initier a I'opéra tel
qu'on le comprend a La Gazette Musicale. Et le voici qui rouvre le dossier musique allemande contre musique
italienne, pénétre les problémes du compositeur et de l'interpréte, se fait librettiste ; et le dilettante qui ne
voulait pas savoir si le morceau qu'il goltait était en fa s'initie & la technique musicale, lit Fétis, se fait
catéchiser par Strunz et se jette dans le périlleux métier de I'analyse musicale.

A Balzac qui n'écoutait que les grands airs, Berlioz sans doute révéle I'importance du récitatif, et, avec Gluck,
celle d'une déclamation vraie, celle aussi de I'narmonie et de I'instrumentation, enfin I'importance d'un sujet
grand et tragique.



29

até a Batalha de Marengo™, sendo depois enviado para uma guarnicdo em Antuérpia, onde
conforme afirma Barricelli, “ele supostamente teria esbofeteado  um coronel, que havia
insistido que ele tocasse um numero que considerava mediocre”* (Barricelli, 1991,p.95
Traducdo nossa). Gracas a ajuda de amigos, ele conseguiu deixar o exército e passou a viver
como compositor e professor de musica na Antuérpia. Em Bruxelas, um de seus concertos
para violino, assim como a Messe solennelle e sua 6pera comica Boufarelli ou le Prévot de
Milan , obtiveram grande sucesso. Em 1813 ele se estabeleceu em Paris. Em 1823, Strunz
retornou ao exército francés. Na administracdo (provisfes) ele participou da guerra na
Espanha. Apds a guerra, ele permaneceu apenas em Barcelona, mas depois fez extensas
viagens pela Europa, ao norte da Africa e ao Oriente Médio. Em 1831, Strunz retornou a
Paris, onde encontrou sua vida como compositor em Vvarios teatros. Ele trabalhou
extensivamente na Gazette Musicale e liderou o escritério do copista da Opéra-Comique® por
algum tempo. Balzac teria conhecido Jacques Strunz na casa de Maurice Schlesinger. Em
pouco tempo, Strunz tornou-se o tutor musical do escritor, iniciando-0 nas especificidades da
linguagem musical. A colaboracdo prosperou devido a uma grande similaridade de visdes e
uma admiracdo conjunta por Rossini, além do desejo em comum de escrever uma oOpera.
Muitas das discussfes que se desencadearam entre Balzac e Strunz e muitos dos percal¢os
enfrentados pelo escritor para a compreensdo do mundo da musica podem ser vistos de forma
romanceada, em Gambara, inspirada pelo compositor alemdo, assim como as discussdes
sobre os aspectos da Opera, de maneira parecida com as de Andrea Marcosini e Paolo
Gambara. Também a dedicatdria de Massimilla Doni € dirigida a Strunz.

Barricelli (1991) afirma que, dentre as ideias que Strunz transmitiu a Balzac, encontra-
se a do panarmdnico. Essa maquina incrivel, capaz de criar diversos sons que se combinariam
de tal maneira que poderia ser até mesmo capaz de substituir uma orquestra, aparece na
novela Gambara, inventada pelo protagonista, a fim de satisfazer as maltiplas exigéncias de

seu génio e as demandas da épera que ele criaria, conforme aponta Guise:

O Panarmonico, por libertar o masico-compositor dos estreitos limites do piano e da servidao a

execucdo maltipla que representa uma orquestra, permite ao artista exprimir, diretamente, suas

*® A Batalha de Marengo foi travada no dia 14 de Junho de 1800, durante a Segunda Campanha de Napole&o em
Itdlia. Esta batalha foi uma importante vitéria das forcas francesas, sob o comando de Napoledo Bonaparte,
porque obrigou 0s Austriacos a aceitarem a derrota da campanha e a retirarem do Norte de Italia

> [...] that, he is supposed to have grandly slapped a colonel across the face for insisting that he play a number
he considered mediocre

%2 O Théatre national de I'Opéra-Comique (em portugués, Teatro Nacional da Opera Cdmica"), também
conhecido como Salle Favart ("Sala Favart"), € uma companhia e casa de dpera baseada em Paris € integra a
Opera Nacional de Paris.
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sensagcOes. A musica, liberada das querelas que paralisam, poderia desabrochar e afirmar-se

como arte total®® (GUISE 1979. p.452, Tradugao nossa)

Instrumento similar com a mesma ideia e nome, tinha sido inventado em 1804 por
Johann Nepomuk Maelzel. Strunz teve contato com Maelzel, mas a sua ideia de panarmonico
era estender ao maximo as capacidades da maquina de modo que ela realmente pudesse
substituir uma orquestra, coisa que a invencao do suigo ndo fora capaz de fazer.

Hoffmann o multi-artista também deixara marcas na obra balzaquiana. Em seu estudo
introdutorio para Gambara, na edicao brasileira da Comédia Humana, Paulo Rénai enfatiza
a insisténcia de Balzac: “sobre a unidade e a inseparabilidade das artes”. Ronai (1979)
comenta que, na carta enviada por Balzac a Schlesinger, ele “convida o destinatario a ler as
paginas de E.T.A. Hoffmannn sobre Gluck, Mozart, Haydn e Beethoven, para compreender
‘por quais leis secretas a literatura, a mUsica e a pintura estdo ligadas entre si’”. E o que se vé

no trecho dessa carta, citado abaixo:

Leia o que [...] Hoffmann, o berlinense, escreveu sobre Gluck, Mozart, Haydn e Beethoven, e o
senhor vera por quais leis secretas a literatura, a musica e a pintura estdo ligadas! Ha paginas
cheias de génio, sobretudo nas cartas de Kreisler. Mas Hoffmann se contentou em falar dessa
aliancga como um teriaki®* (...) suas obras sdo admirativas, ele sentia com demasiada
vivacidade, era musico demais para discutir: tenho em relacdo a ele a vantagem de ser francés e
de ser bem pouco musico; posso dar a chave do palacio no qual ele se embriagava.”

(BALZAC, 1979, p. 1451)

Guise (1979) afirma que, para Balzac a musica seria a0 mesmo tempo uma arte e uma
ciéncia. No plano da arte ela era insuficientemente conhecida e ninguém tinha sido capaz de
entender as leis secretas que ligavam a mausica, a literatura e a pintura, como Hoffmann havia
dito. Dessa maneira Balzac ird tomar ao escritor alemdo, mais precisamente a obra
Kreisleriana®, ideias atribuidas ao pensamento de um musico louco como Gambara, cujo

pensamento apresenta a teoria das sinestesias. Hoffmann: escrevia que ndo era apenas no

>* Le Phanarmonicon, em libérant le musicien-compositeur des limites étroites du piano et de la servitude de
I’exécution multiple que represente um orchestr, permet a l’artiste d’exprimer directement ses sensations. La
musique, liberée des querelles qui la paralysent, pourrait s ’epanouir et s affirmer comme [’art total

> Palavra oriental que designa consumidores de 6pio

> A Kreisleriana de Hoffmann é uma colecéo de de treze textos musicais curtos e de géneros variados.O titulo
advém do Kapellmeister Johannes Kreisler, compositor, regente, e professor de musica de natureza
temperamental, que serve de eixo para o ciclo de textos. A colecdo esta organizada em duas partes, a primeira
com seis textos e a segunda com sete. Sendo inicialmente publicada junto com o primeiro livro de Hoffmann -
Fantasias a Maneira de Callot por volta de 1814-15.
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sonho e no leve delirio que precede o0 sono, era acordado mesmo que ele ouvia mdusica e que
encontrava uma analogia e uma reunido intima entre cores, 0s sons e os perfumes. A
importancia dessa concepcdo hoffmanniana ficara bem clara quando o escritor francés publica
Gambara e Massimilla Doni. Ambos os textos irdo justamente desenvolver essa ideia que se
tornara o tema das correspondéncias balzaquianas. Em Sarrasine, as ideias de Hoffmann
estdo bem presentes. Na construcdo estética e temética da novela, seria até possivel encontrar
um pequeno indicio da teoria das correspondéncias , pois podemos pensar que a arte da
escultura dominada pelo protagonista Sarrasine, por exemplo, €, de certo modo, influenciada
indiretamente pela musica, visto que sua paixdo era o castrato Zambinella. Nas novelas
publicadas posteriormente, a questdo musical tomara um aspecto mais aprofundado, pois elas
demonstrardo a maneira como Balzac entende a musica, retomando as teorias de Hoffmann.

Isso fica bem evidente na citacdo de Hamilton:

Balzac produz um par de novelas musicais — Gambara e Massimilla Doni — as quais
claramente refletem sua divida com o escritor alemdo . De modo geral, estas narrativas
demonstram o modo como o proprio Balzac “fala sobre musica”, de modo a espelhar a
abordagem de Hoffmann®. (HAMILTON, p. 3, 2013, Tradug&o nossa).

O processo de correspondéncia entre as artes na obra de Hoffmann da-se de diversas
maneiras. Como um multi-artista, ele procura interliga-las da maneira mais organica possivel,
com analogias e referéncias que variam entre o mais explicito e o mais sutil, como pode ser

Visto na seguinte citacao.

A comunicacdo entre as artes foi buscada por Hoffmann de diversas maneiras. O projeto de
concretizd-la na propria criagdo literaria esta presente, para tomarmos apenas um exemplo, no
titulo de suas Fantasiestiicke in Callot’s Manier, que deixa claro o proposito de aproximar a
literatura da mdsica (Fantasie tem aqui um sentido de fantasia musical) e das artes plasticas
(“a maneira de Callot”, que era um gravurista francés). Esse propoésito esta expresso, ainda, na
orientacdo que ele da para o leitor de sua Princesa Brambilla [Prinzessin Brambilla]: “(...) a
Princesa Brambilla ndo é um livro para pessoas que tendem a levar tudo a sério e literalmente.
Quanto ao benevolente leitor (...) pede-se que ele ndo perca de vista a base e a origem do
conjunto, ou seja,
as gravuras fantasticas de Jacques Callot, e que pense ao mesmo tempo naquilo que um

musico exigiria de um capriccio. (ALEXANDRE, 1966 apud KAWANO, 2008, p.8).

% Balzac produces a pair of musical novellas—Gambara and Massimilla Doni—which clearly reflect his
indebtedness to the German writer. In general, these narratives demonstrate how Balzac himself “talks music”
in a way that to a large extent mirrors Hoffmann’s approach.
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A sutileza marcara a obra do autor aleméo ao lidar com certos temas, sem precisar
simplesmente falar sobre eles. Segundo Hamilton, essa é uma das qualidades que Balzac

reconhece em Hoffmann:

Balzac deve pelo menos reconhecer a capacidade de Hoffmann para lidar exitosamente com
tpicos e temas sem apenas falar sobre eles, para capturar algo que possa ser designado como
esséncia da musica, para retratar a vida dos compaositores, executores e ouvintes, com acuidade
psicol6gica, mesmo para organizar textos que sdo profundamente orquestrados, isto é, ndo
tratando msica somente como uma metéfora.”’-. (HAMILTON, 2013, p.2, Tradug&o nossa)

Hoffmann buscava conciliar, em sua criacdo, sua capacidade multiartistica, de tal
maneira que sua obra poderia ser encarada como um grande projeto para demonstrar como as
artes estavam ligadas entre si. E interessante pensar que esse pensamento sobre as relagoes
entre as artes serd um dos aspectos buscados pela producéo artistica a partir do século XIX.
Dessa maneira, cabe ressaltar a importancia de Hoffmann no que diz respeito a abordagem
das artes pelos escritores franceses, como a teoria das correspondéncias que deixa marcas em

Balzac assim como nas teorias artisticas de Baudelaire. Neste sentido, Kawano afirma:

[..] a importancia de Hoffmann para a literatura francesa do periodo ndo se resume ao
fantéstico. Sua obra tematiza com frequéncia a relacéo entre literatura, masica e pintura, ela
traz formulagdes importantes sobre as correspondéncias entre os diferentes sentidos e as
diferentes artes, e pde em cena, das mais variadas maneiras, personagens artistas. Tais aspectos
encontram eco, na Franca, em criaces literarias que trazem figuragdes de artistas e refletem
sobre as aspiragdes e os fracassos da arte no periodo. 1sso pode ser visto na obra de Baudelaire
e Balzac. (KAWANO, 2008, p.1).

As ideias de Hoffmann também marcardo diretamente a concepcao de arte total de
Wagner, fundamentada na existéncia de diferentes manifestacGes artisticas presentes no
drama musical. Estas devem, segundo Wagner, corresponder entre si, convergindo para a
execucdo da obra de arte total. Alem dos ja citados Balzac e Baudelaire, compartilham desse

pensamento os simbolistas que buscavam a aproximacéo da poesia com a musica, bem como

* Balzac must at least acknowledge Hoffmann’s capacity to deal successfully with musical topics and themes
without talking simply about them, to capture something that may be called the essence of music, to depict the
life of composers, performers, and listeners with psychological acuity, even to arrange texts that are deeply
orchestrated, that is, in a manner that does not treat music merely as a metaphor.
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as vanguardas artisticas. Também o cinema pode ser visto como uma espécie de continuo do
conceito de arte total como o que é aplicado a Opera wagneriana.

Outro conceito de Hoffmann é a ideia de que a musica € a arte de maior grau de
elevacdo espiritual servindo, muitas vezes, como uma ligacéo entre 0 mundano e o espiritual,
como algo que se eleva em direcdo aos céus. Para Balzac, isso decorre do fato de a musica
poder elevar o ser as esferas mais altas, desse modo, o fiasco nela se acentua, como ocorre
no caso de Gambara, que é um compositor falido, sem reconhecimento e que vive na miseria
e do tenor Genovese, de Massimilla Doni, que desafina completamente ao tentar cantar,
quando est& préximo de sua amada Clarintiti, pois segundo o romancista francés, a queda das
alturas da musica, se faz perceber de modo muito mais acentuado do que nas outras artes. E o

que afirma Kawano, retomando justamente o proprio Hoffmann:

Essa ideia aparece com frequéncia na pena de Hoffmann, como, por exemplo, no seguinte
trecho de O poeta e o0 compositor [Der Dichter und der Komponist], texto importantissimo para
compreender a sua obra e a comunicacdo entre as artes que nela se opera o tempo todo: “A
musica ndo seria a linguagem de um longinquo dos espiritos, e seus acentos maravilhosos nao
encontram eco em nossa alma e ndo despertam uma vida intensa e superior?”. Mas €
justamente o fato de a musica facultar o acesso as esferas mais elevadas o que intensifica o
fiasco do bardo (assim como o de Gambara). A queda das alturas da masica € muito maior...
(KAWANO, 2008, p.5)

Quanto a Rossini, Balzac o conheceu em 1832, na casa de Olympie Pélissier®®, e desde
0 momento em que se conheceram, os dois comegaram a trocar correspondéncias, tratando
dos diversos assuntos que despertavam seus interesses, como 0 amor as artes e,
principalmente, a Opera, sendo ndo raros os elogios de um ao outro. Muitas vezes essa
admiracdo ultrapassava 0 campo meramente artistico, ja que a amizade entre os dois era
bastante grande. Balzac chega a pedir a Rossini um autdgrafo e até mesmo uma composicao
musical para o texto de um pequeno romance que ele havia escrito. Prontamente, Rossini
respondeu enviando-lhe o autografo, tratando Balzac como “colosso”, expoente do século

com suas obras-primas escritas:

Meu Caro Balzac
Vocé me pede um autdgrafo, muito bem, estd aqui. De que eu lhe falarei, se ndo for de vocé

mesmo? Vocé que marca o século por suas obras primas! VVocé é, meu amigo, um colosso

%8 Olympe Pélissier (1799 -1878) foi uma modelo de artistas franceses e a segunda esposa do compositor italiano
Gioachino Rossini. Também foi uma das ligagOes temporérias de Balzac.
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grande demais para que eu possa compreendé-lo, e alids que diferenca faria o sufragio de uma
ingenuidade estrangeira. Eu me limitaria, portanto a lhe dizer que o amo com carinho e que
vocé por sua vez ndo deve desdenhar o fato de ter enfeiticado o Pesariote®® (ROSSINI, apud
LASCOUX, 2005, p.370, traducdo nossa)

A admiracdo mdtua levou o romancista a decidir-se pela escrita de suas novelas
musicais, notadamente Gambara, Sarrasine e Massimilla Doni. Essa influéncia rossiniana,
ndo apenas pode ser notada nas novelas musicais, mas também na Comédia Humana, em

diversos pontos, conforme afirma Liliane Lascoux:

O que preludiou a criacdo dos contos artistas, Gambara, Massimilla Doni foi portanto,
também, o encontro com a musica de Rossini. Podemos legitimamente pensar que 0
importante é considerar as relacdes de Balzac com a musica, com o criador que foi Rossini e a
presenca de sua obra na Comédia Humana.®’(LASCOUX, 2005, p.365, Traducdo nossa)

Outro grande exemplo da importancia de Rossini para a obra balzaquiana, pode ser
encontrado no romance Le contrat de Mariage, inicialmente publicado em 1835 nas edicdes
Charles-Bechet, sob o titulo de La fleur des pois, e depois reeditado em 1839, na mesma
editora ainda com o mesmo titulo. o texto ganhara seu titulo definitivo na edicdo Furne-
Hetzel de 1842, ainda integrado as Cenas da vida privada, no Volume Ill da Comédia
Humana com dedicatéria a Gioachino Rossini. Lascoux (2005) afirma que ndo € de se
admirar que essa dedicatoria fosse feita ao compositor italiano; no entanto ndo parece clara a
razdo pela qual ela foi apresentada especificamente nesse texto, visto que no mesmo nao ha
mencao a musica ou a criacdo artistica. Muitas vezes as dedicatorias de Balzac aparecem por
alguma razdo fortuita; portanto, podemos arriscar a hiptese de que o romancista queria
homenagear um amigo a quem ele ndo havia dedicado nada ainda. A dedicatéria se torna

ainda mais interessante porque o proprio Rossini tem uma obra que também trata da questao

%% Mon cher Balzac.Vous me demandez un autographe, hé bien, le voila. De quoi vous parlerai-je, est-ce de vous
? Vous qui marquez le siécle par vos chefs-d’eeuvre ! Vous étes, mon ami, un trop grand colosse pour que je
puisse vous entreprendre ; et d’ailleurs que vous ferait [sic] le suffrage d 'une naiveté étrangére ! Je me bornerai
donc a vous dire que je vous aime avec tendresse, et que vous, a votre tour, ne devez pas dedaigner d’avoir
ensorcellé [sic] le Pesariote.

OCe qui a préludé a la création des Contes artistes, de Gambara, de Massimilla Doni, ¢’est donc aussi la
reencontre avec la musique de Rossini. Et si [’'on peut légitimement penser que ['important est de considérer les
rapports de Balzac avec la musique, avec le créateur que fut Rossini et la présence de son ceuvre dans La
Comeédie humaine.
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do contrato de casamento, La Cambialle di matrimonio, e que segundo Lascoux (2005) teria
algumas semelhangas com o texto balzaquiano.

Cabe também ressaltar a figura de Maurice Schlesinger que, em 1834, criou uma
editora para divulgar partituras e obras teoricas referentes a musica, fundando uma sociedade
para a publicacdo de obras classicas e modernas a um preco acessivel. Em seu acervo
incluiam-se as obras de Mozart, Haydn, Weber, Beethoven, Hummel, Berlioz. Ele também
publicou Robert le Diable, 6pera composta por Giaccomo Meyerbeer e libreto de Eugene
Scribe® e Germain Delavigne®?, que havia sido um estrondoso sucesso na época, conforme
apontado anteriormente, e Les Huguenots, cujo libreto era de Scribe e de Emile Deschamps®,
cuja execucdo assistida por Balzac, despertou no romancista a admiracdo por Meyerbeer. A
Gazette Musicale, de Schlesinger, foi o lugar de boas-vindas, ndo s6 da masica, mas também
da literatura que tratava da musica: Honoré de Balzac entregou ao editor o manuscrito de
Gambara em 1837; em 1841, Berlioz publicou os textos que, revisados e reunidos em 1843,
formaram o Tratado de Instrumentacdo e Orquestracdo, muito admirado por Balzac. Com
certeza a facilidade do acesso as obras referentes a musica contribuiu muito para que Balzac
pudesse se aprofundar nessa tematica que tanto lhe interessava.

Segundo René Guise (1979), de 1834 até 1837, a musica de Beethoven ultrapassa, na
admiracdo de Balzac, suas duas paix0es anteriores. Ele teria escrito que preferiria ter sido
Beethoven a ser Rossini ou Mozart. Por esta razdo, o compositor alem&o esta presente em
diversas de suas obras. A presenca de Beethoven pode ser notada de maneira direta como em
Massimilla Doni, obra cuja acdo se situa em 1820. A personagem Cataneo ja aponta
Beethoven como o melhor representante da musica alema quando, para exaltar a épera Mose,
compara Rossini aos compositores alemaes “[...] O famoso Beethoven deles, nada escreveu de
mais magnifico” (BALZAC, 1992, p.377); ou em Gambara quando a personagem-titulo cita o
compositor alemdo, para justificar o seu fracasso em fazer os Venezianos admirarem sua
Opera Os Martires: “deem Beethoven aos italianos, e eles ja ndo entendem mais nada”

(BALZAC, 1992, p.442). Aparentemente, Gambara justificou seu fracasso a uma espécie de

®! Eugéne Scribe, na integra Augustin-Eugéne Scribe, (nascido em 24 de dezembro de 1791, Paris, Franca -
morreu em 20 de fevereiro de 1861, Paris), dramaturgo francés cujas obras dominaram o palco parisiense por
mais de 30 anos.

®? Louis Marie Germain Delavigne (1 de fevereiro de 1790 - 3 de novembro de 1868) foi um dramaturgo e
libretista francés.Colaborador frequente de Eugéne Scribe, Delavigne esteve envolvido na criacdo dos libretos de
duas das primeiras Operas, La muette de Portici (1828), de Daniel Auber, e Robert le diable (1831), de Giacomo
Meyerbeer.

® Emile de Saint-Amand Deschamps; (20 de fevereiro de 1791 - 23 de abril de 1871) foi um poeta francés. Ele
nasceu em Bourges. Ele escreveu o texto para o oratério Roméo et Juliette composto por Hector Berlioz em
1839. Ele também colaborou com Giacomo Meyerbeer e Eugene Scribe nos libretos de Les Huguenots (1836) e
Le prophete (1849).
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aversao que o publico de Veneza teria das inovagdes que ele trazia: estas seriam tdo grandes,
ou até mesmo maiores do que as de Beethoven. A presenca do compositor alemdo, também
pode ser notada através de uma espécie de analogia: o compositor Gambara seria uma
imagem de Beethoven, pois, ambos eram surdos, e o estado mental da personagem oscilava
entre um compositor inspirado e um ser delirante, da mesma maneira como ocorria com 0
compositor alem&o, conforme afirma Pierre Citron, citado por René Guise: - Opunham-se,
constantemente, dois homens em Beethoven: aquele que fazia musicas admiraveis, enquanto
ele ouvia, e aquele que delirava porque estava surdo “®* ( apud GUISE, 1979, p.449, Traducio
nossa).

A presenca de Beethoven no conjunto da Comédia Humana superara a de Rossini e a
de Meyerbeer, pois representa aquilo que René Guise (1979) afirma ser a crenca de Balzac na
evolucdo constante da musica; e a musica de Beethoven representaria uma evolugédo tanto em
relacdo a Rossini quanto a Meyerbeer. Segundo Francois Claudon, citado por Guise, Balzac
concebe a arte como “apenas um local no qual o infinito das paixdes humanas comunica com
o infinito do mistério do mundo” ® (apud GUISE, 1979, p.449, Traducdo nossa), e pela

, . " . - . 66
musica, tal como Beethoven a compde “a comunica¢do se faz integralmente”

( apud
GUISE, 1979, p.449). Claude Jamain (2015), no capitulo intitulado Balzac et la Musique, de
seu livro Idée de la voix, afirma que o escritor francés, imediatamente, reconheceu na masica
de Beethoven, a qual apesar de pouco conhecida por Balzac, o sinal da modernidade. Essa
musica representa um fluxo de vida, um tumulto da vida interior. A musica de Beethoven
ilustraria 0 que Balzac tinha lido em Swendenborg®”: a busca de um universo imaterial,
separado de qualquer referéncia, Unico e variado ao mesmo tempo, que faz o mundo visivel
vacilar e os sentidos se confundirem®®(JAMAIN, 2015, p.6, Traduc&o nossa). Segundo Jamain,

Balzac demonstra essa visdo na correspondéncia que o escritor faz madame Hanska em 1837:

Ontem, fui ouvir a sinfonia em dé menor de Beethowen (sic). Beethowen é o Ginico homem que

desperta em mim a inveja. Eu gostaria ter sido Beethowen mais do que Rossini ou Mozart. H&

8 <<On opposait ainsi couramment deux hommes em Beethoven: celui qui faisait de I'admirable musique qu’il
entendait, et celui qui délirait parce qu’il était sourd>>

8 [...] le lieu o1 Uinfini des passion humaines comunique avec I'infini du mystére du monde.

66 1...] <<la communication se fait de plain-pied>>.

%" Emanuel Swedenborg (Estocolmo, 29 de janeiro de 1688[1] — Londres, 29 de marco de 1772[1]) foi um
polimata e espiritualista sueco, com destacada atividade como cientista, inventor, mistico e filésofo.

% Balzac a immédiatement percu le signe de la modernité dans la musique de Beethoven que, visiblement, il
connait peu ; elle représente un flux de vie, le tumulte d’une vie intérieure, et dit sans décrire, alors que ce que
peint ’écrivain est « fini, déterminé ». Elle illustre tout ce que Balzac a pu lire dans Swedenborg : la recherche
d’un univers immatériel, détaché de toute référence, d’un univers un et varié tout a la fois, qui fait vaciller le
monde visible et se confondre les sens.
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neste homem um poder divino. Em seu final, parece que um encantador nos carrega para um
mundo maravilhoso, entre os mais belos palacios que se relnem as maravilhas de todas as
artes, e ali, sob seu comando, porta semelhantes a do batistério abrem-se e nos deixam entrever
as belezas de um género desconhecido, as fadas da fantasia, criaturas que esvoacam com
belezas da mulher e asas brilhantes de anjo, e somos inundados de um ar superior, deste de que
segundo Swedenborg canta e espalha perfumes , que tem cor e sentimento e que aflui e nos
beatifica? Nao, o espirito do escritor ndo causa prazer semelhante, porque o que descrevemos é
finito, determinado, e o que faz Beethowen é infinito®(BALZAC apud JAMAIN, 2005, p.6
traducdo nossa)

Uma citacdo que pode representar bem o pensamento de Balzac acerca da musica pode
ser encontrada na andlise de Arlette Michel em seu artigo Balzac la musique, la mort et la

religion:

Para o0 romancista, a musica constitui um modo exemplar de comunicagdo, na medida em que, por meio
de uma comocdo sensivel, que acontece sem palavras, transmite plenamente a carga de energia da qual
¢ portadora; o poder do musico excederia assim, de certa forma, o do romancista. Agora, se a energia da
musica é contagiosa, € porque ela provém da paixdo, isto é, daquelas realidades profundas da vida da

mente que Balzac designa "pensamento”. (Arlette Michel, p.2, Traducéo nossa) .

Em resumo o pensamento de cada um desses musicos e escritores formou toda a
concepcao de dpera de Balzac, tanto em relacdo aos aspectos formais e musicais, como nos

aspectos da importancia da muasica na sociedade e na vida humana.

% Hier, je suis allé entendre la Symphonie en ut mineur de Beethowen (sic. ) Beethowen est le seul homme qui
me fasse connaitre la jalousie. J aurais voulu étre Beethowen plutot que Rossini et que Mozart. 1l y a dans cet
homme une puissance divine ; dans son finale, il semble qu’un enchanteur vous enléve dans un monde
merveilleux, au milieu des plus beaux palais qui réunissent les merveilles de tous les arts et la, a son
commandement, des portes, semblables a celle du Baptistére, tournent sur leurs gonds et nous laissent
apercevoir des beautés d’un genre inconnu, les fées de la fantaisie, ce sont des créatures qui voltigent avec les
beautés de la femme et les ailes diaprées de [’ange, et vous étes inondé de [’air supérieur, de cet air qui selon
Swedenborg, chante et répand des parfums, qui a la couleur et le sentiment et qui afflue et vous béatifie ? Non,
Desprit de I’écrivain ne donne pas de pareilles jouissances, parce que ce que nous peignons est fini, déterminé,
et que ce que vous jette Beethowen est infini.

"® La musique constitue pour le romancier un mode de communication exemplaire dans la mesure ou, a travers
une commotion sensible qui se passe des mots, elle transmet intégralement la charge d’énergie dont elle est
porteuse : le pouvoir du musicien dépasserait ainsi, d 'une certaine maniere, celui du romancier. Or, si l’énergie
de la musique est contagieuse, c’est qu’elle reléve de la passion, c’est a dire de ces réalités profondes de la vie
de ’esprit que Balzac appelle la « pensée ».
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2.6 O conflito entre as 6peras alema e italiana.

A andlise das novelas musicais de Balzac evidencia que elas foram compostas durante
uma das principais querelas do mundo artistico no século XIX, foi o conflito entre os
partidarios da Opera alema contra os partidarios da éOpera italiana. Essa questdo fica bem
explicita em Gambara e Massimilla Doni, por estes textos conterem longos trechos em que as
personagens discutem suas predilegdes por um estilo de 6pera ou outro.

Devido a importancia desse conflito e sua relevincia no contexto das novelas
musicais, apresentamos algumas perguntas que buscaremos responder nesse topico: No que
exatamente consistiu esse conflito entre as Operas alema e italiana? Qual a sua origem? No
que se contrapunham os partidarios de cada um dos lados? Quais foram as consequéncias e
desdobramentos desse conflito? De que maneira esse conflito aparece na obra balzaquiana?

2.6.1 Origem e constituicao do conflito

Segundo Abratte e Parker (2015), o inicio do conflito entre as dperas alema e italiana,
da-se motivado, principalmente, pelo boato da morte de Mozart, que teria sido envenenado
por um rival, o compositor de Operas italiano Antonio Salieri. Além desses boatos, a propria
questdo do nacionalismo influenciava de maneira, visto que os alemdes, cuja mdsica era em
sua grande maioria instrumental, rejeitam o0s libretos em lingua italiana que o austriaco
Mozart preferia. Portanto, eles procuraram criar uma arte especificamente aleméa no palco da
Opera, entusiasmando-se pelas lendas, folclore e supersticbes da Idade Média. Tal
caracteristica marcara a obra de Richard Wagner, compositor que ird exaltar ao maximo os
mitos e as lendas germanicas, bem como a mitologia nérdica e os contos populares da ldade
Média. Essa afirmagdo da nacionalidade alemd se torna evidente também na obra de Carl
Maria Von Weber que comp6s dperas em lingua alema e substituiu, de vez, os antigos libretos
escritos em italiano por libretos em aleméao, fato que acaba sendo uma afirmacédo tanto de
nacionalismo quanto da convic¢do de que a dpera alema seguiria por um novo caminho, sem
depender das convengdes que haviam surgido na Italia. E bem provavel que essa atitude do
compositor tenha ainda mais inflamado os partidarios da Opera alema, considerando-se que
ela ndo estava mais presa as regras criadas pelos italianos. Cabe ressaltar que esse conflito
ocorre nos paises que irdo se tornar os icones do nacionalismo na Europa, pois no século
XIX, ocorre a unificagdo tanto da Italia, quanto da Alemanha. Portanto, 0os &nimos
nacionalistas estardo exaltados, seja pelos processos de unificagdo, seja pelo Romantismo,

estética que valorizava o sentimento de nacionalidade.
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Segundo Guise (1979), nos anos de 1836-1838, a querela ira adquirir ares de polémica,
pois Meyerbeer que havia conseguido, em 1831, um sucesso estrondoso com Robert Le
Diable, em 1836 havia voltado a carga, com Les Huguenots. Ja Rossini, ap6s mais de dez
anos de sucesso ininterrupto tinha-se retirado para Bolonha e ndo fornecia mais argumentos a
seus partidarios. Ao mesmo tempo, o aumento da popularidade de Beethoven traz aos
partidarios da musica alema e aos apoiadores de Meyerbeer um apoio de peso.

2.6.2 As principais contraposic@es entre os dois tipos de dpera

Uma das principais diferencas entre a Opera italiana e a alema serd o foco que cada
uma terd no espetaculo, pois como afirma Lumpkin no artigo Verdi Vs. Wagner, And Why
They Disliked Each Other’s Music:

“A oOpera italiana foi realmente escrita com os cantores em mente”, [...]. Isso significava que
as Operas mostravam as habilidades dos cantores e incluiam melodias belas e soantes. O estilo
de cantar em si é chamado de "bel canto", que se traduz em "belo canto". “A dpera italiana - e
a Opera em geral - tinha fins de entretenimento. As pessoas vinham, ouviam o cantor, o cantor

alcancava a nota alta, aplausos’* (LUMPKIN, 2013, p.3.traducdo nossa)

A Opera italiana ligada a tradi¢do do bel canto se focara mais no aspecto da melodia.

A Opera alema, como afirmado por Abratte e Parker (2015), era voltada para o carater
instrumental, com tematicas mais proximas a mitologia, lendas e costumes da Idade Média do
que a tematica da antiguidade classica que a Opera italiana costumeiramente tinha. Ela estara

ligada ao aspecto da harmonia.

™ “Italian opera was really written with the singers in mind,” [...]. This meant operas showed off singers’ skills,
and included beautiful, soaring melodies. The singing style itself is called “bel canto,” which translates to
“beautiful singing.”

[...] “Italian opera — and opera in general — was for entertainment purposes. People came, they heard the
singer, the singer hit the high note, applause.”(Verdi vs Wagner)
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2.6.3 Consequéncias e desdobramentos do conflito

A querela entre os apoiadores das duas Operas ganhard uma nova roupagem, na
segunda metade do século XIX, no conflito que ocorrera entre os compositores Verdi’® e
Wagner. Diferentemente da concepgdo italiana da 6pera como entretenimento, Wagner tinha

uma concepc¢do muito diversa da mesma:

[...] Ele pensou em O6pera como um "ritual social em que as pessoas se reuniam para
testemunhar esse enorme e macico escopo de um empreendimento artistico”, disse Lumpkin.
Essa ¢ a ideia que Wagner chamou de “Gesamkuntswerk”, que se traduz por obra de arte total.
"Tudo convergindo para um objetivo", disse Lumkpin.
Gesamkuntswerk significava que Wagner desejava o controle total de sua Opera: ele redigia o
libreto, ele escrevia a musica, ele se envolvia com a encenacdo e a iluminacéo, ele até criou
um espago de performance onde somente suas éperas seriam mostradas. Este lugar ainda existe
em Bayreuth, na Alemanha, e o Festival de Bayreuth que celebra Wagner ainda continua
(LUMPKIN, 2013, p.4, traducéo nossa)™

Verdi ligava-se a tradicdo do bel canto italiano, seguindo o modelo ja utilizado por
Rossini e antecessores. Ele compunha suas Oéperas tendo 0s cantores em mente e
proporcionando-lhes o exercicio maximo do virtuosismo com sua voz, 0 que caracterizava
essa tradicdo do bel canto. A 6pera de Verdi ao contrario da wagneriana, nem desejava ter 0s
ares grandiloquentes e quase megalomaniacos das composi¢cGes do alemdo. Segundo
Lumpkin, “[...] E Verdi era conhecido por dizer que Wagner costumava descer por uma
avenida que era desnecessaria” “(LUMPKIN, 2005, p.3, tradug&o nossa).

Com a rivalidade entre Wagner e Verdi, pode-se dizer que a querela entre os dois tipos
de Opera durou praticamente o periodo romantico inteiro, o que reafirma uma das
caracteristicas desse periodo, a questdo do nacionalismo, visto que serdo Alemanha e Italia as
duas nac¢des recém-unificadas e que pretendiam afirmar uma identidade nacional no século
XIX.

"2 Giuseppe Fortunino Francesco Verdi (Roncole, 10 de outubro de 1813 — Mildo, 27 de janeiro de 1901) foi
um compositor de oOperas do periodo romantico italiano, sendo na época considerado o maior compositor
nacionalista da Itlia.

3 [...]He thought of opera as a “social ritual in which people came together to witness this huge, massive scope
of an artistic venture,” Lumpkin said. This is the idea Wagner called “Gesamkuntswerk,” which translates to the
total art work. “All things coming together for one objective,” Lumkpin said.

Gesamkuntswerk meant that Wagner wanted total control of his opera: he wrote the words, he wrote the music,
he was involved in staging and lighting, he even created a performance space where only his operas would be
shown. This place still exists in Bayreuth, Germany, and the Bayreuth Festival celebrating Wagner still
continues.

7 And Verdi was known to say that Wagner often went down an avenue that was unnecessary.
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2.6.4 Como é representado o conflito entre as 6peras na obra de Balzac

E notavel a preocupacdo de Balzac, em seu projeto artistico, em manter certa
neutralidade no confronto entre as duas tendéncias de Opera que dominavam o0 cenario
musical do século XIX. Balzac, originalmente um rossinista, escreve Gambara como um
elogio a Robert Le Diable, pois esta novela tinha sido encomendada por Maurice Schlesinger,
notdrio defensor da musica de Meyerbeer. Embora, inicialmente, em Gambara, Balzac tenha
feito um elogio a Opera alemd, logo em seguida ele publica Massimilla Doni como uma
espécie de retratacdo a Opera italiana. Como admirador das duas formas operisticas e amigo
tanto de Jacques Strunz como de Gioachino Rossini, Balzac dificilmente conseguiria tomar
partido para um lado especifico, e quando o faz inicialmente, logo depois se retrata,
mantendo-se, dessa maneira, neutro. Conforme Guise (1979) aponta no seu estudo
introdutério a Gambara, isso evidencia que, em Massimilla Doni e Gambara, Balzac enfatiza
0 parentesco entre as obras de Meyerbeer e Rossini e demonstra que elas ndo séo tdo opostas

guanto se pretendia :

Meyebeer fez uma 6pera sublime, sem se ocupar de teoria, ele despertou sensagdes nunca negligenciou
a melodia [...] “Rossini ndo negligenciou a harmonia e a ciéncia”, ele descreve sensagdes. As duas obras
tém em comum o fato de terem sido construidas sobre uma grande ideia, de serem ao mesmo tempo

uma e variada”’® (BALZAC apud GUISE, 1979, p.448, traducio nossa).

Balzac demonstra bem esses confrontos nas discussfes que as personagens tanto de
Gambara e de Massimilla Doni expdem sobre as 6peras. Como Andrea Marcosini e Gambara,
Marcosini sendo um defensor da escola alemd, muitas vezes ataca a escola italiana afirmando
que a “[...] a escola italiana perdeu de vista a alta missdo da arte. Em lugar de erguer a
multiddo até ela, desceu até a multiddo [...]”(BALZAC, 1992, p.437). O compositor rebate
afirmando que o nobre ataca muito rijamente a épera italiana, ja o rotulando de partidario da
Opera alemd. Em Massimilla Doni a duquesa que da nome a obra faz uma defesa acalorada da

Opera de seu pais, no trecho que antecede a apresentacao da dpera Mose:

Meyerbeer a fait << un sublime opéra sans sans s ’ocupper de théorie>>, il n’a jamais négligé la melodie/...]
Rossini n’a pas négligé <<I’harmonie et la Science>>, il <<peint les sensations>>, les deuz oeuvres ont
sortout em commun détre construites sur une grande idée, d’étre a la fois <<une e variée>>.
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[...] Querido Rossini, fizeste bem em atirar esse 0sso a roer aos tedeschi’®, que nos recusavam o dom da
harmonia e da ciéncia. Vai ouvir a sinistra melodia que o mestre fez surgir dessa profunda composicédo
harmonica, comparavel ao que os alemaes tém de mais complicado, mas da qual ndo resulta nem fadiga
nem tédio para nossas almas [...] Somente um italiano podia escrever este tema fecundo, inesgotavel e
dantesco [...] Velhos mestres aleméaes, Haendel, Sebastian Bach e tu mesmo Beethoven, de joelhos, aqui
esta a rainha das artes, aqui esta a Italia triunfante. (BALZAC, 1992, p.363-364)

Ao contrario do que ocorre em Gambara, ndo had outra personagem que consiga
rebater a declaracdo da duquesa quando ela faz essa afirmagdo calorosa a favor da Opera
italiana, embora essa defesa seja instigada pela provocacdo do médico francés a Opera Mose
no inicio do capitulo 111, quando este afirma que uma Opera italiana precisa de um cicerone.
Essa pequena provocagdo praticamente inicia o longo elogio da duquesa a mdsica italiana, e
demonstra seu vasto conhecimento de Opera, de certa maneira surpreendendo o leitor. Nao
ocorre, antes, no texto, nenhuma indicacdo para essa caracteristica da personagem, embora
boa parte das outras personagens ja tenham tido diversas discussdes acerca de musica,

anteriormente.

® Alemaes em italiano



43

3.0 AS NOVELAS MUSICAIS DE BALZAC
3.1 Novelas ou contos musicais? Uma questao de nomenclatura.

A definicdo do que seria o género literario novela sempre foi ambigua, nebulosa, e ndo
muito exata. Costumeiramente, a novela é definida como um texto de tamanho maior que um
conto, ndo chega a ser tdo longa e desenvolvida em seu enredo e personagens a ponto de ser
considerada um romance. Embora pareca clara, em um primeiro momento, essa classificacdo
ndo parece dar conta de todas as nuances necessarias para definir se um texto é um conto,
novela ou romance. Thierry Oswald vai problematizar a questdo, caracterizando o género
como algo mal definido e variavel.

Em seu artigo Novela: Um Género Polémico, Peterson José de Oliveira (2010),
informa que a questdo da novela é raramente abordada pelos grandes tedricos da literatura,
gue se preocupam basicamente com as caracteristicas do romance e do conto. As alusdes a
novela séo reduzidas, e 0 género € praticamente apenas citado com referéncia a novela de
cavalaria.

Oliveira (2010) cita em seu artigo Massaud Moisés, como o autor a ter realizado o
mais cuidadoso estudo sobre a novela em lingua portuguesa, pois 0 mesmo dedica um longo
estudo, com mais de 50 paginas, ao género, indo justamente na contramdo da abordagem
superficial normalmente realizada pelos manuais literarios. Moisés (2000) comeca seu estudo
partindo da andlise da origem etimoldgica da palavra novela que teria surgido do latim:
novelus, diminutivo do adjetivo novus, que indicaria novo, jovem. Com o passar do tempo, 0
termo foi adquirindo outros significados, desde chiste e gracejo, até mesmo sentidos de
enredo e de narrativa. Em portugués, a palavra viria do italiano novella, que significa relato,
comunicacdo, noticia, novidade. Assim, de acordo com Oliveira (2010), etimologicamente a
divisdo tripartite entre conto, novela e romance ndo enfrenta tantos problemas como em outras
linguas, como é o caso do inglés, em que existe o termo short story, usado como sinénimo de
conto, mas que também pode ser usado como sindnimo de novela. Gotlib, nesse sentido,
aponta em seu livro Teoria do Conto, o termo long short story para se referir a novela e
afirma que, em francés, a divisdo parece mais clara pois o termo conte indica uma narrativa
mais concentrada em um episodio central. O conto na abordagem francesa, de acordo com
Gotlib, seria remanescente da narrativa oral, e costumeiramente associado com elementos de
fantasia. A nouvelle seria uma narrativa mais complexa, tendo mais cenas e uma serie de
incidentes em seu enredo que possibilitaria um maior desenvolvimento das personagens e dos

motivos.
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Oliveira (2010), aponta que uma das maiores questdes envolvendo a nomenclatura
entre romance, novela e conto é o fato de que, historicamente, ocorre um transito intenso
entre os termos que designam esses trés géneros. Ele cita o exemplo do inglés , no qual
romance indicava, durante os séculos XVI e XVIII, uma narrativa mais longa, mais
tradicional e de origem medieval. No século XIX, esse termo é substituido, por novel, que ja
era um termo existente, porém designava a prosa narrativa de ficcdo, com personagens ou
acOes, representando a vida didria. Assim o termo novel substituiu o antigo romance, perdeu
as associacOes originais, deixou de ser breve, virou o que hoje chamamos em portugués de
romance. Outro agravante para a complicacdo do estudo dessas terminologias, é que o0s
autores ndo parecem muito preocupados em segui-las, como é o caso de Guy de Maupassant
gue chama suas nouvelles de contes.

Apontada por Massaud, uma das principais diferencas estruturais entre novela e conto
¢ questdo da pluralidade dramatica. Segundo o critico “[...] ao invés do conto que gira em
torno de um unico conflito, a novela localiza varios” (MOISES, 2000, p.113) e fica bem
préxima da definicdo francesa da nouvelle, apontada por Gotlib. Essa pluralidade de conflito
permite a novela ter diferentes nicleos dramaticos, muitos com seus proprios conflitos e/ou
ligados ao conflito central. Essas caracteristicas podem ser encontradas em Sarrasine, onde
temos como primeiro nucleo dramatico a festa onde se encontra o narrador da histdria de
Sarrasine e Zambinella, e a sua acompanhante, e 0 ncleo em que de fato ocorre a historia; em
Gambara temos o conflito que envolve a discussdo sobre dpera entre Marcosini e Gambara,
e o conflito da esposa do compositor que, num primeiro momento, foge com Andrea
Marcosini, mas depois retorna; em Massimilla Doni temos o conflito de Emilio Memmi
dividido entre a angelical Massimilla e a sensual Claritinti, e o conflito do fiasco do tenor
Genovese.

A escolha em nosso estudo, pelo termo novela ao invés de conto se faz,
principalmente, pela definicdo da nouvelle francesa, e da questdo da pluralidade dramética
apontada por Moisés (2000). No entanto conforme a prépria indefinicdo do que seria
realmente novela ou conto, também seria possivel classificar os textos musicais de Balzac
como contos. Preferimos, por aqui, seguir a tradi¢do critica francesa e a terminologia de Paulo
Ronai, um dos principais nomes referente aos estudos de Balzac em lingua portuguesa, que

usa, nos estudos introdutérios de Sarrasine, Gambara e Massimilla Doni, na edicdo
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brasileira da Comédia Humana, a nomenclatura de “novelas”’’. Ainda seguindo a tradicéo
critica francesa, Pierre Brunel intitula a coletanea por ele realizada com os trés textos: Trois
nouvelles musicales de Balzac ou Hoffmann a la francaise. e, ainda Beéatrice Didier
denomina seu artigo sobre os mesmos textos de Le temps de Musique : Trois Nouvelles de

Balzac.

3.2 A intertextualidade

Uma das importantes questdes na experiéncia evocada pelas “novelas musicais” é a
relacdo de interdependéncia entre literatura/musica nelas desenvolvidas. Em seu artigo, Le
temps de Musique: Trois Nouvelles de Balzac, Béatrice Didier (2017) trata do problema que
desencadeia a inclusdo da musica na obra literaria, questdo que ja havia sido colocada por
Diderot, mas que se tornou mais presente a partir do Romantismo, para o qual as
correspondéncias entre as artes foram de grande importancia.

O problema colocado ao escritor que lidava com a mdsica, era, fundamentalmente, o
da transposicdo de um cddigo para outro, e que esbarrava na questdo da linguagem e do
vocabulario (como dosar a inclusdo de termos musicais) assim como na questdo comum as
duas artes: sua duracéo no tempo.

Talvez em decorréncia destas duas questfes, Balzac tenha tido problemas na
composicdo de Massimilla Doni e Gambara: a novela (forma literaria mais breve que o
romance) seria mais adequada a transposicdo de uma forma artistica em que o aspecto
temporal é relevante (a musica) para outra onde ele € menos relevante (literatura). A questao
da especificidade do vocabulario também se coloca: é possivel que, por ter-se dado conta do
carater especifico do vocabulario de sua anélise, Balzac tenha optado por emoldura-la pela
estrutura das novelas. Em Massimilla Doni, a analise da 6pera implica uma quebra do ritmo
da narrativa da novela, causando certa estranheza ao leitor que se depara com frases, para ele,
deslocadas. Essa estranheza é causada pela escolha da personagem Massimilla, uma tipica
mocinha romantica que, de maneira repentina, despeja aos olhos do leitor um conhecimento
musical incomum para sua personalidade construida anteriormente na novela. Isso acaba por
criar um empecilho para o leitor, que acostumado a linguagem da narrativa, defronta-se com a
protagonista apresentando uma verborragica e intricada analise da Opera de Rossini. No

entanto, tal estranheza ndo ocorre na leitura de Gambara, pois a discussdo sobre a Opera, neste

" Sarrasine :” Embora incluida nos Estudos de Costumes, a novela tem[...]” p.589; Gambara : [...] A tese da
novela é por assim dizer idéntica a [...] p.422; Massimilla Doni :[...] Em 22 de janeiro do ano seguinte, a novela,
“terminada” ha mais de oitos meses [...]
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texto, da-se de uma maneira mais organica. Mesmo sendo constituida por uma discusséo entre
duas personagens em uma taverna, uma delas é a personagem titulo, da qual ja temos a
informacdo prévia de que se trata de compositor de dperas. Em Sarrasine, no entanto, ndao ha,
como nas outras duas novelas, uma reflexdo especifica sobre a musica. Diferentemente de
Massimilla Doni e Gambara, essa novela ndo se caracteriza como um trabalho critico, mas
como um texto que se utiliza da vida artistica ligada a dpera para o desenvolvimento de seu
enredo, além de ser a narrativa em que Balzac comeca a dar demonstracdes do seu apreco pela
Opera ao colocar a personagem Marianina cantando uma aria da 6pera Tancredi, de Rossini. A
musicalidade em Sarrasine vai ser mais profundamente explorada por Roland Barthes (1992)
em seu trabalho S/Z, no qual ele compara a escrita de Sarrasine com uma partitura de Opera.

Neste sentido e retomando as ideias de Gérard Genette (1982), expostas em
Palympsestes, as relagdes em que aspectos da linguagem musical se inserem nos textos
poderiam representar diferentes manifestacbes dessas concepgdes. Em conformidade com o
critico francés, o objetivo maior da poética é o estudo do conjunto das categorias gerais ou
transcendentes — tipos de discurso, modos de enunciacdo, géneros literarios, etc. — dos quais
provém cada texto singular. Trata-se, portanto da transtextualidade, ou seja, “de tudo o0 que
coloca o texto em relagdo mais forte ou mais secreta com outros textos”. Genette (1982)
aponta cinco tipos de relacdes transtextuais:

e aintertextualidade, relacdo de co-presenca entre dois ou mais textos; presenca efetiva

de um texto no outro;

e 0 segundo tipo é constituido pela relacdo menos explicita e mais distante que o texto

mantém com seu paratexto: titulo, subtitulo, preféacio, ilustragdes, etc.;

e 0 terceiro tipo ¢ a metatextualidade, ou seja, a relagdo de “comentario”, que remete um

texto a outro;

e 0 quarto tipo é a hipertextualidade, trata-se de qualquer relacdo que um texto B

(hipertexto) tem com um texto anterior (seu hipotexto);

e 0 ultimo, a arquitextualidade consiste em uma relagdo “muda”; € o caso do romance

que néo se explicita como romance, ou da poesia que ndo se explicita como poesia.

Em relacéo ao nosso estudo podemos afirmar que todas essas relagdes transtextuais estéo
presentes e servem como ancora para a propria génese dos textos. Como exemplo, em

conformidade aos critérios da classificacdo de Genette, temos a intertextualidade representada
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pela a personagem Massimilla Doni que aparece ao final de Gambara, e que vem a ser a
personagem titulo da outra novela, o que indica a presenca efetiva de um texto no outro.
Outro exemplo de intertextualidade € a propria questdo de a ambientacdo e a tematica das
novelas serem préximas as obras de Hoffmann. Sarrasine a primeira novela a ser escrita
cronologicamente, foi publicada na Revue de Paris, uma revista literaria, onde os contos de
Hoffmann foram publicados inicialmente. Entdo a intencdo de Balzac de escrever textos a
maneira do escritor alemao, ja evidencia a intertextualidade conforme a classificacdo de
Genette. A metatextualidade é talvez uma das mais importantes relacdes referentes a propria
natureza de ambas as obras, pois estas se constituem, em sua maior parte como grandes
comentarios de outros textos anteriores, nesse caso as Operas de Rossini e de Meyerbeer. A
hipotextualidade é percebida em ambos os textos, uma vez que neles, vemos a busca de
“emulag¢do” em formato de narrativa escrita do libreto da Opera, seja no comentario de
Massimilla sobre Mose de Rossini, ou na fala de Gambara para Andrea Marcosini, sobre a
maneira como sua Opera Mahomet seria executada. A estrutura narrativa das novelas acaba
servindo, portanto, como um hipotexto da estrutura narrativa da Opera, que seria o hipertexto.
A arquitextualidade é perceptivel, pois Balzac, em ambos os textos, pretende escrever ensaios
sobre Opera. Estes ndo as explicitam exatamente como tais, mas as aglutinam a estrutura
narrativa, numa espécie de “simbiose” entre géneros textuais assim tdo dispares.

Os exemplos apresentados comprovam como ambos 0s textos, na sua prépria
estrutura, sdo totalmente dependentes de textos anteriores para serem constituidos e
compreendidos em sua plenitude. Portanto, o conhecimento dessas relacdes torna-se quase

essencial para a compreensdo das obras em questéo.

3.3 O carater intermidiatico e interartistico da 6pera e das novelas musicais.

Claus Cliver em seu artigo Inter textos/ Inter artes/ Inter media considera que “um
texto multimidia compde-se de textos separaveis e separadamente coerentes, compostos em
midias diferentes” e um texto mixmidia como um texto que “[...] contém signos complexos
em midias diferentes que ndo alcancariam coeréncia ou autossuficiéncia fora daquele
contexto” (CLUVER, 2006, p.10). Para ele, um texto puramente multimidia tende a ser raro, e

para ser aceito como tal, € necessario que se considerem suas condi¢des de recepgdo e que
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cada uma de suas partes seja observada isoladamente. E interessante notar o exemplo
apontado por Cliver para ilustrar sua hipotese:

A Opera, enquanto modelo textual é multimidia; enquanto encenacdo e apresentacdo é uma
mescla de elementos multimidias e mixmidias. Um libreto de dpera pode ser publicado e
recebido por si s6, do mesmo modo que a partitura; aberturas sdo tocadas em concertos, tenores
apresentam no mundo inteiro, arias operaticas, fazendo também certos gestos e mimicas;

podemos ouvir a gravacio de uma apresentacéo no radio (CLUVER, 2016, p.19).

O compositor Richard Wagner ao propor sua teoria da Gesamtkunstwerk ou obra de
arte total, ird destacar esse aspecto multimidia e mixmidia da 6pera, pois para ele cada
elemento artistico (palavras, musica, cena) devera convergir de maneira harmoniosa para um

todo, nesse caso a dpera.

Esse aspecto intermidiatico vai também ao encontro do pensamento de Hoffmann a
compreensdo das artes como a musica, pintura e literatura, ligadas por uma espécie de “razao
secreta”, Balzac foi o principal discipulo do escritor alemao. Desse modo, produzir uma obra
de arte que pudesse conectar-se com outras manifestagdes artisticas torna-se uma espécie de
“obsessdo”, por parte do escritor francés. E isso ficard evidente na trilogia das novelas de
artista Le chef d’oeuvre inconnu (1831), sobre a pintura, Gambara (1837) e Massimilla Doni
(1839), sobre a musica, e em Sarrasine (1831), em que a escultura e a musica estdo presentes.
Estes textos funcionariam como uma espécie de prenuncio do projeto balzaquiano de produzir

novelas ao modelo hoffmaniano de ligacdo entre as diferentes artes.

Um processo intermidiatico que ocorre na obra balzaquiana e que cabe citar, € que nas
novelas musicais, principalmente em Gambara e Massimilla Doni, ha uma “mistura” de dois
géneros textuais bem diferentes: a narrativa e a critica e andlise musical. Balzac busca
aglutinar o texto critico com o narrativo de maneira organica, embora possam ser separados e
até mesmo publicados separadamente como acontece com Massimilla Doni e Une
Représentation de Mosé de Rossini. O ultimo texto é um excerto do primeiro, no qual a parte
de analise e critica operistica € feita de maneira mais explicita e acaba sendo o foco do
capitulo. Isso demonstra uma particularidade multimidia da obra balzaquiana, no qual uma
parte de um texto narrativo é separada dele e publicada independentemente, como um texto de

critica musical em uma revista dedicada de modo especifico a esse assunto.
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Ao buscar trabalhar com a musica e a literatura, Balzac ir& produzir textos que podem
ser lidos sem considerar a obra musical, mas cuja experiéncia completa de leitura so realizada
a partir do momento em que o leitor teve contato com a obra referenciada nas novelas. Pode-
se dizer que os esforcos de Balzac e de Hoffmann em produzirem obras nas quais as artes
estejam relacionadas, antecipam uma tendéncia da arte na modernidade, a qual buscara em

grande parte esse aspecto intermidiatico ou interartistico.

3.4 Consideracdes acerca das Novelas Musicais

Segundo Pierre Albert Castanet (2000), Sarrasine coloca em cena a forga e o
descrédito das divindades humanas, a ambivaléncia e ambiguidade dos sexos, a impaciéncia e
impoténcia dos protagonistas, a paixdo e a producdo dos artistas, a realizacdo e
incompreensdo dos génios. Balzac medita sobre as belas artes e sua construgdo. Ele ndo se
interessa pelos critérios de julgamento e nem pela estética, mas sim pelas condi¢Bes de
producdo, pois Ihe interessa a pratica ativa do artista. Em Sarrasine, o ndo dito misterioso do
homem e a errancia inocente da alma levam a uma novela magistralmente Gnica na producéo
de Balzac, tanto em refinamento estilistico como no dominio do cenario draméatico com
mudanca historica.

De acordo com Ronai (1979), Sarrasine pertenceria a0 mesmo tempo ao grupo de
obras balzaquianas nas quais 0 escritor investiga os segredos da criacdo artistica e da
intensidade com que os grandes artistas vivem e se consomem, como é o caso de Le chef
d’oeuvre inconnu, Gambara e Massimilla Doni, assim como das obras nas quais 0 autor
deseja incluir as grandes paixGes humanas, vicios, perversdes de que pouco se falava na
literatura, como é o caso de La fille aux yeux d'or, Une passion dans le désert e Splendeurs et
miseres des courtisanes.

La fille aux yeux d’or vai tratar da questdo da homossexualidade feminina, Une
passion dans le désert trata de uma personagem que atribui caracteristicas humanas a uma
pantera e que desenvolve uma espécie de amor por ela, Splendeurs et miseres des courtisanes,
descreve a vida das cortesés.

Sob a perspectiva musical, Sarrasine apresenta uma cantora de dezesseis anos,
Marianina, capaz de rivalizar com as grandes vedetes da época, aléem da propria figura de
Zambinella, o castrato que desempenhava também o papel de soprano, e por quem o

protagonista se apaixona. Dessa maneira, Sarrasine pode ser considerada uma novela musical
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(mesmo que a arte representada, na obra, em seu processo de criacdo, e destrui¢do seja uma
escultura), por trabalhar com aspectos da vida musical operistica do comego do século XIX :
a questdo do castrato nos estados pontificios, nos quais ndo eram permitidas artistas
femininas de dpera, além de boa parte da ambientacdo da novela ocorrer nos teatros de Opera
e nos saldes de musica da sociedade parisiense. Além disso, a novela j& demonstra o inicio do
processo do aprofundamento nas artes musicais em Balzac. Roland Barthes, em sua analise de
Sarrasine compara 0 campo da escrita da novela ao de uma partitura de musica classica.
Assim, ele afirma “[...] o corte do sintagma (em seu movimento progressivo), corresponde ao
corte das ondas sonoras em medidas (um é pouco mais arbitrario que o outro)” (BARTHES,
1992, p.61). O critico faz uma comparagdo entre o ritmo da narrativa, e a execucdao de uma
mausica classica em suas progressdes, pausas, quebras, etc.

Segundo René Guise (1979), Gambara € a pedra angular da trilogia balzaquiana sobre
a arte, pois é esta novela que assegura a ligacao entre Le Chef d oeuvre inconnu € Massimilla
Doni e que confere a cada uma dessas duas obras sua total significacdo e na trilogia. Nesta
trilogia, Gambara representa o aspecto da composi¢do, enquanto Massimilla Doni representa
a execucdo. Segundo Guise (1979), ainda, Gambara retoma, inicialmente, o problema da
natureza do artista, 0 que aproxima esse texto de Le chef d’oeuvre inconnu. A proximidade
da natureza do compositor Gambara e do pintor Frenhoffer € bastante evidente. Trata-se, em
ambos os casos, de artistas geniais e fantasticos, capazes de elaborar comentérios criticos,
sabios e judiciosos sobre a obra de outrem, capazes também de executar magistralmente uma
obra. Porém, a execucdo daguelas com que sonham e que carregam dentro de si mesmos
depois de tanto tempo, torna-se um fracasso tdo completo que, em ambos 0s casos, sequer sao
concretizadas. Em Chef d’oeuvre Inconnu, Frenhofer esta a muitos anos produzindo o quadro
que ele julga ser o mais perfeito realizado na histéria das artes. Porém, quando sua pintura é
revelada ndo existe nada pintado. Em Gambara, o compositor cré-se tdo revolucionario e
incompreendido que cré na impossibilidade de apresentacio de sua Gpera. E perceptivel nas
duas obras, que a obsessdo com a perfeicdo artistica acaba por matar a arte.

René Guise (1979) também aponta que Gambara ira lidar com a questdo da situacao
financeira e da propria subsisténcia do artista. Na obra, vemos um musico que vive longe do
luxo, na Paris da década de 1830, uma cidade em que um compositor como Paolo Gambara
esperava ser acolhido e na qual acaba por viver pobre, incompreendido, injuriado, tomado por
louco, sobrevivendo penosamente gracas ao trabalho de artesdo, e finalmente como um cantor
de rua. Gambara e sua esposa sentem apenas alguma compaixdo ou compreensdo das

prostitutas da rua Froidmanteau e de outro louco, o cozinheiro Girardini. Em Gambara o
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artista é humilhado, o que reflete o tratamento que é dado pela sociedade burguesa a maior
parte dos artistas ainda néo reconhecidos pela critica.

Gambara também ira lidar com a questdo do artista que abandona a mulher amada em
nome da arte. Vemos, na obra, que Paolo Gambara torna-se tdo obcecado com sua Opera, que
ndo é capaz mais de dedicar seu amor a sua esposa Marianna, atitude que justificara a fuga
dessa moga com o nobre Andrea Marcosini.

Massimilla Doni é uma obra na qual Balzac acentua o éxtase da concepcao, afirma
René Guise (1979). Essa obra entusiasmara Balzac a ponto de o escritor afirmar, em uma
carta para Mme Hanska, sua principal companheira amorosa, que o texto a ser escrito seria
t40 espantoso quanto La peau de chagrin’, até mesmo melhor redigido e mais poético. E em
outra carta, acompanhando o manuscrito e dirigida ao principe Porcia, seu anfitrido em Mil&o,
Balzac afirmava que Massimilla Doni era uma obra feita com amor sobre a Veneza que o
principe tanto amava.

Segundo Guise (1979), Massimilla Doni seria a novela musical que complementaria
Le chef d’oeuvre inconnu e, para isso, deveria ilustrar a tese geral do poder destruidor do
pensamento, colocando em cena um artista que nao consegue realizar a obra que ele mais
desejava apresentar. Visando a redacdo desta novela musical, Balzac parece ter-se voltado
naturalmente para a Vida de Rossini, de autoria de Stendhal. Vérios capitulos da obra de
Stendhal tratam da “Revolu¢do operada no canto por Rossini”, da “Historia de Rossini em
sua relagdo com o canto”, de “Detalhes do Canto”. Foi em “Detalhes do Canto” que Balzac
encontrou uma alusdo ao problema do “fiasco” do cantor. Stendhal ainda explica que Rossini,
ao colocar em suas partituras 0s “ornamentos” e os “arpejos”, que antes eram deixados a
iniciativa do cantor, assegurou, de certa maneira, um sucesso minimo para suas composices

Balzac dedica Massimilla Doni ao problema do canto, o que Ihe permitia evocar a
Opera italiana de Rossini em oposicdo a Opera de Meyerbeer, que figura em Gambara.
Entretanto, a oposicéo entre Gambara e Massimilla Doni n&o serd completa pois, na verdade,
ambas as novelas se complementam. O tema dos dois amores é inicialmente representado em
Gambara na figura da esposa do compositor, dividida na sua paixdo por ele e por Andrea
Marcosini, tema que sera retomado em Massimilla Doni, na figura de Emilio Memmi,
dividido entre a angelical Massimilla e a sensual Claritinti. Também € permitido pensar que
foi a partir do papel que representa o alcool em Gambara que Balzac acaba encontrando um

lugar para o 6pio em Massimilla Doni, na figura de Vendramini. Dessa maneira, as duas obras

’® La Peau de Chagrin foi um dos primeiros textos escritos por Balzac, a fazer um sucesso imediato, sendo
considerada a primeira obra-prima do autor.
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situam-se de modo tdo complementar uma em relacdo a outra que parece evidente nunca ter
sido a intencdo de Balzac renunciar a Gambara, o que é muitas vezes sugerido pela critica, e
que a efémera substituicdo de uma novela pela outra tivesse sido apenas o pretexto de que
Balzac necessitava, psicologicamente, para iniciar a nova obra.

A retomada da Opera Mose, analisada na novela pela personagem Massimilla, néo foi
arbitréria; Balzac conhecia muito bem o Mosé de Rossini, tanto que René Guise (1979) em
seu estudo introdutdrio a Massimilla Doni, informa que George Sand estimulou Balzac a
escrever a novela, ap0s varias conversas que tiveram sobre Opera na residéncia da escritora.
Chegou-se até a dizer que foi para a analise de Mosé que Balzac teria escrito suas novelas

musicais.

3.5 Gambara e Massimilla Doni: Novelas que se complementam e que se refletem

René Guise (1979) comenta que Gambara e Massimilla Doni sdo novelas que se
complementam. Em ambas é notavel a presenca do tema dos dois amores: em Gambara, a
jovem esposa do compositor esta dividida entre 0 marido e o nobre Andrea Marcosini. Em
Massimilla Doni, Emilio Memmi fica dividido entre Massimilla e Clarintiti. Também hé, nas
duas novelas, personagens cuja nocdo de realidade é turvada pelo uso de entorpecentes como
€ 0 caso do préprio Gambara e de Vendramini, entorpecido pelo 6pio. Outro aspecto evidente
da ligacdo entre as duas novelas é o aparecimento das personagens de Emilio Memmi e
Massimilla, no final de Gambara.

Em Massimilla Doni aparecem dois personagens cujo principal conflito é da mesma
natureza: Emilio Memmi e Genovese. Memmi se torna incapaz de concretizar seu amor por
Massimilla Doni por, justamente, ama-la demais, e Genovese ndo € capaz de exercer sua
funcdo de cantor, por estar proximo de sua paixao, Claritinti. E essa paixdo os impede de
exercer suas fungdes, Emilio € um amante incapaz de realizar o ato amoroso, e Genovese um
cantor incapaz de cantar. Entretanto, ambos serdo capazes de realizar seus papéis, desde que
ndo estejam préximos de suas paixdes. Emilio Memmi é capaz de ter relagbes com Claritinti,
visto que a mesma ndo é Massimilla, e Genovese canta normalmente ao estar longe de Tinti.
Também é importante ressaltar que ambos, Memmi e Genovese, tém em comum estarem
proximos da soprano Claritinti, o primeiro como um amante presente, e 0 outro apaixonado
por ela, mas incapaz de realizar esse amor.

Em Gambara ocorre essa mesma relagéo de espelhamento entre as figuras de Gambara

com o cozinheiro Giardini. Ambos se consideram génios incompreendidos em suas artes, seja
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na culinaria ou na masica. Eles consideram aquilo que fazem totalmente revolucionario e por
isso séo rejeitados. Gambara e Giardini aproximam-se no ponto em que suas visdes da propria
arte os relegam a um papel de pessoas miseraveis e excluidas da sociedade. A insisténcia de
ambos no proprio génio os condena a uma espécie de exilio imposto pela sociedade que néo é
capaz de compreender a complexidade de suas obras. Essa semelhanca entre os dois é notada
pelo narrador Marcosini que, nitidamente, compara a situacdo dos dois, embora considere a
arte de Gambara mais sublime e a de Giardini algo vulgar. O proprio Gambara é apontado
como um irmdo gémeo de outra personagem de Balzac, o pintor Frenhofer de Le chef
d’oeuvre inconnu, por Rénai no seu estudo introdutorio a Gambara, na edicéo brasileira da
Comédia Humana, pois ambos passam por situagdes parecidas, j& que suas obras primas
sequer conseguem ser produzidas’®.

Gambara serve como um complemento da histéria de Massimilla Doni, pois ao final
da novela, aparece o casal Emilio e Massimilla, e ela é conhecida como princesa de Varesi,
indicando que ambos estdo casados. Ao final dessa novela sabemos o que houve com os
protagonistas de Massimilla Doni, pois ao final dessa ultima o destino deles néo é apresentado
na novela original. Também cabe ressaltar que Gambara se passa cronologicamente ap0s
Massimilla Doni, porém fora publicada antes, o que podemos supor que a uUltima novela
também é um complemento a Gambara, pois ela ird revelar quem sdo aqueles personagens

que aparecem no fim da histéria do compositor, e qual relacdo que eles tinham com a musica.

3.6 Sarrasine: Zambinella e o papel ambiguo dos castrati no texto e na sociedade
Sarrasine é uma novela que apresenta um tema incomum na literatura de sua época: a
questdo da androginia da personagem Zambinella. Essa ambiguidade marcara a obra em sua
estrutura e tematica. Primeiramente, ela pode ser percebida nos nomes das personagens
principais, como aponta Roland Barthes (1992) em S/Z, embora Sarrasine seja um nome
masculino, ha o sufixo - e, que na lingua francesa é a desinéncia do feminino, e a personagem
Zambinella, cujo nome inicia-se com Z. Este, segundo o critico, seria 0 sema do corte, da
falta; ao retirarmos essa letra teriamos “ambinella”, o que indicaria a natureza ambigua dessa
personagem. Retomando Castanet (2000), Sarrasine € um texto que coloca em cena a

ambivaléncia e ambiguidade dos sexos.

™ A tese da novela é por assim dizer idéntica & de Le Chef D’Oeuvre Inconnue. Na personagem de Gambara,
Balzac desejou criar um irmdo gémeo de Frenhofer, talvez um pouco mais grotesco, mas ndo menos
tragico(RONAI, 1992, P.422)
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Zambinella é um castrato, que nas éperas executa o papel feminino. Sua beleza
incomum, combinada com seu talento musical, acaba atraindo a atencdo do jovem escultor
Sarrasine, que acaba se apaixonando por ela. No texto ndo fica clara a orientacdo sexual da
personagem Zambinella, pois ela parece em um primeiro momento, corresponder, de certa
forma, aos sentimentos de Sarrasine. Depois, quando é revelada sua natureza, fica claro que a
relacdo entre ambos ndo passara de uma peca pregada no escultor. Essa € mais uma
ambiguidade do proprio texto, ndo se sabe as reais intengdes de Zambinella em relacdo a
Sarrasine.

No entanto Sarrasine ndo é o Unico texto balzaquiano que trata da questdo da
androginia. Séraphita, um romance publicado em 1835 na Revue de Paris, conta a historia do
ser Séraphita/Séraphitus, um hibrido, parte humano e parte anjo, o qual carrega em si o fato
de ser, a0 mesmo tempo, homem e mulher. Este ser que se divide entre 0 amor da jovem
Minna que o vé como homem, e do jovem Wilfred que o vé& como mulher. E interessante
notar que na obra balzaquiana, a questdo da androginia esta presente em obras filiadas ao
fantastico, sendo que em Séraphita, ocorre uma origem sobrenatural na propria natureza da
personagem. Esse tipo de representacdo demonstra bem como a questdo da qual trata
costumava ser encarada como um tabu. Até mesmo um autor dedicado a representar as
diferentes facetas da sociedade humana, como Balzac, ird abordar esse tema por meio do
fantastico. Porém, cabe ressaltar que o autor francés retira Sarrasine dos Estudos Filosoficos
para incluir a novela nos Estudos de Costumes, o que pode indicar uma certa tendéncia do
autor de dar ao texto um ar mais préximo de um acontecimento costumeiro.

Com relagdo as questdes de identidade de género a situacdo da Europa entre os seculos
XVIII e XIX era um tanto complexa. Os castrati eram considerados como aponta Pierre
Albert Castanet (2013) um “troisiéme sexe”, expressdo que havia surgido no final do século
XVIII, designacdo segundo ele, surgida em consequéncia do modelo de géneros da lingua
latina. Como apontam Tavares e Carvalho no artigo Os castrati: a castracdo como tecnologia
de intervencdo corporal, os castrati por ndo se enquadrarem primeiramente no papel
biolégico que o sexo masculino e feminino desempenhavam, pois haviam sido privados de
sua capacidade reprodutiva, e também por desempenharem um papel social que ndo se
encaixava em nenhum dos dois géneros, acabaram sendo inseridos, especificamente, nesse
“troisiéme sexe”. Embora a pratica da castragdo fosse tolerada na época, ¢ os castrati fossem
admirados por seu papel de artistas, eles eram vistos como “seres a parte”, marginalizados
como pessoas em muitos aspectos. Eles ndo tinham autorizagdo para casar: embora a

castracdo os impedisse de procriar, em muitos casos ndo os impedia de manter relacdes,
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porém a igreja ndo permitia 0 matrimoénio daqueles que desejavam se casar. O fato de serem
ao mesmo tempo admirados e repudiados, contribuia ainda mais para a ambiguidade que
marcava a vida de um castrato. E isso é bem representado em Sarrasine, em que Zambinella
€ um artista de sucesso, de rara beleza, mas que tem sua vida totalmente controlada por seu
mecenas. Além do mais, quando alguém se apaixonava por ele, julgando-o uma mulher, essa
paixdo acabava se desfazendo no momento em que sua identidade como castrato era revelada.
Zambinella quando velho é tratado como um ser fantasmagorico, quase sobrenatural, cuidado
pelos Lanty, os quais devem sua riqueza ao cantor.

Ainda sobre a questdo da identidade de género no século XIX, Castanet (2000) vai
relatar que, durante os anos de 1860, um magistrado alemdo chamado Ulrichs, ird sustentar
gue em todos os casos da homossexualidade masculina ha uma espécie de hermafroditismo
psicossomatico que se chamaria em outros termos de “um espirito feminino em um corpo de
homem”. Essa concepgdo servia para também para atribuir ao homossexual masculino um
carater similar ao dos castrati: um ser hibrido que ao mesmo tempo é homem e mulher, mas
também ndo é nenhum dos dois. Entdo € interessante perceber que aqueles cuja orientacdo
sexual é diferente, ou sofreram algum procedimento visando integrar-se a um género, acabam
sendo excluidos como seres a parte.

Os castrati tinham esse aspecto hibrido, de possuirem caracteristicas inerentes aos dois
“géneros”, mas, a0 mesmo tempo, de ndo pertencerem a nenhum. Sendo considerados o
“terceiro sexo” aparentemente o problema de se marcar um papel social para eles estava
resolvido, ja que sua funcdo era a de serem artistas capazes de atingir performances que
nenhum homem ou mulher seria capaz de atingir. Porém, em sua vida privada, eram por
muitas vezes rechagados e considerados aberragdes. Sua situacdo se colocava de modo exato
nessa questdo do carater hibrido de sua natureza de acordo com a concepc¢do que tinha a
sociedade em relacdo a eles.

Sobre a situagio dos castrati na Franga, Patrick Barbier (2003) relata em seu livro A
L’Opéra Au Temps de Balzac et Rossini, a historia do castrato Girolamo Crescentini que
esteve nos quadros do Théatre de la Cour ou Teatro da Corte, de 1806 a 1812 Crescentini foi
um dos altimos sopranos da histéria, e havia feito uma carreira sélida internacionalmente,
passando por diversas cidades europeias. Foi notado por Napoledo em Viena, quando a cidade
havia sido tomada por tropas francesas. O imperador, encantado pela voz Unica do castrato, o
convidou para ir a Paris. Rapidamente, o cantor tornou-se o idolo do Thééatre de la Cour, e
mesmo para um publico ndo acostumado com a voz de um castrato, como o parisiense, ele

atingiu um nivel de sucesso estrondoso. Por capacidade expressiva combinada a uma voz
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melodiosa e sublime, ele era considerado o Unico capaz de impressionar o imperador
Napoledo e os cortesdos que 0 acompanhavam.

Segundo Barbier (2003), Napoledo estava tdo impressionado por Crescentini que
chegou a lhe pagar a soma exorbitante de 30000 francos de remuneracdo, além de lhe
outorgar a Cruz de Ferro da Coroa da Lombardia, condecoracao reservada a militares, o que
causou um escandalo tremendo, pois estes ndo concebiam que um cantor pudesse ser
condecorado, ainda mais um castrato. Porem, em 1812, Crescentini com a saude debilitada
pelo clima francés, pede para voltar para Italia, afastando-se assim do imperador. Crescentini
acaba falecendo em 1841. Com sua morte e a de Verutti® em 1861, encerrava-se o ciclo dos
castrati italianos no teatro. A importancia de Crescentini ndo poderia passar despercebida por
Balzac: o castrato é citado em Massimilla Doni, no momento em que o tenor Genovese
demonstra sua competéncia executando uma de suas arias a Ombra Adorata.

Cabe ressaltar que 1878, a Igreja Catolica ira proibir por meio de um decreto do papa
Ledo XII, porém a igreja continua permitindo que aqueles que foram castrados antes dessa
data continuassem seu trabalho na Capela Sistina. Sendo o ultimo castrato Alessandro
Moreschi que veio a se aposentar em 1913 e falecendo em 1922.

Retomando a questdo de a orientagdo sexual de Zambinella néo ser clara no texto, isso
acaba ressaltando seu carater ambiguo, como ja afirmado. Né&o fica evidente se realmente o
castrato tinha algum sentimento amoroso por Sarrasine, pois 0 mesmo vai a Seu encontro
guando decidem fugir juntos. No entanto, ao revelar sua identidade como castrato e que o
romance ndo passara de uma peca, vemos o carater ambiguo da personagem. Do decorrer da
narrativa a personagem da algumas pistas de sua natureza como nos momento em que diz a
Sarrasine: “— E se eu ndo fosse mulher”? (BALZAC, 1992, p.617). A personagem tenta, por
diversas vezes, dissuadir o jovem escultor de sua paixao, ela diz ser incapaz de amar e de
corresponder ao amor dele, porém, essa “rejeigdo” é interpretada como um jogo de seducgdo
por Sarrasine. As atitudes delicadas e recatadas de Zambinella parecem convencé-lo cada vez
mais da feminilidade do castrato.

Zambinella, em sua velhice, sente também esse efeito da ambiguidade em relacdo ao
seu ser, pois ao mesmo tempo em que lhe é dada certa reveréncia por parte dos Lanty por ser
a fonte do dinheiro que aquela familia possui, ele é tratado como alguém cujo estado atual

inspira ndo mais que do e certo espanto por sua aparéncia. Esse espanto é notavel na

% Giovanni Battista Velluti, (28 de janeiro de 1780 a 22 de janeiro de 1861) coloquialmente "Giambattista”, era
um castrato italiano. Ele também é considerado "o Ultimo dos grandes castrati” e tinha a reputacdo de ser uma
espécie de diva, com alguns cantores se recusando a aparecer com ele.
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perspectiva da acompanhante do narrador para quem Zambinella seria alguma espécie de ser
sobrenatural. Sua beleza que na juventude atraira a atencdo do jovem Sarrasine, agora havia

se esvaido e o castrato tinha uma aparéncia considerada bizarra e fantasmagorica.

3.7 A oposigao entre ideal e real nas novelas musicais

Outro aspecto comum a Sarrasine, Gambara e Massimilla Doni € o conflito que se
estabelece entre protagonistas idealistas e a realidade que os cerca. Em Sarrasine, temos o
escultor apaixonado perdidamente pela imagem ideal que criara do castrato Zambinella, em
Gambara, temos o0 compositor de certa forma apaixonado pela sua obra de arte ideal; e, em
Massimilla Doni, temos Emilio Memmi que se vé dividido entre um amor idealizado pela
condessa Massimilla e um amor carnal pela cantora Claritinti.

Nota-se, conforme afirmamos anteriormente que, 0s trés protagonistas podem ser
enquadrados como personagens romanticos, por viverem conflitos entre o ideal que
perseguem e a realidade que vivem. Sarrasine e Paolo Gambara tém finais tragicos, sendo o
primeiro morto, e o segundo destruido pela realidade. Emilio Memmi, no entanto, néo resolve
seu conflito amoroso na novela da qual é o protagonista. Podemos, entretanto afirmar que ele
tenha resolvido seu problema, por aparecer no final de Gambara junto a Massimilla, visto que
a acdo de Gambara se passa em 1831 como Balzac demonstra no comego da novela: “O
primeiro dia de 1831 esvaziava seus cartuchos de confeitos [...] (BALZAC, 1992, p.423) e
Massimilla Doni em 1820 conforme a seguinte cita¢ao:” [...] os Cane Memmi, cairam na
indigéncia durante o fatal periodo de 1796 a 1814. No vigésimo ano deste século, eles ndo
eram mais representados sendo por um rapaz chamado Emilio [“...]” (BALZAC, 1992).
p.322). Tendo em vista que Massimilla e Emilio sdo vistos 11 anos depois dos acontecimentos
da novela Massimilla Doni, pode-se crer que o jovem escolhera a duquesa em detrimento de
Claritinti, logo ela ¢ referida no final de Gambara como” princepessa Massimilla de Varesi”.
Mas outro conflito entre ideal e real em Massimilla Doni também envolve as visdes que as
personagens tém da Veneza antiga em seu apogeu politico e cultural, a Veneza com que todos
sonham e alucinam em contraste com a Veneza real, dominada pelos austriacos, que nédo
passa de uma sombra de seu passado.

Sarrasine, ao se apaixonar por Zambinella, cria uma imagem completamente
idealizada da personagem, e como dito no tépico anterior, as tentativas do castrato de rejeita-
lo, acabam o atraindo ainda mais. Ele enxerga Zambinella como uma mulher extremamente
delicada, e vé as tentativas de rejeicdo como uma espécie de charme e demonstracdo de um

carater recatado, que ndo cede as investidas do jovem escultor. E essa visdo idealizada vai
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motivar o proprio destino tragico do escultor, que resolve sequestrar Zambinella, com o
intuito de fugirem juntos e acaba por descobrir que ndo era uma mulher por quem se
apaixonou, mas um castrato. Ao saber disso, Sarrasine perde completamente a razdo, mesmo
dizendo em um primeiro momento que ndo mataria, chega a brandir a espada para matar o
cantor. Entretanto antes que isso ocorra, Sarrasine é apunhalado por trés capangas do Cardeal
Cicognara, 0 mecenas de Zambinella, que ali chegaram gracas aos gritos do cantor. Ao ver
que a Zambinella que idealizara como a mais feminina das mulheres era um castrato,
Sarrasine entrou em uma espécie de colapso no qual viu todas suas ilusGes ao se dar conta da
realidade. Sarrasine por ndo aceitar a realidade, acaba morrendo.

Gambara é o compositor que procura produzir a Opera mais revolucionéria e
grandiosa. Assim, ele compbs seu Mahomet, porém, afirma que a obra nunca deve ser
encenada, pois, o publico ndo seria capaz de compreender sua grandiosidade. Na verdade, sua
obra ideal existe somente na imaginagdo do compositor. Transp6-la para 0 mundo real seria
destrui-la; ela é simplesmente incompreensivel para os outros. Gambara também é destruido
por sua idealizacdo; ele abdica da vida mundana para se dedicar exclusivamente a musica, que
o faz viver miseravelmente, e essa obsessdo leve-o a perda da esposa, porém ao fim, ela
retorna para 0 compositor. Embora ndo morra como Sarrasine, Gambara paga 0 preco de
permanecer preso ao seu ideal: a miséria e a incompreens&o.

Emilio Memmi também iré passar por conflitos entre o ideal e o real, mas ao contrario
dos outros protagonistas, o jovem principe nao ficara preso a um idealismo e com isso tera um
destino menos tragico que os outros. Mesmo que fique com sua amada Massimilla, que
representa a mulher ideal na novela da qual é protagonista. 1sso pode ser percebido pela
aparicdo do casal ao fim de Gambara onde Massimilla é designada de princesa de Varesi,
sendo que Emilio é o principe de Varesi. Emilio parece realmente ter deixado o idealismo, o
que pode ser refletido na fala de Massimilla: “- Encarregamo-nos deles — perguntou a princesa
ao marido — porque este homem permanece fiel ao ideal que nés matamos”. (BALZAC, B.
1992, p.474)
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4 A ESTRUTURA DAS NOVELAS COMPARADAS A OPERA

4.1 As palavras e a musica.

Embora possamos fazer uma aproximacéo das novelas com a Opera, por ambas serem
géneros que possuem uma estrutura narrativa bem definida, existem alguns fatores que tornam
essa relagdo menos simples.

A definicdo de Abratte e Parker para dpera, de uma maneira simplificada, encerra a
ideia de que “Opera é um tipo de teatro no qual a maioria ou todas as personagens cantam
durante a maior parte do tempo ou o tempo todo” (ABRATTE, PARKER, 2015, p.16). A
definicdo envolve, essencialmente, uma batalha entre palavras e musica. E essa batalha entre
esses campos torna-se a principal complicadora para a questdo da importancia da narrativa na
Opera, da importancia das palavras nessa arte, pois, como 0s critérios, muitas vezes as
palavras vao perdendo sua forca semantica nas artes musicais, conforme pode ser explicitado
nessa citagao: “[...] Para turvar ainda mais as adguas desse debate, no entanto, hd mais uma
circunstancia, que o compositor Salieri aponta com bastante crueldade: a de que palavras
postas em musica tendem a perder boa parte de sua forca semantica, e que essa perda é a mais
extrema no caso da opera” (ABRATTE, PARKER, 2015, p.17). Além disso, as préprias
exigéncias para a performance e técnica dos cantores de dperas contribuira para esse
esvaziamento de significado: a maneira como se canta, € muito mais importante do que aquilo
que esta sendo cantado, em conformidade com Abratte e Parker: “[...] Cantores de &pera,
devido as exigéncias de volume e altura, precisam as vezes emitir sons de uma maneira que
obriga a articulacdo verbal a assumir um papel secundario. As palavras serdo obscurecidas,
qualquer que seja a lingua do libreto” (ABRATTE, PARKER, 2015, p.17).

A masica em sua expressividade torna-se o fio condutor para a acdo na Opera. A
musica é importante para o aspecto dramatico, a partir dela que é ditado o ritmo do que

acontece e do que ¢ falado na 6pera. Conforme Henckes:

Na Opera a mosica oferece o ritmo tanto para a acdo quanto para a fala. E
preciso, porém, ajustar essa conexdo com o ritmo da musica. Nesse sentido, a
estrutura de acdo aparece como sendo o onde olhar e aonde ndo e por quanto
tempo, para onde vai e porque, qual a intencdo, o desejo, qual a trajetéria no
espaco. A agdo, porém, ndo pode ilustrar o ritmo da muisica. Ndo pode ser uma

danca no compasso da musica ou fica enfadonho. (HENCKES, 2012, p.4)
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Levando em consideracdo a questdo do espetaculo musical, a expressividade e a
musicalidade sdo postas em primeiro plano e, praticamente, hd um esvaziamento da
significacdo das palavras. Na musica, o ritmo e a sonoridade sdo levados muito mais em
consideracdo, e, muitas vezes, nds sequer nos importamos com a letra de uma cancéo, se 0
ritmo ou melodia nos agradam. Mas ocorre um agravante em relagdo a Opera: ela ndo é
somente masica, mas também representacdo dramética. Essa multiplicidade de expressdes
artisticas combinadas na oOpera fard Wagner defini-la como a obra de arte total: capaz de
agregar os elementos de praticamente todas as outras representacGes em si, de uma maneira
concisa contribuindo para uma juncdo das artes em algo Unico, a Opera corrobora com a
seguinte citacdo de Ernesto Von Ruickert em seu ensaio Musica e Literatura: “A Opera €,
propriamente, um poema dramatico musicado e teatralmente representado, com o concurso do
canto e de acompanhamento orquestral, incluindo também a danca e a composicao
cenografica como elementos. Assim considerada, a Opera € uma arte plural, em que a
literatura (a poesia), o teatro, a musica, a danca e as artes plasticas (no cenario) comparecem.”
(RUCKERT, s/d, p.3).

A questdo das palavras na dpera serd motivo de muitas discussées com relacdo aos
pontos em que a relacdo entre palavra e mdsica irdo convergir ou divergir, e com relacdo ao
modo como compositores e libretistas irdo se relacionar. Abratte e Parker apontam de que

maneira ocorre esse relacionamento:

[...] as palavras, afinal, proveem a historia bésica; a musica entdo adiciona a essa historia
impacto e aura. Embora ndo seja de admirar que poetas de Opera e compositores as vezes
discutam entre si (por uma razdo: o relativo prestigio de suas profissdes mudou muito no
decorrer dos séculos), eles precisam um do outro e sempre precisaram. (ABRATTE, PARKER,
2015, p. 16).

A Opera entdo apresentard em si, além do conflito inerente de uma arte dramética, o
conflito da musica versus palavra. Algo que simplesmente ndo sera resolvido, e que, se
resolvido talvez faca com que a Opera perca sua prépria identidade, pois sua propria existéncia
se desenvolve por esse motivo. E assim, embora muitas vezes as palavras possam perder seu
carater semantico durante sua apresentacao, elas marcardo a esséncia da 6pera como aquilo
gue ndo pode ser mudado. A poesia e a partitura, juntas, sdo os elementos perenes da Opera
em si, ao contrario da musica que serd o elemento efémero, e ird variar de apresentacdo para

apresentacdo, dependendo da performance dos executores (algo que é representado em
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Massimilla Doni, no caso do fracasso do tenor Genovese). Mas até mesmo essa perenidade
das palavras pode variar. Nesse sentido, afirmam Abratte e Parker:

[...] num libreto existem pelo menos dois dominios separados. O primeiro diz respeito ao
elemento ‘“narrativa”, basicamente o enredo e seus personagens; o segundo envolve a
representacdo da narrativa em forma de texto, em palavras especificas (e quase sempre
poéticas). Enquanto o primeiro dominio tende a permanecer estavel nas apresentacdes da
oOpera, o segundo pode ser muito variavel. A poesia operistica, o texto do libreto, raras vezes é
considerada tao requintada como literatura a ponto de suscitar uma atitude reverente a cada vez
que é apresentada. (ABRATTE, PARKER, 2015, p.17).

Esse carater varidvel da representacdo da dpera é que garantira a cada apresentacéo do
espetadculo um carater muito préprio, aproximando-a, nesse ponto, ao teatro. Assim 0
espetaculo que aparece em Massimilla Doni, apesar de tentar reproduzir literariamente todas
as sensacdes que um espectador pode experimentar em um espetaculo de Opera, ira esbarrar
no problema que iremos abordar no préximo topico: a auséncia do som na literatura cujo

objetivo é representar a musica.

4.2 A musica na literatura: a auséncia do som.

E sempre importante lembrar que, quando um texto literario deseja representar o
espetdculo musical em seu corpus, essa representacdo causard talvez a perda mais
significativa em termos de adaptacéo, pois o som, principal elemento caracterizador do género
musical serd subtraido. No caso da Opera, sO serd possivel representar uma espécie de
emulacdo por meio das sensacdes sentidas pelas personagens em relagdo a masica, como
podemos notar nas trés novelas: em Sarrasine, na parte em que a aria de Tancredi é executada
por Marianina; em Gambara na descricdo de como seria a apresentacdo de Mahomet e em
Massimilla Doni, na analise que a protagonista faz de Mosé. Essa questdo do silenciamento
que sofre a masica ao ser transposta para a literatura € inerente a questao dos papéis que cada

arte tem em sua esséncia. Como podemos observar nas palavras de Hamilton:

Na mdsica, entretanto, o silenciamento parece mais definitivo, e, portanto, mais fatal, na
medida em que a verbalizacdo se esforca para finalizar um significado de modo analogamente

iconoldgico, por ser uma arte representada fundamentalmente como iconoldgica [...] a musica,
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dessa forma situada transformada para sempre em algo representacional (HAMILTON, 2013,

p.9, Traducdo nossa) .

A mdasica, entdo, para se integrar a um texto literario, precisa passar por um processo
que Ihe permita ser representada, mesmo se 0 Seu aspecto mais importante, o sonoro, esteja
completamente ausente. Portanto, o papel que as palavras vdo ter em um texto que pretende
representar a musica, acaba sendo heterogéneo; seu proprio significado ir&4 apontar para fora
do texto, pois aquilo que as palavras buscam representar esta materialmente ausente.

E interessante pensar essa transposicdo entre musica x palavra na opera: quando se
escreve sobre a Opera e sua representacdo, a palavra escrita buscara transpor uma sensacao
mais ou menos proxima da experiéncia com a musica. Porém, essa experiéncia sera filtrada
guando o critico escreve sobre a musica. No caso de Balzac, trata-se da visdo das personagens
que estdo presentes na apresentacdo. Em Sarrasine, Gambara, e principalmente, Massimilla
Doni, a experiéncia da arte é dada ao leitor por meio de uma personagem especifica, seja 0
narrador em Sarrasine, o nobre em Gambara, ou a propria Massimilla Doni.

Segundo Hamilton: “Gambara lida com a invencdo criativa da musica, enquanto
Massimilla Doni trata da sua performance” (HAMILTON, 2013, p. 11, Traducdo nossa) .
Sarrasine vai tratar mais especificamente do ambiente artistico da musica. Em Sarrasine,
publicado antes das outras duas novelas, Balzac ainda ndo havia se iniciado completamente
nas especificidades da linguagem musical. Ja na escrita dos dois outros textos, ele tinha
passado pela tutela de Jacques Strunz. Portanto, é compreensivel que as personagens ligadas
diretamente a experiéncia musical, em cada uma das novelas, tenham uma visao diferente
sobre a musica. Em Sarrasine, a personagem titulo € um escultor e sua experiéncia musical é
apenas a de alguém cuja admiracdo pela musica se mescla a paixdo pela soprano Zambinella.
Ndo vemos, em nenhum momento, a personagem refletir especificamente sobre a musica
como ocorre nas outras duas novelas. No entanto, Balzac € capaz de apontar as similaridades
dos processos artisticos envolvidos, seja na escultura ou na musica, que aponta para a questao
do artista que se deixa levar pelas emoc¢bes e que com isso acabar por destruir sua prépria
arte. Ja em Gambara, Andrea Marcosini troca ideias com outro conhecedor de musica, 0
compositor Gambara, em um acalorado debate referente a questdes relativas a parte criativa

da mausica. Esse debate é tdo intenso, que a parte da performance artistica é deixada de lado,

81 with music, however, the silencing appears to be more definitive and therefore more fatal, insofar as the
verbalization strives to finalize a meaning, in an analogously iconological fashion, for an art that is presented as
fundamentally aniconological. [..], the music thus located is forever transformed into something
representational.

82Gambara deals with the creative invention of music, whereas Massimilla Doni deals with its performance.
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por Gambara, 0 compositor acredita que sua obra-prima Mahomet ndo pode ser representada
conforme a idealizacdo em sua mente. Em Massimilla Doni, uma personagem demonstra
vasto conhecimento em Opera e age como uma tutora das outras personagens envolvidas na
conversa, bem como do leitor. Entretanto, esse aspecto tutoral ndo € dirigido para simples
leigos, e revela justamente o tipo de leitor que Balzac pretendia alcangar ao publicar esse
texto numa revista musical. Dai, o estranhamento que o leitor moderno tem com o terceiro
capitulo de Massimilla Doni, no qual ocorre a analise da 6pera Mose. Como afirma René
Guise (1979), esse leitor moderno, ao contrario do leitor da Revue et Gazzete Musicale, ndo
possui nenhum meio de emitir julgamentos sobre a pertinéncia dos comentarios aos quais €
submetido. Para ele, leitor, acaba sendo constrangedor e mesmo desagradavel ver a bela e
jovem Massimilla tornar-se um prolixo e sabio critico musical.

Massimilla Doni € um texto muito complexo no que diz respeito a relacdo entre
masica e a literatura, por tratar da questdo da performance musical. Um exercicio de
imaginagdo mais complexo, para a compreensdo da musicalidade. Lucacks aponta na Teoria
do Romance, que a individualizacdo da literatura atinge seu auge no século XIX, no romance
burgués, e do qual Balzac foi um dos maiores nomes, perdendo assim praticamente o carater
comunitario que havia em sua origem. Devido a esse processo, a ligacdo entre literatura e
masica se torna mais sutil do que nas épocas em que a representacdo de ambas as artes
constituiam um grande ato comunitario. Durante a Antiguidade e a Idade Média, a figura do
poeta e a do musico eram comumente a mesma, o que pode ser percebido pela poesia lirica,
muito préxima a musica; ou, no caso medieval, das cantigas, nas quais poesias eram de fato
masicas. Em ambos 0s casos, a apresentacdo poético-musical era realizada nas comunidades,
reunindo as pessoas para compartilharem uma experiéncia conjunta da arte. Com o fim da
Idade Média, a experiéncia comunitaria da poesia e consequentemente da literatura em geral,
foi se individualizando, os poetas e bardos ficaram mais restritos as cortes, e o0 teatro e a
masica popular acabaram sendo as artes que demandavam a reunido da comunidade para
serem apreciadas. A dpera como herdeira da tradicdo dramatica vinda do teatro, acabou
mantendo parte desse aspecto comunitario, conforme comentado no capitulo sobre a
importancia social da 6pera no século XIX. Entdo, durante o século XIX, os autores como
Hoffmann e Balzac escrevem narrativas em que aproximam literatura e musica. Textos nos
quais a musica € um dos temas principais, ou estad integrada fundamentalmente ao proprio
cerne do texto. O outro exemplo citado sera 0 movimento Simbolista, em que o0s autores
buscaram produzir uma poesia que se aproxime da musica em sua sonoridade. Assim, um

texto como Massimilla Doni buscara transpor para o estatico do papel aquilo que a dpera tem
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de mais dindmico, que € sua performance, e isso a levard, de certa forma, a um processo de
adaptacéo.

Concebendo o conceito de adaptacdo como situacdo de perda tanto quanto de
acréscimo, a maior perda a ser sentida, no texto literario, é, obviamente, a auséncia do suporte
musical, 0 som, o que torna essa “adaptacdo” complexa e audaciosa. Entdo permanecera
aquilo que a Opera e 0 romance tém em comum: a narratividade que servird como um elo
entre as duas artes. Os aspectos caracteristicos da musica serdo narrados ou descritos na
novela, fazendo o leitor poder, a0 menos, imaginar mais ou menos como aquela determinada
Opera seria. Isto € interessante em Gambara, pois 0 que o compositor faz ao descrever como
seria a performance de sua Opera Mahomet, € um processo extremamente parecido com a
adaptacdo feita em Massimilla Doni; porém nesse caso, vemos um duplo esforco para
imaginar a execucdo da obra. Primeiramente aparece no texto a personagem de Andrea
Marcosini que se empenha em imaginar como seria a Opera descrita por Gambara; e no
mundo extratextual, temos também o préprio leitor num exercicio imaginativo para
compreender como seria a suposta execu¢do de Mahomet.

Rickert em seu ensaio sobre literatura e musica, explana que a proximidade entre
literatura e muUsica da-se pela propria estrutura da mente humana que a organiza em uma

sequéncia de sons, chamada de fraseado musical:

[...] E como se cada ideia melddica possuisse uma estrutura sintatica com sujeito, predicado,
complementos e adjuntos. Ao compor, o musico elabora um “texto musical”, em que expressa sua
ideias em blocos sucessivos, do mesmo modo que na redagdo do texto literario. Assim, a obra como um
todo, h& que ter uma introducdo, uma exposi¢do de ideias, um desenvolvimento dos temas, com retornos
e avancos e, finalmente, uma conclusdo, muitas vezes encerrada com um trecho de tensdo acumulada,
até seu alivio no acorde final, trecho este que, muito pertinentemente, denomina-se “coda”, do italiano,
significando “cauda”. ( RUCKERT, s/d, p.10).

O fraseado musical seria uma maneira de a mente humana racionalizar a relagdo entre
musica e as narrativas. Nossa mente parece querer construir uma estrutura narrativa a partir do
ritmo daquela musica. Algo parecido ocorre quando costumamos associar a masica a um
momento de nossa vida, ou alguma pessoa ou personagem, embora iSso possa também ser
uma consequéncia direta da convivéncia do humano contemporédneo com uma arte
essencialmente intermidiatica como é o cinema. A propria questdo de trilha sonora de um

momento ou pessoa, surge justamente com Wagner, quando ele cria o conceito de Leitmotiv®

# do alemdo, “motivo condutor”.
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na sua 6pera Der fliegende Hollander®. O Leitmotiv consiste essencialmente no uso de um ou
mais temas sempre que se encena algo relacionado a um personagem ou determinado motivo.
Dessa maneira torna-se muito facil para nossa mente lembrar especificamente de determinado
acontecimento ou personagem ao ouvir um tema composto para aquela situacao ou pessoa.
Por fim podemos concluir que Balzac, ao decorrer da producéo das novelas musicais,
aperfeicoou 0s processos para transpor a musica para seus textos. Se, inicialmente em
Sarrasine, a masica era apenas citada e representada curtamente como € o caso da aria de
Tancredi, em Gambara ela é o assunto principal da discussdo das personagens e alusao a ela
vai além disso, em Massimila Doni, vemos uma apresentacdo musical discutida criticamente

pela personagem titulo da novela.

8 «O Holandés Voador”.
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5.0 0 FANTASTICO DE FILIAC}AO HOFFMANNIANA E AS NOVELAS MUSICAIS
5.1 Hoffmann e a filiagdo com o fantastico

Massimilla Doni e Gambara sdo conhecidas, principalmente, como novelas musicais
que, como Chef d'oeuvre inconnu, integram as “novelas de artistas” de Balzac. Embora
Sarrasine pudesse ser classificada como “novela de artista”, devido a sua proximidade
teméatica com os demais textos, ela tem a peculiaridade de ndo tratar diretamente dos
processos artisticos, como as outras. No entanto, devido a sua ambientacdo fantastica e o
enredo que envolve tabus, e até mesmo sugere um caso de insanidade mental, podemos incluir
Sarrasine como um exemplar de novela ao estilo hoffmaniano. Rénai em seu estudo
introdutdrio a Sarrasine na edi¢do brasileira da Comédia Humana afirma: “Embora incluido
nos Estudos de Costumes, a novela tem uma atmosfera fantastica na qual facilmente se
reconhece a influéncia do romance ‘negro’ ou terrifico de Ann Radcliffe e outros autores
ingleses, assim como das novelas misteriosas de E. T. A. Hoffmann” (RONAI, 1992, p.589).

Schneider aponta para o fato de Hoffmann também ser um apaixonado pela musica e
pela pintura e ter-se dedicado a estas artes. Segundo este critico ainda, na literatura de carater
fantastico de Hoffmann, os estados de espirito das personagens sao muito mais importantes do
que os fatos e as experiéncias; os temas prediletos do autor séo a loucura e o poder do mal, o
primeiro remetendo ao conhecimento do espirito e o segundo ao poder da religido.

Neste sentido, o fantastico de Hoffmann é de carater “interno”: em sua obra nido ha
monstros ou seres de outras esferas, nem tecnologias ficticias ou objetos magicos. Tudo se
passa na mente da personagem, numa atmosfera inquietante: a desintegracdo de sua
personalidade ou a vertigem da deméncia. Para Hoffmann, também, forcas hostis interpdem-
se entre 0os homens e sua busca. Ele tinha a convicg¢do de que o mal seria o outro lado da
moeda do bem.

Todorov define o fantastico como “[...] vacilagcdo experimentada por um ser que ndo
conhece mais que as leis naturais, frente a um acontecimento aparentemente sobrenatural”
(TODOROV, 1981, p.16). Assim, segundo ele, o fantastico ndo duraria mais que o tempo
dessa vacilacdo, sendo que dessa maneira, ao finalizar a narrativa, a personagem precisa
tomar uma decisdo em relacdo a essa hesitagdo. Se for uma situacdo, na qual as leis da
realidade se mantém intactas e podem explicar esse fenbmeno, temos o género chamado de
estranho. Mas se por acaso, nessa situacdo, serdo necessarias novas leis da natureza para

adequar esse acontecimento a realidade, estaremos no terreno do maravilhoso.
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Levando em consideragdo a defini¢do de fantastico de Todorov, os textos de Balzac e
Hoffmann estariam mais proximos do conceito do estranho, embora, muitas vezes, ndo haja
uma explicacdo racional para o insélito nessas obras.

Os contos fantasticos de Hoffmann foram publicados na Franca, dentre outros
editores, também por Balzac, que deles havia tomado conhecimento. As ideias de Hoffmann
sobre as possibilidades do poder da mente também teriam influenciado Balzac acerca do
poder das forgas mentais, como o fizeram as teorias dos “cientistas” Lavater e Mesmer, com
relacdo ao magnetismo e a fisiognomonia.

Sarrasine, Massimilla Doni e Gambara sdo, portanto, novelas de filiagdo
hoffmanniana de Balzac. Além da temética musical, que remete indiretamente a Hoffmann,
nessas novelas observamos a existéncia de uma atmosfera fantastica constituida pelo
ambiente, pelo claro/escuro do texto, pelo grau de incerteza das acdes das personagens, pelo
estado de perturbacdo mental das personagens protagonistas. Sarrasine € uma personagem
cujas emocgOes tomaram controle total de sua forma de agir, motivando-o a destruir sua obra
de arte; Emilio Memmi, uma personagem que se encontra em um estado mental em que as
no¢oes de tempo e mesmo de espaco se tornam turvas e confusas; Gambara, um compositor
surdo, que misteriosamente, quando esta com seus sentidos alterados pela bebida, torna-se

capaz de ouvir perfeitamente.

5.2 A ambientacao fantéstica nas trés novelas.

E evidente que a principal preocupacdo de Balzac, em Massimilla Doni, Gambara e
Sarrasine, foi a criacdo de uma atmosfera fantastica de incerteza e de hesitacdo da
racionalidade das personagens protagonistas. Esse procedimento constitui uma tentativa do
escritor de produzir novelas proximas ao estilo hoffmanniano.

Ao construir a ambientacdo das trés novelas musicais, Balzac busca criar jogos de
oposicGes. Em Sarrasine, vemos logo no comecgo que a personagem narradora observa o
jardim da casa dos Lanty. Para ela, aquele “cenario com arvores imperfeitamente cobertas de
neve alinhadas com o fundo cinzento do céu nublado cuja lua branqueava” (BALZAC, In
BARTHES. S/Z, 1992, p.1) parecia constituido por espectros noturnos envolvidos em suas
mortalhas, enquanto do outro lado havia o saldo de paredes de ouro e prata, de lustres
cintilantes de mil velas brilhantes. Na segunda parte de Sarrasine, notamos o0 contraste entre
os saldes luxuosos de dépera nos Estados Pontificios oposto ao ambiente decadente onde os
artistas levavam uma vida recheada de excessos e orgias. Em Gambara, o lugar decadente

onde o protagonista vive contrasta com a figura do nobre narrador Andrea Marcosini. Em
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Massimilla Doni, ha oposicdo entre a Veneza cidade simbolo de elegéncia e riqueza e a
questdo do jugo dos austriacos. Dessa oposi¢do parece surgir um jogo de luz e sombra que
tende a afetar diretamente o julgamento das personagens deixando-as em um estado de
perturbacdo mental, no qual realidade e fantasia parecem confundir as personagens
protagonistas. A isso se aliam as obsessdes de cada personagem, Sarrasine por Zambinella,
Gambara pela sua masica, e Emilio por Massimilla.

Nas trés novelas, esse contraste de luz e sombra, decadéncia e idealizagdo, combinados
ao estado de instabilidade mental contribuem para criar essa ambientacdo de incertezas e de
certa hesitacdo das personagens. Nada parece claro nas novelas: as motivagdes das
personagens, o que elas sentem, tudo é confuso. Sarrasine tem um sentimento obsessivo por
Zambinella, e chega ao ponto de querer mata-lo por descobrir que era um castrato. Gambara
lamenta sua incompreensdo e miséria por ser um compositor, porém ele se julga
revolucionério e superior aos outros devido a sua genialidade. Emilio Memmi idealiza o0 amor
por Massimilla a ponto de ndo poder concretiza-lo, e sua atracao por Claritinti deixa duvidas
sobre seus sentimentos pela duquesa, assim como Genovese, que, apaixonado por Tinti, se
torna incapaz de cantar. E essas mentes doentes, com as emocdes descontroladas, ndo sdo
capazes de produzir uma obra de arte confirmam a tese de Balzac apontada por Rdnai (1992)
de que a desordem que o pensamento chegado a seu completo desenvolvimento produz na
alma do Artista, leva ao suicidio da arte.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

Nesse momento parece importante retomarmos a importancia das reflexdes acerca das
novelas musicais de Balzac. O autor francés, que era apenas um leigo nas especificidades do
género musical, fez-se instruir para poder, além de melhor admirar a arte que apreciava,
escrever sobre ela. E o nosso caminho como pesquisador ndo é diferente, levando em
consideracdo que cada parte da redacdo desse trabalho foi um mergulho nas especificidades
de duas artes que em um primeiro momento parecem tdo dispares, como a musica e a
literatura.

Fiel a seu ideal de ser um secretario da Historia do século XIX, Balzac ndo poderia
deixar de representar em suas obras uma das producdes sociais mais importantes de sua
época, a 6pera. Em varias passagens da Comédia Humana, vemos diversas personagens nas
Operas, nos diversos teatros que havia na Paris daqueles tempos. Porém, nas novelas musicais,
0 escritor ira se aprofundar na tematica musical. Em Sarrasine, escrito antes da tutoragem por
Jacques Strunz, Balzac j& demonstra seu interesse pela musica e pelo ambiente musical, ao
retratar a tragica historia de amor de um castrato italiano e um escultor francés. Nesse texto, o
ambiente dos cantores de Opera comeca a ser retratado. Em Gambara, vemos um Balzac ja
iniciado na linguagem musical, numa novela que mostra o triste destino de um compositor de
Opera extremamente preso ao seu ideal artistico, que acaba sofrendo as consequéncias desse
destino, como mostramos em nossas consideracfes. Em Gambara, jA temos trechos de
didlogo em que as personagens discutem assuntos especificos sobre Opera, e sobre a
rivalidade entre as Operas italiana e alemd. Em Massimila Doni, redigida quase
concomitantemente com Gambara, vemos também personagens discutirem sobre a Opera,
porém, nessa novela, o autor ird dedicar praticamente um capitulo inteiro para analisar Mosé
de Rossini.

O aprofundamento de Balzac nas artes musicais ndo é fruto apenas do tutorado de
Jacques Strunz. Balzac busca na obra hoffmanniana a “razio secreta pela qual todas as artes
estdo interligadas”, em Strunz o conhecimento técnico e tedrico sobre a musica, em Rossini a
paixao pela dpera, em Meyerbeer uma nova visao acerca da musica alema, em Schlesinger o
editor apaixonado por mdsica que o instiga a escrever suas novelas e em Beethoven, a
modernidade que nascia ali naqueles meados do século XIX.

Além de perceber a modernidade em Beethoven, Balzac também ird tomar de

Hoffmann a ideia de correspondéncia entre as artes, e de que elas devem se combinar de
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maneira que todas elas se completassem e se correspondessem. Tal pensamento ira influenciar
dois grandes artistas que trardo a modernidade para suas artes: Baudelaire com a teoria das
correspondéncias, e Wagner, com a obra de arte total, segundo a qual todos os elementos da
Opera deveriam trabalhar juntos pelo grande objetivo de criar essa grande arte totalizante.

Ao produzir suas novelas musicais, Balzac, como grande observador de sua época,
também ndo deixa de incluir temas sensiveis a sociedade humana, como a questdo do
tratamento reservado aos artistas: em Sarrasine, a questdo dos castrati e o papel ambiguo que
desempenhavam na sociedade, admirados por suas vozes, porém rejeitados por sua condicao;
em Gambara, o artista que ndo € reconhecido, acaba relegado a uma vida miseravel. Em
Massimila Doni, o autor lida com a decadéncia da bela Veneza, sob jugo austriaco, reduzida a
apenas uma sombra do que fora no passado. Também ndo escapa ao escritor toda a polémica
entre os admiradores das Operas alema e italiana, sendo que esse ira permear principalmente
Gambara e Massimila Doni. Além desses temas, a questdo do idealismo romantico das
personagens, em confronto com a realidade que os cerca, permeard as trés novelas, numa
demonstracdo de um dos conflitos mais comuns da literatura moderna, que é o confronto do
homem que idealiza a realidade, e que por fim acaba sendo ou esmagado por essa realidade,
se ndo abandonar o ideal, ou assimilado por ela, ao abandonar o ideal.

Notamos também todo o trabalho &rduo de Balzac de produzir nas novelas musicais,
uma representacdo da musica em uma midia na qual a principal caracteristica esta ausente.
Transpor para a literatura caracteristicas da musica, com certeza, foi um dos maiores desafios
para o escritor, que necessitou aprofundar-se nas teorias musicais para realizar tal processo
com propriedade. Ele acaba por produzir novelas musicais, que permitem ao leitor emular a
apreciacao de uma Opera, porém intermediada por personagens que demonstram ter certo
conhecimento técnico e tedrico sobre a obra representada. E como se fosse uma espécie de
mescla entre um libreto e um texto critico, originando um texto literario e metatextual ao
mesmo tempo. Balzac esforca-se a0 maxio para demonstrar “a correspondéncia secreta entre
as artes” nas novelas musicais, justamente ao propor-se a trabalhar com artes tdo dispares.

Podemos presumir que o espelhamento na obra de Hoffmann da-se pela tentativa de
Balzac ser uma espécie de Hoffmann francés, pois havia encontrado no escritor aleméo uma
espéecie de modelo a ser seguido. Permeiam nisso o interesse pelo sobrenatural, mas ndo o
sobrenatural exagerado e frenético dos ingleses como Byron e Shelley, mas sim um
sobrenatural reflexo da alteracdo do estado da mente humana, e esses estados alterados podem
afetar principalmente aqueles que mais dependem da mente para seu trabalho, como os

artistas. Isto € demonstrado na criacdo das figuras dos artistas atormentados de Sarrasine,
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Gambara e do tenor Genovese de Massimila Doni. Tendo como uma espécie de espelho a
obra de Hoffmann, o escritor francés buscou compreender as artes musicais, para demonstrar
a ideia da ligacdo secreta entre as artes. Desse modo, produziu novelas musicais apoiadas no
estilo fantastico hoffmanniano, ndo somente apoiado nos conceitos de inseparabilidade das
artes, mas também no conceito da autodestruicdo da obra de arte, causado pelo seu executor,
no momento em que este se deixar tomar pelas emocgdes. A ambientagéo das novelas musicais
contribui para essa ambiguidade entre criacdo e destruicdo das obras, pois ao percebermos
aquele ambiente de penumbra, no qual as personagens nao tém certeza do que fazem, muitas
vezes do que pensam, torna-se claro que a tentativa de se produzir algo complexo como uma
obra artistica € fadada ao fracasso ou a sua destruicdo: o escultor Sarrasine quase destroi sua
escultura dedicada a Zambinella; Gambara ndo consegue encenar sua Opera, € Genovese
desafina ao cantar.

Podemos constatar que as novelas musicais tém como principais caracteristicas ndo
somente o fato de serem textos que lidam com a relacdo da literatura com a musica, como
também a problematica da representacdo de uma arte totalmente sonora em outra em que o
som é inexistente.

Por fim, podemos considerar as novelas musicais de Balzac como textos, nos quais
diversos temas abordados trabalham e intercalam-se de maneira que convergem de tal
maneira, que se torna impossivel separar a relacdo entre as artes e a sociedade. A0 mesmo
tempo em que vemos um trabalho critico sobre a Opera, que reflete sobre a criacdo artistica,
também temos vemos textos que trabalham a relagdo da figura do artista com a sociedade que

0 cerca, e 0 modo como a arte reflete a sociedade.
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