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RESUMO

A pesquisa em torno do repertorio de musica vodalagral constituido, encenado e
representado na segunda metade do século XVIlbresao no reinado de D. José | e
no ambiente brasileiro colonial — traz a tona inguates reflexdes acerca do consumo
dos géneros de musica praticados neste perioden®abque apera seriaera o
género de maior prestigio neste momento e que mpasitor, David Perez (1711-
1778), encontrava seu grande expoente. Contudovltiasas décadas de setecentos
houve uma grande reforma no género e é possivdifidar em Demetriq Opera de
David Perez, o inicio deste processo de reorieatalgologica dalramma per musica
através da analise de dois espécimes (I-Nc 40124Biblioteca de San Pietro a
Majella e Pvv-amgG85, Paco Ducal de Vila Vicosaprstudo quando comparados 0s
intervalos de producdo de ambos e ressaltando sivpbsealizacdo do segundo
espécime (em lingua portuguesa) em solo brasiteie@atro de Manuel Luis, no Rio de
Janeiro. A investigacdo em torno deste materi@mabte nos revelar importantes
antecedentes da musica brasileira, reporta-nosesgate do patrimoénio histérico e
cultural de ambos os paises, revelando ainda eaistatas impares da recepcao da obra

musical no contexto lus6fono.
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MELO, Fabio Amorim de. Subventions pour une éditeaimotée de Démétrius, Opera
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RESUME

La recherche autor du répertoire de la musiquelecstale théatral constitué, mis en
scene et représenté dans la seconde moitié dueXsiBele - en particulier sous le regne
de Joseph ler et de I'environnement du Brésil ¢aloerfait apparaitre des informations
importantes concernant la consommation de genresiceux pratiqués dans cette
période. Nous savons que |' opera seria étaitlie mlestigieux genre du moment et que
sur la visage du compositeur David Perez (1711-17%/8rouvé son plus grand
exposant. Cependant, au cours des sept dernienégesanne réforme majeure dans le
genre a eté mis en place dans I'Europe et il essiple d'identifier dan®emetriq
opéra de David Perez, le début de ce processusathgement ddramma per musica
en analysant deux échantillons (I- Nc 401-41-4Blidtheque de San Pietro a Majella et
Pvv-amgG85, Palais Ducal de Vila Vigcosa), surtousdu'on les compare a l'intervalles
de ses productions on soulignant I'éventuelle sétibn du deuxieme spécimen (en
portugais) sur le sol brésilien dans le théatravidmuel Luis au Rio de Janeiro. La
recherche autour de ce materiel musical, plus @élee 'histoire importante de la
musique brésilienne nous fait un plan de sauvetageatrimoine historique et culturel
des ces deux pays, mais révélant aussi des castqtérs uniques de la réception de

I'ceuvre musicale dans le contexte de la musiguwédns.

MOTS-CLES: David Perez; Opera; Brésil; Portugal
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CONSIDERACOES INICIAIS

A busca pela construcdo do repertorio italo-lussiteiro perpassa os séculos e
remonta a musica produzida na corte até a musieadm ambito colonial, no século
XVIII. Acerca dos géneros praticados neste peripdesume-se que o que fosse feito
na corte lisboeta consequentemente seria repraduzids6 ndo sabemos se
fidedignamente e em quais condi¢cdes — nos pale@ssidiros.

Embora a primeira metade do século XVIII tenha sidarcada pela musica
religiosa no reinado de D. Jodo V, ainda existericias esparsas sobre producdes
operisticas. Foi com grande impeto que D. Joséeld, sicessor, empenha-se em
transformar a capital portuguesa em um dos grapdkEs de produgdo de Opera da
Europa. Se o convento de Mafra pode ser consideradiificio icone da administracao
joanina, é a Casa de Opera do Tejo que simbolaa, suntuosidade, os projetos de
José |I.

Coube a David Perez a realizacdo musical das defeproducdes do periodo.
Embora o fervor do rei tenha sido interrompido pelwemoto de 1° de novembro de
1755, boa parte dos registros lusitanos recontaurto operistico desse mesmo ano,
sendo marcantes as ilustracées do arquiteto GioBibiena para os espetaculos na
Opera do Tejo. A atividade musical que fora retcanach 1765 em menor escala néo
ficou circunscrita aos teatros de corte e uma @a&sl@ridades destas producdes nos
entdo conhecidos teatros publicos, era a adaptimsi@nredos, traducao dos textos e
outros recursos que aproximavam os textos de Msiast Goldoni de um extrato mais
popular que habitava as cidades — muito emborgadsouvesse se tornado uma pratica
a partir do teatro de Anténio José da Silva, o dude

Esta divisdo, entre teatro de corte e teatro poibléo existia no Brasil no
século XVIII, pois poucos eram os edificios dedasa@ pratica teatral nas cidades
brasileiras, os quais, por sua vez, eram precediddablados (as vezes improvisados)
em espacos publicos. Dentre os teatros brasil@rqae merece destaque por seu longo
tempo de funcionamento € o teatro de Manuel Luis, fqra transformado em Teatro
Régio em 1809. A localizacéo destes documentosificada no acervo do Paco Ducal
de Vila Vicosa e a constatacdo de que parte desterial € provavelmente brasileiro
vem das obras encontradas no espolio de compasioenado chegaram a sair do pais
e da analise paleogréfica, em andamento, que fidantis copistas como sendo autores

nacionais.



No referido acervo, encontra-se um das obras dederez, que foi realizada
em Portugal poucas décadas anbeanetrio— de cota Pvv-amgG85 — e com libreto de
Metastasio. A historia do camponés revelado prinépcontada por Perez de forma
singular e, através do confronto com o manuscrifdc-#01-41-42, € possivel
identificar a recepcéo e o tratamento da obraa-rszjformato de arquivo proposto pelo
espécime italiano confeccionado a partir do espkiate Salvaterra ou nas partes cavas
do espécime de Vila Vigosa que indicam uma utiimado documento para fins de
performance — e 0 extenso processo de modificagd@pal a opera fora submetida na

segunda metade do século XVIII.



|. CONTEXTUALIZACAO HISTORICA

Paz, prosperidade e estabilidade politica marcavareinado de D. Jodo V
(1708-1750) em Portugal. Seu reinado tomava conmemplo de regime a corte
francesa sob a égide de Luis XIV(BRITO, 1992, b)1que, segundo Tedfilo Braga
(1870), foi traduzido em uma dissolucdo das reptagées legislativas e
administrativas publicas durante todo o reinadoddsastia bragantina por “uma
soberania imposta imediatamente por Deus” (BRAGA70l p. 2). O monarca
portugués voltou-se cultural e musicalmente a unmvimento de clericalizagéo
empenhado na reforma da Capela Real e na consimidiacSeminario da Sé Patriarcal
— numa explicita tentativa de aproximacédo ao moaettano. Com esse intuito, foram
enviados bolsistas que receberiam formacdo musimaRoma, dentre eles Antonio
Teixeira (1707-1770), Jodo Rodrigues Esteves (&20/1700-1755) e Francisco
Antdnio de Almeida (ca. 1702-17557?), que se toenamganista da Capela Real
(BRITO, 1870, p. 105-6).

A producao musical do periodo joanino é marcadagquertério sacro, onde se
pode contar a predilecdo por um género favoritcamter todo o século XVIII: o
oratério. No campo da musica profana, temos a @b de aniversérios e dias
onomasticos da familia real com zarzuelposteriormente com serenatas — “cantatas
dramaticas, normalmente celebratdrias ou elogiasaspostas para dois ou mais
cantores com ou sem orquestra.” (TALBOT, 2013, ) 3 apdés a chegada de
Domenico Scarlatti (1685-1757). Pode-se percebsershndo o relato de viajantes
como o do francés César de Sausurre — que, aarisboa, disse ndo conhecer o tipo
de entretenimento dos portugueses além da gu{BRE O, 1989, p. 12) — e mesmo
um dos proprios periédicos como o Gazeta de Ligshemase manteve ativo desde as
primeiras décadas do século XVIII até pouco depoiséculo XIX — relatos acerca da
intensidade da vida musical em Portugal, que n&@gala a exceder o habitual. As
zarzuelas e as comedias dell’Aeam os tipos de espetaculos predominantes reeort

? Representacéo teatral onde se alternam véaridesesii declamacéo, o canto, a musica, o didlogo; e
cujas origens remontam a sociedade espanhola dto9€¢Il. Na segunda metade do século XVIII, a
zarzuela possuia se resumia a pequenos nimerosarausirlescos, produzidas em espagos construidos
para este fim, como Balacio Real de la Zarzuelaem Madrid, com texto de Calder6n de La Barca e
provavel muasica de Juan Hidalgo. Sua forma variawglossibilitava uma definicdo mais precisa do
género e lhe conferia um caréater hibrido caraetada-a como divertimento musical (STEIN, ALIER,
2013).

%Género teatral surgido entre os séculos XVI e X¥Hcenado por companhias regulares italianas. A
improvisagdo e o elenco baseado em personagemsatigtados do cotidiano como o casal amoroso, o



nos teatros publicos, aqueles provenientes de angaltradicdo hispanica. A zarzuela
se apresentava como um texto declamado e altenmadandusica, que se diferenciava
do entreme?Z “de cunho cémico realista, de curta duracéo, personagens tirados do
povo” (VENDRAMINI, 2001, p. 15). Esta influéncia deatro espanhol foi sentida em

Portugal durante muitos anos, pois na primeira deetl® século XVIII

“0 prestigio do teatro espanhol impunha-se de hiéomum pouco por
toda a Europa. Também Portugal ndo escapou a edsade gosto
gue progressivamente se foi consolidando nédo apewso
consequéncia de mais de meio século de ocupacd®,tanmdém
porque a vitalidade dos modelos espanhois faciknseatimpunha”.
(BARATA, 1989, p. 72).

E por mais que houvessem ecos de novas tendéimikes wa Italia, ndo parecia
haver competicdo entre os modelos, pois haqueleemtmntoexistiam “varias linhas de
influéncia em que a dominante espanhola adquiriompeso e importancia porque de
maior impacto e difusdo na opinido publica” (BARATEO89, p. 125) e o sucesso das
companhias espanholas por todo o solo lusitanovisigel dado o grande publico
consumidor dos géneros formado por populares, mokreaté homens da corte
(BARATA, 1989, p. 128).

Durante o reinado de D. Jodo houve outras medielascéntivo a cultura, além
do envio dos bolsistas para estudos de musica enaRmmo a criacdo do Seminario
da Sé Patriarcal em 1716, que se tornaria o ReadePeatorio de Lisboa (CAMARA,
1989, p. 11) e da Academia Real de Historia (BARAT®98, p. 33-34). Neste periodo
também, o compositor italiano Domenico Scarlaitjualmente incumbido da educacao
musical da princesa Maria Barbara e do infante Bt6Aio, irmao do rei (PAGANO et
al, 2014). Antes de acompanhar a infanta para arthspem 1727, o compositor esteve
empenhado na direcdo da Capela Real e Patriagcalp tcomposto trés importantes
pecas sacras “que se encontram hoje nos arquivagypeses: o motetbe gloriosus
um Te deune o salmd.audate Puefi(BRITO, 1992, p. 106-107).

patriarca e os servos comicos sdo as marcas déseroge 0s personagens, por sua vez, poderiam
alternar-se no uso ou ndo uso de mascaras. O textoaioria das vezes improvisado, abordava costume
sociais como o0 casamento, a homossexualidade @myv@ez indesejada e 0s romances entre jovens eram
representados de forma satirica e jocosa, usandie-sgestual lascivo e até mesmo do recurso do
travestimento. A tematica e os personagensataedia dell'arteserviram de inspiracdo para inUmeros
géneros musicais durante os séculos seguintes (NENGKR013).

4 O entremez tem origens no século XVI onde brewsetéculos cénicos eram realizados durante
festividades, banquetes ou divertimentos e durang&culo XVIII, surge como numero inserido nas
Operas ou comédias.



Produzidas principalmente nos palacios para a i@mm#éal, as serenatas,
comecam a ser adotadas também pela nobreza. Umoduss que promoviam nesta
época os saraus festivos era o de Alessandro Ragiminista da Capela Real, que
convidava suas filhas — chamadas popularmente depémuetas” para executar
nameros musicais. Estas se mantiveram a frente é@mamtbe uma das primeiras
tentativas de iniciar um teatro publico de 6peradcademia da Trindade, que foi
inaugurado comFarnacede Metastasio posto em mausica por Gaetano Mati@a$s
(BRITO, 1992, p. 108).

Inicia-se a partir de entdo um processo de ita@gdo na corte portuguesa que
comeca a partir da terceira década e que podeossultado na pesquisa de Manuel
Carlos de Brito sobre os libretos de vilancicosta@os nas Igrejas de S. Vicente de
Fora ou de Santa Justa de Lisboa, pois suas adstices revelam uma provavel
influéncia italiana “traduzida na alternancia desrrecitativos e coros, assim como na
inclusdo de sinfonias ou aberturas instrumentéd&BRITO, 1992, p. 107). Além disso,
trés Operas italianas foram representadas duraptanaira metade do século XVIII,
porém nenhuma delas foi descrita como 6pera sBRATQO, 1989, p. 9). Segundo
Manuel Carlos de Brito,

O interesse pela 6pera, e em especial pelos tdrtddetastasio, esta
igualmente associado a introducéo entre nos [dsiqueeses] de uma
corrente classicizante, anti-barroca, que é pagteurd esforco de
renovacdo cultural e ideolégica de que sdo agdmiesens como
Alexandre de Gusmao, defensor do teatro francés @omde de
Ericeira, tradutor da Arte Poética de Boileau e isalhor de Voltaire.
Esse esforco contrasta, por outro lado, com o t#esse
demonstrado pelo préprio rei em relagdo ao teatroViétastasio,
exemplar apologia de despotismo esclarecido quesfmndia a uma
concepgao laica e mais moderna do absolutismo (BRITO, 1989,

p. 9)

Sobre os representantes do género praticado nedtd@ podemos citar o
nome do dramaturgo judeu e brasileiro Antonio Js&ilva (1705-1739), torturado,
julgado e condenado a fogueira pela Inquisicdoud2ud compds inumeros libretos para
representacdo de marionetes encenadas no TeaBaimo Alto e acerca destas obras
ndo se pode deixar de ressaltar sua relacdo coweraSes produzidas em lingua
portuguesa de grandes classicos como Goldoni, Moleno e Metastasio (BUDASZ,

2008, p. 13), o que provavelmente influenciou digrams anos que se seguiram a



traducéo de outros libretos de Operas, caractelizangosto e o costume portugués
(BRITO, 1989, p. 21).

Entretanto, em abril de 1740, o Rei sofre o primeie sucessivos derrames e,
imbuido de um fervor religioso, proibe espetaculascorte e igualmente nos teatros
publicos (BRITO, 1989, p. 12). O reinado de D. Jgséntretanto, € marcado pela
revitalizagdo da vida musical na corte e também teeros publicos. Para tanto, o
monarca inicia juntamente com seu Primeiro Minissebastido José de Carvalho e
Melo. mais tarde conhecido como Marqués de Pomial, longo processo de
contratacdo de cantores, bailarinos e musicos. r®eglies podemos citar o pacto
contratual com o cantor castrado Gioachino Conil1411761), conhecido como
Gizziello (TRILHA, 2011, p. 70), e do tenor alem@oton Raaff, que mais tarde cantou
no Idomeneade Mozart, ambos negociados pelo Marqués de PofiBbH)ASZ, 2008,

p. 9).

Os projetos do monarca deveriam incluir igualmentenstrucao de espacos de
teatros e uma das primeiras tentativas de reabzégaim teatro foi feita com o projeto
de Jodo Frederico Ludovice (1673-1752), entdo wigudo imponente edificio joanino,
o Convento de Mafra. Enviado a Itdlia para apréwago projeto foi, contudo,
considerado “antiquado” (CARNEIRO, 2007, p. 140n€Ca ajuda de Nicolau Piaggio,
na época o cbnsul de Portugal em Napoles, foi fettantratacdo de Giovanni Sicinni
Galli Bibiena (1717-1760) da célebre familia deuéteos italianos juntamente com
uma equipe de cendgrafos e demais profissionaiR(EARO, 2007, p. 55). Bibiena,
por sua vez, ficou encarregado da construcdo detédros a partir de 1752: um
improvisado na Sala das Embaixadas do Paco dar&ien setembro de 1752; o
Teatro de Salvaterra, em janeiro de 1753; e a @as@pera ou Opera do Tejo, em
1755, como era conhecida, por estar situada asemarp rio Tejo — situada onde hoje
atualmente existe o Arsenal da Marinha (BRITO, 190212).

Outro nome importante neste processo é sem duwvildacompositor napolitano
David Perez (1711-1778) nomeado professor de muakisainfantas. No periodo que
vai de 1752 a 1755, Perez compOs nove Operas demmeiaidl Siroe, Demofoonte,
Didone Abbandonata, L’'Olimpiade, L’eroe cinese, dridno in Siria, L'lpermestra,
L’Artesersee uma 6pera encenada exclusivamente para o amivalsgprincesa Maria
Vitéria, Alessandro Nell'lndieem marco de 1755 na recém inaugurada Opera @o Tej
(BUDASZ, 2008, p. 9-10). Esta Opera teve o relatstgrior do viajante inglés Charles

Burney onde o mesmo atesta que



Naquela ocasido, Perez compds musica nova parara Afessandro
Nell'Indie, na qual uma tropa de cavalos apareoigpaco, com uma
falange macedb6nica. Um dos mestres de equitaca®idmavalgou
Bucéfalo em uma marcha que Perez compoz na Mamsgelq de
equitacdo] para um grand pas de um belo cavalod® ¢éxcedeu em
muito tudo aquilo que Farinelli havia tentado iduir no grande
teatro sob sua direcdo em Madri, para cuja redizate tinha poderes
ilimitados. Além dessa decoracdo espléndida, Sugeditale
portuguesa reuniu 0s maiores cantores entdo etdstgnota de
Burney: esses eram, de acordo com Pacchierottsj, Blanzoli,
Caffarelli, Gizziello, Veroli, Babbi, Luciani, Rdaf Raina, e
Guadagni], a fim de que as produgbes liricas dezPépssem
beneficiadas com todos os recursos possiveis #amdo na mais
perfeita e cativante execucéo que se poderia bre@t/DASZ, 2008,
p. 10)

Nascido em NapolésDavid Perez iniciou sua formacdo musical nosdestule
contraponto, teclas e violino no Conservatério dgpdles. Apdés 1733, trabalhou ao
servigo do principe siciliano de Aragona, Diego éllasA servico do principe, estreou
sua primeira 6perd,a Nemica AmanteNos anos seguintes, apesar de suas arias serem
representadas em importantes teatros da EuropalliNadtou-se para o género sacro e
a composicao de oratérios. Em 1749, por ocasidmdourso para provimento do cargo
de mestre de capela de S&o Jodo de Latrdo, em HRemegz competiu com outro
napolitano de renome, Niccold Jommelli (1714-177Apesar do favoritismo do
napolitano entre os musicos que descreviam sudidzat® virtuosa ao violino e nas
teclas, Jommelli venceu o concurso.

Durante sua passagem por Portugal, 0 compositendelreu seu repertorio de
Opera séria com producdes cenograficas e teatrajgstosas, acompanhada dos
excelentes musicos da Capela Real. A suntuosidadspktaculo pode ser comprovada
pelas gravuras encontradas no libreto Adessandro Nell'Indie onde a cenografia
colaborava para criar um efeito visual e cénicoxg@néncia e magnitude.

A producdo de musica vocal em Portugal era maj@stesndo descrita pelo
relato dos viajantes como o de Sir Nathaniel Will/raxall de “ndo haver casa real na
Europa que fosse tdo musical como a de PortugafEATLEY, 1884, p. 9), atestando

a vivacidade das producdes que eram eventualmeititagdas pelo amadorismo de

® A partir de 1739, Napoles é descrita pelo relawidjantes como a capital mundial da musica, beeco
grandes compositores sobretudo de dramas vocaisla@ro numeroso de compositores durante todo o
século XVIII até inicio do século XIX deve-se ag@aioso ensino conservatorial — o mesmo que
proporcionou David Perez e outra centena de napolt bem sucedidos na producdo de dramas vocais —
gue foi contudo sendo abandonado nas primeirasldéac século seguinte. (ROBINSON 1972).



certos atores, 0 que nos leva a possivel conclgséioe o0 preconceito e visado
eurocéntrica dos viajantes e cronistas estrangea@poca.

Os gastos exorbitantes com a contratacdo de conagasdn Opera — que segundo
o relato de Chevalier de Curtis, um oficial franase visitava Lisboa em 1755,
custavam mais de dois milhdes de cruzeiros ao reia-rapida implementacao de
projetos de novas casas de Opera, como a Opergjolinfiugurada em 1755, marcaram
a rapidez e eficacia com que José | desejava qserfo realizados seus projetos de
revitalizagdo e reorganizacdo da vida cultural. ffuaaos custos com artistas: ao
renomado cantor alemao Carlo Raaff, por exemployferecida a quantia de 300$000
réis por ano, com adendos e inUmeros beneficiaddereciarios e ao mestre de capela,
enquanto a David Perez foi oferecido o valor deD$000 contos de réis por &no

D. José | conhecia a importancia da 0pera comatdivento e que, por sua vez,
funcionasse como um local de ampla visibilidadeasd@nde o que importava era ver e
ser visto. Contudo, o monarca portugués reconhigciamente o carater formador
ideoldgico da 6pera e, sobretudo, do texto ded’Matastasio (1698-1782) — abordado
mais adiante — e de sua influéncia da Academiad&ro@s libretos e a 6pera exaltavam
a soberania do rei e de sua influéncia em tode corno patriarca da nacaoliéenzd
declamada no final da 6pera, de carater laudatéoiofirma esta tendéncia de uso do
espetaculo por parte do monarca. Para D. Joséd praneiro ministro, a dpera possuia

certos atributos destinados a este fim ja que ana@®deria ser uma

escola, onde os povos aprendem as maximas sasititzapda moral,
do amor, da pétria, do valor, do zelo, da fidellacbm que devem
servir seus soberanos: civilizando-se e desterramsknsivelmente
alguns restos de barbaridade, que neles deixara®@oodos infelizes
da ignorancia. (BUDASZ, 2008, p. 11)

Entretanto, sete meses apds a inauguracdo da @pefajo, no dia 1° de
novembro, um terremoto de grandes proporcdes devastapital portuguesa e deixou
dois tercos das residéncias inabitaveis, 35 dead@qpias destruidas e cerca de 10.000
pessoas mortas (BRITO, 1989, p. 29). O tenebrosatevaterrorizou alguns cantores

que fugiram de Portugal para Madrid na mesma épegando relatos coevos (BRITO,

® Em Arquivo Histérico do Ministério das Financasshoa, Portugal em Opera in the Eighteenth
Century, Manoel Carlos de Brito, 2009.

"“Um epilogo inserido em uma peca ou 6pera em hdaraniversario de um rei ou mecenas ou alguma
outra ocasido festiva. Construida com recitativogugas, poderia também possuir um coro.” (HOLMES,
2013).



1989, p. 30) e a catastrofe foi seguida ainda da mundacé&o do Tejo e um grande
incéndio (BRAGA, 1870, p. 40). Bibliotecas, acereoboa parte da histéria da capital
portuguesa foram perdidos neste dia, inclusiveamafla Opera do Tejo, cujas colunas
ainda permaneceram de pé, de acordo com uma graleudy'57, de Jacques Philippe
Les Bas, Paris.

Apds o terremoto, o compositor David Perez prodwsmente mais alguns
titulos de Opera, voltando-se novamente para m8ésiwa. O compositor era “... um dos
altimos compositores que mantinham o rigor do @punto, ele era um dos mais
celebrados e amados compositores entre os medéanas...” (DOTTORI,
JACKSON, 2011) muito embora ndo houvesse saidodadl até sua morte.

Suas 6peras foram produzidas entre os anos de€l1337, metade produzida
entre os anos de 1752 e 1755, no tempo de sua m&mgia na corte portuguesa.
Durante os anos seguintes, Perez seguiu este poodeseforma da épera, que teve C.
W. Gluck (1714-1787) como um de seus expoentesediacdo no numero de érias e
corte de textos dos libretos originais, aderinddacaez mais aria dal segncem voga
na segunda metade do século XVIII (ARSHAGOUNI, 199482). Segundo Dottori
(2011), a segunda versdo @emetriq de 1765, produzida para o espetaculo de
Salvaterra com libreto existente na Biblioteca dacd® Ducal de Vila Vigosa,
“representa um momento de transicdo estética rlo €&t composicdo em que Perez
eliminou quinze arias do libreto original de Meéssd, usou oito recitativos
acompanhados e dois duetos monumentais.” (DOTTZIRN).

Assim que D. José | faleceu e o Marqués de Ponobalefposto, iniciou-se um
novo periodo na corte portuguesa, marcado pelaraletie de D. Maria | (BRITO,
1989, p. 57). A producéo operistica ndo se repetin a mesma intensidade durante a
administracdo seguinte, pois foram realizadas stamente e nove producgdes de Opera
Séria que vao de 1777 a 1792 contra sessenta ® quatiuzidas na década anterior.
Nos primeiros anos do reinado de D. Maria | ouwu-soticia somente do
componimento drammatiate David Perez, de um ato someiiteitorno di Ulisse in
Itaca, encenado em 1778 em uma exibicdo para a inaugudac@eatro de Queluz. Os
géneros que marcaram as Ultimas décadas de setebanatm as serenatas e pecas para
musica de camara, sobretudo nos aniversarios ed@sasticos da Familia Real. Para
tanto, foi reconstruida a Sala da Serenata ou @adddsica, como eram conhecidas,

em 1783 (BRITO, 1989, p. 60). Execucdo de musicatace igualmente nos palacios



de Queluz, da Ajuda e o de Lisboa entre os andsd8 e 1792 (BRITO, 1989, p. 60-
61).

Embora a producédo dos géneros musicais de forna fpesse marcada pelo
rigor econdmico da atual gestdo de D. Maria I, aliade técnica dos musicos da
Capela Real parecia surpreender os viajantes, cominoglés William Beckford
(BECKFORD, 1980, p. 76) que disse ndo haver cometeda a Europa com tao
excelentes musicos e producdo tdo impressionaateavir as Matinas de Perez e a
Missa Solene dos Defuntos de Niccollo Jommelli ésnd2 novembro de 1787 ficou
igualmente impressionado com a piedade e solenidade musicos. A cerimonia
causou forte impressdo no inglés, pois incluiu @em =elato que “tdo majestosa e
comovedora musica foi coisa que nunca ouvi e gwezaunca mais ouga, porque a
chama do entusiasmo religioso esta a apagar-seuase goda a Europa e ameaca
extinguir-se totalmente dentro de poucos anos. GBEORD, 1980, p. 172).

Durante as ultimas décadas, ainda despontam nommEstantes na producao
musical portuguesa, como o de Jodo Cordeiro daa Sitv1756-1808), organista e
compositor da Capela Real da Ajuda, que provaveinestudou em Napoles; Pedro
Antonio Avondano (1714-1782), violinista da CapBleal, membro da Irmandade de
Santa Cecilia e Jodo de Sousa Carvalho (1745-1@é88)|luno do Seminario da Sé
Patriarcal, que substituiu David Perez no postoutls musical dos infantes. Durante
sua estadia no conservatério de Santo Onofrio epolds, Carvalho apresentdua
Nitteti, uma das obras que mais |Ihe rendeu prestigiosatéae de hoje (BRITO, 1992,
p.114). Ainda na segunda metade do século XVIII,dos alunos de Jodo de Sousa
Carvalho ganhou destague ao ser nomeado mestepdlaem 1787 e tendo exercido
igualmente as fungdes de diretor do Teatro da Rea&Cdndes e do Teatro de S&o Joéo,
0 portugués Antbnio Leal Moreira (1758-1819). O positor foi também professor do
Seminario da Sé Patriarcal, onde lecionou por 44 éBRITO, 2013).

1.1. Espacos teatrais portugueses

Apés a destruicdo dos teatros publicos pelo testerde 1° de novembro de
1755, algumas sociedades foram formadas a fim ide eu reconstruir as casas de
Opera. Um destes projetos envolvia a construcaardeteatro onde anteriormente

existia o palacio do Conde de Soure. Uma destasdsmes era formada por Jodo
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Gomes Varela, José da Silva Barros e Francisco kuaisprol da construcdo do que
anteriormente era conhecido como Teatro do Baitto BRITO, 1989, p. 83). Sendo
um dos mais antigos de Lisboa, o teatro tambémaraecido como Casa dos Bonecos
do Bairro Alto e sua existéncia pode ser comprovadaa das publicacbes de um dos
libretos de Antonio José da Silv®, Labirinto de Creta citando o espaco como 0
Theatro da Nova Casa do Bairro Alto (BRITO, 1989,8g). Durante os anos de
reestreia houve um grande numero de récitas dea®gmseadas nos libretos de
Goldoni; até mesmo uma versao em portugués dedas@nhecida foi encenada com
musica atribuida a Baldassare Gallupi, em 1762.

Os documentos existentes nos arquivos portuguesesd@io relatos pouco
precisos sobre o espaco fisico de outro teatropdaa¢ o Teatro da Rua dos Condes,
informando somente sobre seu tamanho mais modestwraparado ao Teatro do
Bairro Alto, embora gozasse de melhor decoracéo. dés poucos libretos que
informam o nome dos cantores e até mesmo dos ibasanas récitas ®emetrio
(1768), com musica de David Perez, versdo que\jia ls&do produzida em Salvaterra
em 1753 (BRAGA, 1870, p. 40). Nos anos seguinte®sfor¢os para o funcionamento
e revitalizacdo dos espacos culturais e casas deapontinuavam a ser mais
evidentes, mostrando, por exemplo, a articulacdot@mo daSociedade para a
subsisténcia dos Theatros Publicos de Lishean maio de 1771, numa carta
apresentada ao rei com a assinatura de diletantesnerciantes e que apresentava
igualmente a proposta de que fosse reservado umo teara os dramas em lingua
portuguesa e outro para a representacdo de dpevaséelias italiands

Existe noticia de dois outros importantes teateosidade do Porto, o Teatro do
Corpo da Guarda e o Teatro de Sao Jodo. Constamdd5 de agosto de 1760 e
inaugurado durante as festividades das nupcias. dkeflro e D. Maria | na cidade do
Porto, o Teatro do Corpo da Guarda foi um edifiéd@ construido, mas adaptado de
cocheiras juntamente com um palco adaptado, dendiies modestas (MARTINS,
1980, p. 105). A documentacdo escassa sobre aasopeyduzidas neste teatro nos
informam apenas alguns titulos comd\anida e Theseo de Lully, e aAlcyone,de
Marais, em 1762, segundo o relato de Jodo SalgdA&TINS, 1980, p. 105). Em 15
de maio de 1762, uma Opera bufa intitulidaascuratq € atribuida a Pergolesi, mas

tratava-se muito provavelmente de um pastiche (MINST 1980, p. 106). Em 1768,

8 EmSociedade estabelecida para a subsisténcia dosepiiblicos da Cortel777, p. 6.
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em comemoracao ao aniversario de D. José |, ésamadO templo da eternidade
em 6 de junho de 1772, (sibemofontecom libreto de Metastasio e musica de David
Perez, opera dedicada a Ana Joaquina de Lencaspesa do governador da cidade
(MARTINS, 1980, p. 106). Em fevereiro de 1792, éeapntada outra provavel épera
de David Perez que anteriormente teria sido eneenadeatro do Bairro Alto ou com
musica de Nicolo Jommelli no Teatro da Rua dos €s/8kmiramis

Devido as condicbes em que acabou se encontranbteatwo do Corpo da
Guarda, se iniciaram discussdes em torno da c@astrde um novo teatro, o Teatro de
Séo Jodo. As obras, que deveriam receber subvenigbestado para que fossem
iniciadas, tiveram que contar com o apoio finamcde populares e diletantes amantes
de Opera e um dos fomentadores deste moviment@ fobrregedor Francisco de
Almada e Mendongca. O corregedor, imbuido dos mesitesis de D. José | e
consciente do papel de instrucdo politica que trateexercia em uma sociedade,

escreve uma carta em defesa dos subsidios queianyweedificio:

Sendo naturalmente conhecida, na Sociedade, ageamtque resulta
de um bom Theatro para a reforma dos costumes.equéoda a

Europa se tem experimentado depois que as Nacdesp &m

competéncia procurardo distinguir-se nesta espfiescola a mais
util para a correcao dos vicios, e desordem petacidade com que
ali na Tragédia se véem punidos os crimes dos isupgr que se
julgavéo talvez dominar sobre a fortuna, e na céenédicularizados,

e baixo povo vindo assim uns, e outros a corrigiasi proprios pelas
funestas e envelhecidas imagens, que nos seushsenesl se |hes
representardo: Esta mesma verdade ja conhecerdiatiges Gregos
vendo que ndo podendo civilizar 0os povos s6 comliciames de sua
Philosophia recorrerdo ao Theatro, que transforraoGrecia de
guerreira e feroz em humana, civilisada, e pultdaendo mais aos
dramas do Sofocles e Euripedes que aos escriptoasmn Platéo.
(...) (MARTINS, 1980, p. 110).

A carta emocionada de Francisco de Almada conseguioir 30 300$000
contos de réis, porém foi preciso outro conviteapgpre a quantia fosse suficiente, pois
somente em 22 de marco de 1796 € que as obrasa@megom o projeto de Vicente
Mazzoneschi — que havia decorado o Teatro da RsaGibmdes e do engenheiro
Teodoro de Sousa (MARTINS, 1980, p. 110).
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1.2. Espacos teatrais no Brasil Colonial

As representacdes teatrais no Brasil Colonial adetgmos noticia remontam as
primeiras décadas do século XVIII em cidades cor@io Baulo, Maranhdo, Rio de
Janeiro, e Minas geralmente em espacos improvisadpacos internos de escolas ou
tablados (CARDOSO, 2011, p. 2610). Sobre os takladontados provisoriamente,
existe relato sobre um de grandes dimensdes ndecida Salvador, no estado da
Bahia, onde foram encenadas comédias espanholesferg preparado sob a ordem do
Conde de Sabugosa, tendo funcionado durante qalat® e desativado por ordem de
D. Jodo V em 1733 (BUDASZ, 2008, p. 27). Uma dasuparidades dos palcos
brasileiros é o carater de interacdo social quetiexentre 0s sexos e entre classes
sociais mesmo nos ambientes eclesiasticos, paisilBeava nestes espagcos um clima
de espetaculo (BUDASZ, 2008, p. 13).

Entre as obras produzidas estdo as comédias esgmcbm pecas de Calderdn
de La Barca e Augustin Moreto e as obras de Antdo&® da Silva e versdes dos
libretos de Metastasio, Goldoni, entre outros (BWHZA 2008, p. 13). Acerca do
repertério, é interessante notar que diversos gérezam praticados no Brasil Colonial
sem qualquer classificacdo rigida, pois, ora figama como comédias e tragédias ou
como pecas sérias ou joco-sérias, intercaladas eoimemezes e/ou numeros de
bailados, assim como na tradicdo ibérica. E € emamte notar que nos palcos
brasileiros é também comum a inclusdo de persosaggrirama que ndo constavam
nos libretos originais e que recebiam nomes joGasOgraciosos.

A insercao destes personagens remonta a comédiahedp e sua aparicao na
trama acontece de forma paralela ao enredo prina@gapre num tom cémico ou de
sétira. Seus nomes, que as vezes eram traduzidasopportugués, provavelmente
denotavam o carater de realidade social local,eocquisava empatia no publico e que
acabava por envolvé-los em mal-entendidos, quig®ge reviravoltas na trama.
(ZURBACH, 2007, p. 30).

O gracioso atua na trama com um aspecto coOmicoyapeite e com muita
irreveréncia. A origem da personagem remonta anotespanhol, onde sua figura era
geralmente a de ajudante do protagonista que desea conquista da dama
(DACANAL, 2011, p. 93). Sua astucia indolente com @alavras, o0 modo como
encontrava resolucdes sagazes para os problerpas fan, sua submissdo a um amo,

indicam que ele se assemelhava a figuras de exfpajoulares, que causavam empatia
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nos frequentadores dos teatros publicos e “osmlamire a agressividade do real e o
magico mundo dos experientes, o criado gracios@Eencontrava formas hébeis de
contornar as dificuldades que ele proprio cria, que séo criadas por outros.”
(BARATA, 1998, p. 318).

Embora se apresentasse como figura isolada no &sgianhol, o gracioso acaba
surgindo no teatro portugués — sobretudo nas alwrakideu — com um par feminino
com quem geralmente casava ao final da trama,ceefdo o efeito ddieto fine e
provocando a libertagcdo do gracioso de seu estadeen/iddo (BARATA, 1998, p.
318). Até mesmo 0s nomes empregados possuiarfastee identificacdo social tais
como os casais Caranguejo e Maresia ou Sevad#ieanécupio, provenientes das obras
de Antdnio José da Silv¥ariedades de Protea Guerras do Alecrim e Mangerona
respectivamente (BARATA, 1998, p. 318-320).

Devido a sua volatilidade como personagem queviesob conflitos da trama
(de assunto sério em forma jocosa), 0 graciosoaaealpor utilizar recursos que
abdicavam de sua individualidade ou que lhe pasisiam numa situacédo servil e
embora estivesse situado numa posi¢cado margingberaGacabava “por encontrar o seu
projeto de valorizacdo social, através da solieitinstante dependéncia do amo, que
sempre lhe recompensara pelos servicos presta8ARATA, 1998, p. 324).

Um das possiveis razbes que explicam a postura rdgiogo e sua
superexposicdo na trama se encontra em sua ongeENMmao apresenta codigos restritos
de conduta social que lhe repreendam ou censuhentonferindo um humor satirico
gue o mesmo utilizava “como arma para enfrentagarozada hostilidade do ambiente
citadino” (BARATA, 1998, p.334-335). O gracioso, sl desvinculacdo com o rigido
sistema social em que se encontra, apropria-senagno de uma metalinguagem
teatral, onde o personagem interage com o publicgeanostra consciente do espaco de

representacdo da 6épera como na Qurxote do Judeu.

(...) D. Quixote: Sabes onde estamos?
Sancho: Sei muito bem.

D. Quixote: Aonde?

Sancho: Estamos no Teatro do Bairro Alto
(Vida de D. Quixote, 1790, p.64).

Praticamente um século depois, ao citar uma obr&itlé/icente, Almeida

Garrett faz referéncia a esta pratica:
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Drogas que se ndo fazem na terra, que remédinfa seanda-las vir
de fora! O Marqués de Pombal mandou vir uma Opaliana para el-
rei. O povo compds-se a exemplo do rei: traduziempertugués as
Operas de Metastésio, metiam-lhes graciosos, - aVeuse isto de
acomodar ao gosto portugués — e meio rezado, raatarolado, la se
ia representando. Vinha o Entremez da Castanheimafim, ou outro
gue tal: e que mais queriam? (GARRETT apud BUDAZE)S,
p.16).

A descricdo de Almeida Garret sintetiza as caristiesis do teatro portugués e
brasileiro e suas particularidades enquanto gosttugués, como era assim descrito.
Existem ainda relatos da existéncia de graciososezsdes dos libretos de Metastasio
em Minas Gerais, no século XVIIl, e na oligaerras do Alecrim e Manjeronale
Anténio José da Silva, o par Sevadilha e Semicluqie, provavelmente remontam as
producdes portuguesas (BUDASZ, 2008, p.17).

De qualquer forma, a producdo teatral e operidiicscava, sobretudo, uma
equiparacao cultural com o Teatro de Corte de lAslmnbora nem sempre estas
producbes se igualassem as suntuosas encenacbegupsas, que segundo Teofilo
Braga, estavam num processo de degradacado, tradoasl Operas de cordel e no
personagem dbdalgo pobre“o symbolo de uma nacgédo rica de tradicdes her@cas
mesmo tempo miseravel e anullada”, o que resultaws conceitos dalta e baixa
cultura’ (BRAGA, 1870, p. 3). Sobre 0 espetaculo no Bra&ilgério Budasz declara

que

De maneira geral, um tipo de representacdo maisest@da meio

caminho entre “alta” e “baixa” cultura, entre oafdb e o cantado, é o
que se entendia no Brasil do século XVIII por “@ee que formava

a base dos repertérios dos teatros no Rio de dah@a Rica e outros

centros (BUDASZ, 2008, p. 19).

A construcdo das casas de Opera no Brasil de questenoticia estavam
inevitavelmente ligadas a subvencdo de entidadéEyares, comerciantes e em boa

parte dos casos, com o auxilio do Estado, poisgalaedade dos espetaculos e a

° O conceito de baixa cultura de Braga refere-sgextodo da primeira metade do século XVIII da
producdo musico-teatral das companhias italianaspanholas nos patios portugueses numa época de
grande atuagdo da mesa censdria e sobre um textgeqga, segundo ele, algo que beirava o “equieoco

0 obsceno” e por alta cultura entendia o repertgraniuzido sobretudo durante o reinado de D. José |
num teatro que abordava o tragico e tinha por femas grandes virtudes humanas (BRAGA, 1870, p. 3-
20).
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manutencdo dos corpos artisticos ndo dependiamnsent anteriormente citada
funcdo educativa do teatro. O relato de viajant@&®rina sobre uma possivel
controvérsia em torno dos valores difundidos ndsogabrasileiros, pois “alguns bailes
eram executados no palco, muitas vezes incluindondum, danca afro-brasileira
reinterpretada pelas elites urbanas e consideradaivh pelos observadores”
(BUDASZ, 2008, p. 22-23).

A Opera nova, que ja deveria existir no final deadia de 1750 no Rio de
Janeiro, foi palco de iniumeras Operas com versgesp@tugués dos libretos de
Metastasio com@ido Abandonada Sirio Reconhecide, durante os anos de 1776 a
1772, foi administrada por Luis Marques Fernandestee 1775 e 1812, por Manuel
Luiz Ferreira (BUDASZ, 2008, p. 37).

De acordo com o catalogo do cénego José AugusigriaAlexistem espécimes
no acervo do Paco Ducal de Vila Vigosa que sdoutieria do padre José Mauricio
Nunes Garcia (1767-1830), compositor brasileiro mueca chegou a sair do Brasil. Os
manuscritos sdo de trés obras, a saltiesea(G Pratica 13)Q triunfo da AméricgG
Pratica 86g e 117.35) e o final do entrenManoel MendeqG Pratica 14, com
fragmentos em 117.76) - pecas que teriam sido ssved Rio de Janeiro até o acervo
do Paco Ducal de Vila Vicosa, em Portugal, quandoretorno da familia real. E
possivel encontrar também fragmentos do opostoicenjsoveniente principalmente
dos teatros reais (Ajuda e Salvaterra) ainda atimoséculo XVIII e inicios do século
XIX (CRANMER, 2009, p. 102).

O que chama a atencdo, porém, € um documento didgal®b0 que se encontra
hoje no Museu Histérico Nacional, no Rio de Janeir@as memorias de Manuel
Joaquim de Meneses descritas €E@mpanhias liricas no Teatro do Rio de Janeiro
antes da chegada da corte portuguesa em IR@Bs&0:
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No vice-reinado de Luis de Vasconcellos, [...] dotheatro hum dos
estabalecim[en]tos g[ue] Ihe mereceu mais attergia@e os cantores
daquele tempo distinguia hum de nome Pedro, vireldPdrtugal,

glue] era ao m[es]mo tempo excellente actor dramate poeta,
compositor de alguns entremeses jocosos: erdo sm@upanheiros
M[anu]el Ro[drigue]s Silva, Lobatto, Ladislao Bepauto, comico

buffo, José Ignéacio da SJilvla Costa, e outros} Entre as cantoras,
distinguia-se Joaquina da Lapa, que passou a Eueop@gjou,

regressando alguns annos depois [...]; erdo sumpactheiras, Luisa,
Paula, e outras, todas brasileiras, como o0s cantarexecucao de
Pedro [...] e a orquestra era toda composta decoridirasileiros,
sendo alguns de pr.a ordem e iguaes aos bons dpeEur

Neste momento do texto é possivel comprovar oitcads cantores entre Brasil
e Portugal sendo notado o nome da cantora Joaqaihamh (Lapinha) como um dos
sucessos nos palcos europeus e a qualidade daswequeasileira, indicada por
Meneses com@ari passua grupos europeus. Na sequéncia do texto, enouwdgra
elementos ainda mais interessantes.

Luis de Vasconcellos, conhece[do]r do talento gogares, organisou
uma companbhia lirica, sob a direccdo de Ten.teeCde Milicias, e
Escrivao do Sélo da Alfandega, Antonio NascentesoPenthusiasta
de musica, g[ue] havia estado na Italia, e ouvisil@randes mestres
dessa época, o qual por obsequiar o Vice-rei saregou dos
ensaios, e tradusio em verso portugues, as peggeasntao estavad
em voga, como Chiquinha, Italiana em Londres, dtai em Argel,
Piedade de Amor e outras. Alem das pessoas ligogsriam[en]te
dias, todos sabem g[ue] as antigas comedias, ataftalladas de
arias, e duetos, taes como as de Antonio Joseririthbi de Creta:
Variedades de Protheo, Precipicios de Faetonte,crikle e
Mangerona, Encantos de Circe, & cia, e de outrosoaes como a
denominada D. Jodo de Alvarado, tal era o gosteedesnpo.

As memérias de Manuel de Meneéde@pud BUDASZ, 2008, p.248-249), nédo
apresentadas na integra no texto acima, sdo pasecidevido a quantidade de
informacdes que nos fornecem sobre cenario doteatirama musical brasileiro antes
e apos a chegada da familia real, nos inicios dad®&IX. Sob a orientacdo de Luis de
Vasconcellos, uma companhia lirica foi formada e iomportante nome surge nas

descricdes como sendo artifice das traducdes deadra comédias produzidas aqui: 0

9 Manuel Joaquim de Meneses. Companhias liricaseatrd do Rio de Janeiro antes da chegada da
Corte Portuguesa em 1808. Manuscrito de ¢.1850dRidaneiro, Arquivo Historico do Museu Historico
Nacional, L.4, P.2, n.20.
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de Antonio Nascentes Pinto. O libretista chegowazerf tradu¢cdes como Piccinia
cecchind, e Millico (Pieta d'amorg dentre outras obras. Relacionando a investigacéo
de David Cranmer com o relato de Meneses, é pogsueeber indicios de ligacdes do
espécime Pvv-amgG83)emetriq como sendo um possivel trabalho de Antdnio
Nascentes Pinto, escrivdo da alfandega. As caistates da grafia do tradutor sao
encontradas em trechos da Opera Zarem que consta a seguinte indicacdo

“Reprezentada no Teatro do Rio de Janeiro em Nogembro de 1778”, onde

as claves de fa, a exce¢do da do primeiro sistem@ajnam numa
espécie de  pequeno gancho; os sustenidos incBeampara a
direita; no segundo sistema, onde entra a cantoresta a indicagéo
“voz", em que 0 0 e 0 z estdo escritos com um Umowimento da
pena, sem a levantar do papel; a barra final étitwids por uma
barra dupla, mais trés barras, cada vez mais  pegue terminando
num floreado. (CRANMER, 2012, p. 157)

Cranmer continua sua argumentacdo apontando pki® a@e que as mesmas
caracteristicas sdo encontradas no manuscrito & &il, Demofoonte com “claves
de fa maioritariamente com um pequeno gancho, ridste inclinados para a direita,
“voz” com 0 0 e z escritos num Unico movimento da pena, e a bara fiom os
mesmos contornos. A cantora neste caso € indicamho c“Sra. Joaquina”.”
(CRANMER, 2012, p. 158) Ora, a grafia do copistasirasdescrita por Cranmer,
equivale & encontrada no manuscrito Pvv-amd&&8n que as claves de fa4 possuem
um pequeno gancho. O tratamento com as lair&sz segue o mesmo indicado
anteriormente assim como o floreio das barras. &dstem indicacdes de quaisquer
cantores. Hipdteses como essa que ainda precisamaideinvestigacao para fins de
confirmacdo mais exata deixam, contudo, a entr@essibilidade de que grande parte
do material encontrado em Vila Vicosa (e, em esfheol manuscrito Pvv-amgG85,
Demetriq de David Perez) seja proveniente de méos bnasilee que o referido

trabalho orienta-se ndo somente na recepcdo e gitodda Opera séria em palcos

™ Opera publicada em artigo ilustrado por Franci8aat Lange, em 1964, ridoletin Interamericano de
Musica(LANGE, 1964 apud CRANMER, 2012).

12 Cota do espécime que se encontra no acervo desoriéns musicais do Paco Ducal de Vila Vicosa, em
Portugal, originariamente pertencente a familidpesuguesa, identificada como a épBrametrio,sem
autoria. Nele encontramos as arias, alguns ragtaticompanhados e a se¢ao referente ao primeiro at
com é&rias, recitativos e a sinfonia inicial, além mhrtes cavas dos instrumentos e cantores e $recho
incompletos identificados como sendo é&rias de gsasi.
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lusitanos, mas numa estética de recepcao bradleiggnero de fins do século XVIIl e

infcios do século XIX.

1.3. Aspectos do drama musical no século XVl

Varios elementos na tragédia francesa do séculd pidivocaram o surgimento
da Academia Arcade em 1690, como 0s recursos c2riqméticos que buscavam o
sobrenatural, ou o maravilhoso e visualmente s@hliou no préprio uso ddeus ex
machind® bem exemplificado no classi@rfeo, de Monteverdi. Outro aspecto foi o da
mistura de elementos tragicos e comicos, bem comstabilidade do espetaculo como
um todo, sujeita a vaidade de intérpretes e proasiigtRKPATRICK, 2005, p. 8).

Um dos primeiros tedricos a se pronunciar sobreposto desvio da tragédia e
uma possivel redescoberta e restauro da dignidadgoesia foi um padre, literario,
chamado Ludovico Antonio Muratori (1672-1750). Mora afirmava que texto e
poesia deveriam assumir seu lugar de devido destado atendendo com servidao aos
caprichos da musica (KIRKPATRICK, 2005, p. 8) eomtburlesco e jocoso da épera
deveriam abrir lugar para um culto a erudicao #oadfia (KIMBELL, 1991, p. 182-
183), atribuindo a épera um propdsito educativemgformando assim o teatro em uma
escola para as nacdes, onde 0s povos entrariarorgata mais préximo com os ideais
iluministas (STROHM apud KIMBELL, p.182-183). Pass0, 0s poetas se voltaram
para 0s escritos da antiguidade classica e eseaolherEstratto dell’Arte Poetica
d’Aristotele — publicada pela primeira vez em 1508 por AlduswiMizis, em Veneza
(BERTHOLD, 200, p. 344) — como modelo, num retaénoagédia grega e suas rigidas
diretrizes. O melodrama, segundo os arcades seadentativa falha de adequacao dos
libretos (musica e texto) e qualquer tentativa tbeetistas em suscitar quaisquer
emocBes no expectador eram frustradas quando fosdeparadas com as
idiossincrasias de musicos e intérpretes que irapedh comunicacdo correta da
mensagem contida na poesia (KIRKPATRICK, 2005, )p D#&ssa forma, o idealismo

arcade buscava dar maior simplicidade e naturadidaxs textos poéticos, livrando-os

130 termo surgiu entre historiadores para definiresslucdes arbitrarias do enredo e pode ser idmluz
do latim como ‘o deus surgido da maquina’ ou commpdéda como a divindade que era inserida na trama
por um complexo maquinario teatral a fim de resob& conflitos entre personagens. Tanto Aristételes
quanto Horacio discutiram a questdo denotando &teraimplausivel da resolucéo proposta pelos atore
quando se valiam do recurso e, um dos tragediégrafis comentados € Euripedes, autor com o maior
namero de obras contendaleus ex machina que em subphigenia in Taurisrecebe a intervencdo da
deusa Atena. Durante o século XVIII, por conta mteriso racionalismo e empirismo iluministageus

ex machina tratado, bem como outros elementos mitolégieosabédia, como supersticdo, retornando
porém no célebre Orfeo ed Euridice (1762), de GGWick (1714-1787) (STERNFELD, 2013).
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igualmente dos excessos barrocos apoiando-se adaste triplice do século XVIII:
razdo, natureza e verdade (KIMBELL, 1991, p. 184)2

De tal forma, as transformacgOes propostas pelanassnhecida Academia
Arcade— como era conhecido o circulo de poetas e ligsague assumiam nomes de
pastores e que se reuniam em torno da revitalizdg@dpoesia em torno dos textos
classicos entre os quais se contam Goldoni, Stdiampéy Gianvincenzo Gravina
(KIMBELL, 1991, p. 183) — incluiam um uso simples texto poético, evitando
quaisquer inferéncias mitoldgicas e sobrenatub&s) como o0 uso ddeus ex machina
e dos eventos miraculosos da tragédia francesder®@as deveriam abordar as mais
altas e nobres paixdes e virtudes, separando ost@xtda aristocracia das pessoas
comuns, culminando com um final felizlieto fine A estética do movimento arcade
voltava-se principalmente para o texto, preocupasgdem revelar a destreza dos poetas
através dos elementos formais como a prépria v@sdo e os valores em si,
traduzidos nas mais profundas reflexdes sobreofitpe teologia (KIRKPATRICK,
2005, p. 10).

A poética de Aristételes, desde sua publicacéo émuls XVI, influenciou
decisivamente a construcdo da estética e escitdeyr pois cada tragédia deveria
observar, além das prescricdes citadas anterioenargt principios das unidades
aristotélicas de tempo, lugar e acdo (BERTHOLD,02@0 344) j4 que: a acdo deveria
ser coesa, evitando multiplos enredos e tramasnmpd da representacdo deveria
desenvolver-se no decorrer de um dia (24 hordsgar somente um, sem alteracdes de
cenarios. Além disso, a abordagem historica ndess#ava ser fidedigna, porém as
virtudes atribuidas aos herois lhes conferiam @tivd melhores que as pessoas normais
(KIRKPATRICK, 2005, p. 14). O processo de transfagdo do libreto em verséao
musical ndo era algo imprescindivel, pois a uméacades conhecido como Apéstolo
Zeno (1669-1750), ndo agradava ou pouco interesgarea seus libretos fossem
musicados, relegando este recurso para cenas {i{iM8ELL, 1991, p. 190).

Assim como Aristételes, outro filosofo apreciaddopearcades teve importante
influéncia sobre os ideais da academia: o fraf@sé Descartes (1596-1650). O
racionalismo cartesiano de Descartes provocou evesse de Gianvincenzo Gravina,
jurista italiano, apaixonado pela literatura cléasgrega e de outros poetas como
Metastasio. O filosofo francés, apoiado na dicotofrazdo versus emocao”, acreditava
ser possivel subjugar as perniciosas vontades tasnam prol da integridade do
carater, baseada no controle individual. Este otfroderia ser incitado, se baseado
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em valores superiores, na sublimacéao pessoal emn davalteridade. A cobica, a inveja
e outros sentimentos inferiores, segundo Descad@sjuzem o0s seres a praticar
atitudes que levam a vergonha ou a imoralidadenldc8o se encontra no cuidado em
evitar tais sentimentos.

Baseado nos preceitos Baéticade Aristoteles e provavelmente nos escritos
descartianos sobre a moral e racionalidade, sungedos nomes mais ilustres do
movimento e que, ao longo do século XVIII, tevessabras amplamente publicadas e
representadas por toda a Europa e até Ameéricas ABZD2008, p. 7), 0 poeta cesareo
vienense Pietro Metastasio.

Antonio Domenico Bonaventura Trapassi, posteriotmenonhecido pela
alcunha de Pietro Metastasio (1698-1782), nascedtalie num ambiente simples e seu
avo, igualmente poeta e entusiasta das arteseesteolvido com sua educacéao desde
cedo. Seu talento e versatilidade eram conhecidededmuito cedo, bem como sua
habilidade de recitar versos improvisados em frénteja do pai, depois da escola,
rodeado por curiosos que desejavam ouvi-lo. Um edestanseuntes, realmente
impressionado com o talento do jovem, pediu aoaptitela do garoto, a fim de lhe
instruir e cultivar seus dotes (KIRKPATRICK, 20Qb, 2). Gravina ofereceu ao rapaz
uma educacado classica, incutindo-lhe respeito eiradéo pelos grandes poetas e
filosofos gregos. E o préprio jurista que confesinl jovem a alcunha de Metastasio.
Anos depois, sob a orientacdo de Gravina, Metast@stcreveGiustino, em 1712,
conforme os rigidos padrbes classicos. Seis anpsigjecom a morte de seu tutor,
Metastasio herdou seus bens, abandonou seus esteddiseito e concentrou-se na
poesia inteiramente. Alguns anos depois, sob atagéo de um advogado chamado
Paghetti, escreveu seu primeiro libreto de 6fgendemyonpara as napcias do Marqués
Pignatelli, em 1721. A estreia dengélicano ano seguinte, com mausica de Nicola
Porpora (1686-1768) e o famoso castrado Carlo Br¢sZ05-1782) — conhecido como
Farinelli — no papel principal, lhe permitiram um encontro concantor com quem
conservou uma amizade de muitos anos (KIMBELL, 19981193). Nesta época, o
poeta encontrava-se em Napoles e possuia boacdiceda suas obras e em 1730, com
a recomendacao veemente de Zeno, que |lhe sulssitadsposto de poeta ceséreo da
corte de Viena (KIRKPATRICK, 2005, p. 3).

Até 1734, Metastéasio ja havia escrito cerca deetlibretos de Opera, chegando
a consolidar seu estilo de composicdo e atingindeoa ufase de maturidade
(KIRKPATRICK, 2005, p. 4). Contudo, por conta dogimeros conflitos politicos
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envolvendo a morte de Carlos VI e a subida ao tamdvaria Teresa da Austria, 0
sucesso do poeta foi comprometido.

Em 1752, o teatro francés comeca a tomar contpaloss europeus e em 1765,
suas produc¢des sdo minimas ou inexistentes em \Aeingpopularidade de Metastasio
nao é sentida em Portugal ou em solo brasileirde aeus libretos continuavam a ser
produzidos e até mesmo traduzidos para o port@ESASZ, 2008, p. 7). A partir de
1737, Metastasio teve seus libretos editados enudpdr com os titulos dalessandro
Nell'Indie, Artaserse Demofoontee L'Olimpiade em producdes que ilustravam o
processo de italianizacao da corte portuguesa (BRI)AR008, p. 8).

Os libretos de Metastasio possuiam um carater fiwmmaque incitava o
individuo a possuir controle sobre suas paixdegJlisdo 0os exemplos dos heroéis da
tragédia classica, de cunho aristotélico. Em um ed@®rtos de seus escritos sobre a
Poéticade Aristoteles, o poeta esclarece este poder pgiagda tragédia quando diz

que

A experiéncia continuada confirma que o expectadt#, mesmo o
mais malvado, admira os grandes exemplos das &sthdroicas, que
ajudam as Uteis ou triunfam sobre as paixdes dasjrédhse compraz
em vé-las representadas. Quando vemos um filhemecsacrificar
generosamente a propria gléria e a vida para salyai; um amigo
préximo que se esquece de si para nao decepcioaanigo; (...)
guando vemos (digo) as representacdes de acOes lassiaveis e
luminosas, nossa alma se engrandece na gloriasda Bspécie, que
delas nos parece capaz,; iludimo-nos de também secayazes de
executa-las; e nutridos de idéias tao nobres, peddé esperar que as
vezes nos tornemos capazes de imita-las. (METASDA$820, p.
129-30 apud BUDASZ, 2008, p. 7).

A influéncia de Metastasio no género da Opera s@riséculo XVIII foi visivel,
sobretudo, nas dezenas de adaptacdes musicaisetedipor inUmeros compositores e
com o exemplo da famosa Opéwdaserse musicada mais de oitenta vezes (KIMBELL,
1991, p.192), pois ao contrario de Zeno, Metast&ssaum amante da musica, “sempre
disposto a colaborar com os compositores, corrigi@ads apoiando de varias formas
(KIMBELL, 1991, p.193).

22



1.4. Apartitura no século XVIII

O libreto e a partitura funcionavam como um rotedle espetaculo e
comportavam em si — como numa espécie de projedodramaturgia da obra e a
totalidade do espetaculo. Era possivel constriié&t@ndo inser¢bes, modificacbes e
alteracdes significativas de forma a moldar o ésp#d de acordo com a necessidade e
a disponibilidade de artistas, cantores e até melsmecepcédo do publico, confirmando
este aspecto interativo da criagdo/adaptacao @a obr

Os cantores, por sua vez, também possuiam imp@t@momovendo assim
mudancas posteriores na partitura e na producarm@ geral, de forma a suprimir ou
acrescentar arias. O libreto e a partitura ndo erarados como algo fixo e imutavel e
as alteracbes eram algo possivel e necessarias\ast necessidades de adaptacdo do
libretista.

E possivel observar esta atitude em relagéo ayartio libreto e a obra num
aspecto lato se observarmos o tratamento das Gpiasas e francesas adaptadas para
0 portugués, em Portugal. Muitas mudancas e suieske arias eram realizadas, além
das traducbes de recitativos acompanhados e ontss@arte B das arias, Contudo,
mesmo quando havia modificagcdo do texto do likeetiedo havia perda total do
sentido da obra, provavelmente numa atitude der@eem ao compositor. Acima de
tudo, ndo somente se tratando de manuscritos dbosE¥Ill, € necessario ainda ter
em vista 0s contextos socioculturais especificaedizacdo de uma determinada obra,
as circunstancias particulares que envolvem sudupém e, segundo Mario Vieira de

Carvalho,

O conceito de integridade do espetaculo tem nedassmte de
prevalecer sobre qualquer preconceito quanto asejaeconsiderado
“integridade” da obra. Cada nova producdo de uma wale por si e
ndo pode deixar de ser aferida pelo sistema de mioagéo e pelo
contexto sociocultural especificos da sua realzaf@dbra ndo existe
como algo congelado numa partitura. Obra e paatiméo sdo
idénticas. Aquela é sempre de novo reconstruidaardir pdesta
(CARVALHO, 2012, p. 17).

Em Portugal, sobretudo com o teatro de Anténio dtzs&ilva produzido em
lingua portuguesa, tornou-se ainda mais comum #c@rde traduzir os textos de
grandes classicos para o portugués (BUDASZ, 200813). Um estudo mais

aprofundado pode nos encaminhar ao processo eoedole e até decisivo na

23



construcdo da literatura portuguesa, ja que a ¢éd@em si nunca ocorre de forma
isolada ou sem intermiténcias em relagdo ao olgeter traduzido. As interferéncias
deste processo agem “quer confirmando, quer madific as poéticas dominantes no
contexto literario e cultural de chegada.” (ZURBAG807, p. 101).

Além destas traducdes, existia ainda a praticautiicacéo e venda de libretos
em frente as casas de Opera na forma de folhepemderados em cordas, que conferia
ao género o nome de ‘teatro de cordel. O génemehia uma classificagdo
diversificada (‘Opera nova’,’Opera joco-séria’,’épe drama’) havendo pouca ou
nenhuma distincdo sobre o espetaculo de que trajaaamo € o caso do libreto G&o
reconhecidp representado em 1752 no Teatro da Rua dos Cogdesapresentava
diversas modificagBes estruturais quanto a comp@stao numero de arias e outros
elementos (BRITO, 1998, p. 80). O sucesso destada® se comprova pela quantidade
de récitas, que chegavam a ser repetidas por qoaseneses, quando bem aceitas pelo
publico (BRITO, 1998, p. 80). Segundo relatos cegas producdes possuiam diversos
paradoxos quanto a qualidade técnica: os bailafnasstrumentistas bem como os
entremezes introduzidos entre as arias, contudatooss eram descritos como sendo de
baixa qualidade (BRITO, 1989, p.81).

Segundo Zurbach (2007, p. 107), a traducdo poa&és na farsa — um género
teatral que mistura comédia e critica social —igada pelo dramaturgo Gil Vicente, no
século XVI.

As intensas e inUmeras passagens virtuosisticagertds nas arias comprovam
igualmente a presenca de cantores altamente gadlf e virtuosos para quem o0s
compositores enderecavam arias de extrema difidaldgécnica e vertiginosas
coloraturas. Sabe-se que por conta da proibic&eesgtista portuguesa da presenca de
mulheres nos palcos, todos os papéis eram repagesntpor homens, e estes
individuos, que possuiam atributos vocais superima peculiares) executavam entéao

este material.
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ll. A TRAJETORIA DE DEMETRIO (1766 — ca. 1790)

O drama escrito pelo italiano Metastasio baseiasdrajetoria de Demetrio
Soter |, rei da Siria, que fora enviado para cabvguando seu pai havia sido morto
pelo usurpador Alexandre Bala no século Il a.C.aktipdo envolvimento amoroso
proibido de Alceste — Demetrio disfarcado como camég* — e Cleonice, atual rainha
da Siria, se desenvolve entdo a trama.

Cleonice, filha de Alessandro Bala, tem a missa@st®lher um esposo para
ocupar o posto de novo rei da Siria, na capita@u®eh, porém a heroina da trama esta
apaixonada por pelo camponés Alceste, a quem amaegmedo devido as suas
posi¢des sociais distintas. Durante a trama, Gteonhega a renunciar ao amor de
Alceste, pedindo-lhe que a deixe para seguir seninho, ja que ndo existe destino
possivel entre eles. Cleonice chega mesmo a raruaeitrono, desejando ser alguém
comum e evitando, assim, o inevitavel destino darcae com quem ndo ama. Alceste,
entretanto, pede-lhe que seja paciente e sublimammer em prol de um bem maior, em
favor de toda a nacao da Siria e do pais.

Cleonice, numa atitude inesperada, escolhe Fermicino esposo, tutor de
Alceste e ja de idade avancada. O destino do egmakonado, entdo prestes a ser
separado, muda quando o proprio Fenicio revelaeanZle que Alceste é, na verdade,
Demetriq o principe exilado da Siria, auténtico sucessotrano e detentor da coroa
real. Por fim, a unido do casal encerra a tramaagaresperado final feliz dieto fine

A atitude virtuosa de Alceste na condi¢do de imtlivique sublima suas paixdes
em favor de sentimentos mais nobres, isto €, gscrgua vontade em favor da
coletividade, revela uma série de elementos ladentelibreto metastasiano, seja de
estética iluminista da segunda metade do séculollXMl do carater educativo e
formador da Opera seria no mesmo periodo em Padrtuga

O libreto de Metastasio ja previa uma série de m¢as no género dapera
serig, em uma tentativa de valorizacdo do texto poé&iocom enxugamento do numero
de &rias, mas as alteracfes produzidas nos edpstéicudecorrer da segunda metade
do século XVIII, seja nos palcos da corte portugussa nos novos espacos da colbnia

14«0 escravo ou empregado nos enredos setecensistagio fosse apresentado desde o inicio da trama

como personagem cdmico, mais tarde revelar-seri@agn membro da familia real oculto ou mantido
em anonimato” (DALHAUS, 1998, p. 140).
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brasileira, mostram a transformacao significativarada no género da Opera num
intervalo de poucas décadas.

A Opera composta por David Perez é aqui obsensatsietudo, a partir de dois
manuscritos — I-Nc-401-41-42, localizado na Bildta#t de San Pietro a Majella em
Napoles, Itélia, referente a performance da obral@®b/6 em Salvaterra e Pvv-
amgG85, localizado nos acervos do Paco Ducal deW@osa, sem data verificavel de

realizacéo.

2.1. I-Nc-401-41-42

Na caratula do manuscrito que hoje se encontrahtiatbca do Conservatorio
de San Pietro a Majella, em Napoles, € possivalder facilidade indicacbes da fonte
do texto baseada no libreto metastasiano, tais @mdoria da versdo musical, a data
de producdo — provavelmente 1766 — e mesmo a gébcda anterior producdo em
Torino, em 1752. No decorrer da partitura estapatis/eis os trés atos completos da
opera incluindo a sinfonia de abertura. Sua prégsteutura e diagramacao indicam que
se tratava de uma partitura feita para acervo, videstado deveras conservado do
documento e a boa qualidade do papel. Nenhuma alésspdos personagens esta
indicada com o nome dos cantores que estiveramatugio da Opera em Salvaterra,
embora ja indicados no libreto juntamente com baibs.

As caracteristicas desta versdo musical feita pawidDPerez j4 indicam o
processo de reformatacdo da Opera, onde varias,cétas e coros foram excluidos —
mas também acrescentadas em alguns casos — chegandmero de 14 exclusdes de
arias (seis no primeiro ato, cinco no segundosertcéterceiro) e outras cinco cenas com
recitativos de um total de 44 cenas do original.

Acerca da Opera podemos observar as seguintesnpgests: Cleonice, rainha
da Siria; Alceste (o Demetrio ainda nao revelaga),enamorado de Cleonice; Fenicio,
tutor de Alceste e pai de Olinto; Olinto, nobrevalrde Alceste; Barsene, confidente de
Cleonice e apaixonada por Alceste; capitdo da GuRehl e amigo de Fenicio. J& no
primeiro ato seis arias sdo cortadas em relacddbmo de Metastasio; Barsene, por
sua vez, teve duas arias suprimidas enquanto qeaniCé, Olinto, Mitrane e Fenicio
tiveram uma &ria cada, excluida da versdo de ®ataatAinda em I-Nc-401-41-42,

além de pequenos cortes em recitativos, houve tanoipé acréscimo de aria com texto
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novo na cena Xlll da aria “Quando o infiel € o calgpeto”, assim como no recitativo
da cena XIV.

Em relacdo ao texto original, o primeiro ato foigpe mais sofreu cortes e
modificagcbes — oito no total. Um fato importantdrgoo processo de traducdo, se
comparado ao manuscrito Pvv-amgG85, reside nalalauo gentil sembiante que
ganha um tratamento mais formal em Do seu gentilbtmnte. Além das arias, os
recitativos acompanhados também ganharam tradogém em “Quem deste tal” na
cena X.

No segundo ato foram excluidas cinco arias do tesigpnal; Barsene teve duas
arias cortadas enquanto que Alceste, Cleonicetddif-enicio perderam somente uma.
Na cena X, houve o acréscimo de um texto novo cauu¢do de um recitativo
acompanhado Si confusa e dubbiosa por Tao confut#o evazia e da aria “Di
quell’insano orgoglio”, traduzida para “Do teu insaorgulho”, em relacdo ao
manuscrito de Vila Vigosa. Em contrapartida, a deavitrane néo recebe traducdo em
“Dice che t'é fedele”.

O terceiro ato — 0 menor e o0 que sofreu poucogsermodificacdes — teve duas
arias sem traducado: Quell'labro adorato, de Alcest@iusti dei, da voi non chiede, de
Fenicio. Quatro arias foram dispensadas de Alc&iieto, Mitrane e Fenicio, sendo
uma aria de cada personagem. Neste ato é possieebpr ja na versdo de Salvaterra
de David Perez um esforgo por tornar a obra matétgia neste momento que abrigaria
o climax do enredo.

Acerca da formacédo instrumental presente na ohirapértante salientar o uso
das trompas, que podem ser classificadas cammi da caccia ou simplesmente
trombe lunghgpodendo também ser interpretadas como trompetesado com sua
afinacdo. As trompas circulares, como também emmhecidas, tornaram-se parte do
repertério pela primeira vez em La princesse dé&lie Lully, em 1664.

A partir de 1713, entretanto, nas obras de AlegssaSdarlatti, iniciou-se um
processo de adocdo permanente da trompa, sendo veadanais frequente nas
formacdes orquestrais da segunda metade do séddilld MEUCCI, 2014). Até
mesmo o termala cacciaou lunga, servia para diferencia-la da trompa francesa, ou
trompe de chasse sua notacédo — durante o periodo classico —satde/és da clave de
sol, eventualmente em clave de f4, sem armaductade. Se houvesse necessidade de
produzir um som diferente por conta da nova toadkd o trompista recorria ao uso dos
bocais (MEUCCI, 2014).
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Durante a Opera, as trompas surgem nas mais vargitacoes: DO, Ré (duas
na cena VIII, ato 1l), Mi, Mib, F& e Sol. Tambémsgmares surgem o0s oboés e flautas,
sendo as segundas de menor frequéncia. Quatrodsosdw usadas no coro final com
afinacdo em Sol e Mib, respectivamente e conformardem de aparecimento na
musica.

As cordas estdo presentes, sobretudo, nas ariasmouecitativos do tipo
acompagnato,no qual o cantor € acompanhado pelo naipe de oi@aanto a
composicdo, os segundos violinos frequentementeadol primeiro violino ou os
acompanham em intervalos de terca. Quando existeste caso, vozes semelhantes,
mas com relagdes intervalares diferentes — umapdasas variagdes na diversidade
composicional entre primeiros e segundos violirogeto a existéncia de passagens
onde os dois se comportam de maneira realmentpendente — a viola dobra o baixo
uma oitava acima. Breves momentos solistas, taoteialino quanto do violoncelo
podem ser vistos em varios momentos da Opera, x@mendo o ambito de quatro ou
cinco compassos.

Existe ainda um importante documento que contérasaritdo de um viajante
francés andnimd, que teve a oportunidade de assistir ao espetéeu®alvaterra em
1765/6. Ali é possivel observar uma série de elémsenomo mdusica, figurino e

bailados executados.

A noite assistimos a Opera composta por oitentaicogistalianos,
nao s6 instrumentistas mas também cantores; corRairha nao
gosta de actrizes, os papéis femininos sdo exemutpdr jovens
castrados que tém vozes encantadoras, tdo bemdogese
representando com tanta perfeicdo que quem naeresgtievenido,
enganar-se-a. Tocava-se Demetrius, de Metastanigue a musica
do Sr. Perez é de grande beleza, quer em frases @me
acompanhamento, e 0s instrumentos estdo tdo bandodigas vozes
qgue se pode dizer que é uma das melhores Operagxigie na
Europa. Esta Opera de «Demetrius» custou ao reinflauzado¥’.

A principio, o viajante informa o tamanho da ordreescomposta por oitenta

membros, descrita como uma das maiores orquesirgsidpa na época. A seguir, ele

> Em correspondéncia com a Biblioteca Patrimoniedjdas Villon, foi informado que existe menc&o n&o
totalmente confirmada sobre o possivel autor, Mn<aptiste Girardot de Marigny, um banqueiro.

® O manuscrito encontra-se na Biblioteca Municipatrifhonial Jacques Villon, em Rouen, e foi
transcrito por Joaquim Verissimo Serrdo em Noti#auma viagem a Portugal em 1765-1766, Lisboa,
(SERRAO, 1960, p. 290-310).
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transmite a informacao de que todos os papéiseriosie cantores ou bailarinos, eram
realizados somente por homens. No libreto da opeggssivel encontrar uma lista
contendo nomes de alguns artistas envolvidos ndupém, dentre eles cantores e
bailarinos, dados que podem ser confirmados petpsv@s da Biblioteca Nacional de
Portugal e pela pesquisa de Manuel Carlos de Bti®89, p. 54-55). A todos os
cantores, era atribuido o titulo de Virtuoso da dlapReal de Sua Majestade
Fidelissima, levando em consideracdo que os mesras empregados da coroa
portuguesa segundo os arquivos da AHMF

O papel de Cleonice foi representado por Giamhatifszques (Jodo Batista),
descrito nos documentos oficiais como cantor aigena Capela Real a partir de 1761,
ocupando o posto deima donnatendo sua voz descrita como pequena, porém boa,
graciosa e expressiva (BRITO, 1989, p. 44) e unaaéamgia feminina que lhe conferia
mais verossimilhanca na representacdo de papéisstidos (BRITO, 1989, p. 50).
Vazquez aparece referido como cantor dentre ostdibrde Opera entre os anos de 1764
a 1777. Naquele mesmo ano aposentou-se e, anteberea quantia de 1:000$000,
mudando em seguida para a Italia (BRITO, 19904}. Bor representar sempre papéis
femininos, Vazquez (também conhecido como Batt)sticupava o posto dprima
donna

O personagem de Alceste, por sua vez, foi repradenpor Giovanni Jozzi,
soprano, a servico da Capela Real entre os ano4786 e 1768. Fenicio foi
representado por Lorenzo Giorgetti, tenor, a serdg Capela Real entre os anos de
1764 a 1769, embora tenha se aposentado em 1784scoacursos previdenciarios da
Coroa Portuguesa (BRITO, 1990, p. 65). Olinto &presentado por Lorenzo Maruzzi,
tenor, mencionado nos libretos entre os anos dé &76772. O papel de Barsene foi
representado por Giuseppe Orti, soprano, a sedacCapela Real entre os anos de
1764 e 1783. Mitrane foi interpretado por FranceSawalli, como tenor e baixo entre
0s anos de 1764 a 1773.

Na descricdo do viajante francés, existe ainda &weag espaco fisico do que
provavelmente se trata do teatro de Salvaterrajnsieganalise de Giuseppina Raggi
(CARNEIRO, 2007, p. 145) e a informacao de que s$o0® infantes eram excelentes

musicos, ressalvando-se que eram alunos de Daxed.Pe

7 Arquivo Histérico do Ministério das Financas, Lasty Portugal em Opera in the Eighteenth Century,
Manoel Carlos de Brito, 2009.
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O guarda-roupa, bordado a ouro e prata finos, W8ssigno, bordado
em Mildo. As decoracgdes sdo pintadas pelos mellponésres. O rei,
a rainha, a princesa do Brasil e as princesasisuas, sdo grandes
musicos e cantam bem (...). «A sala de espectadal&alvaterra tem
uma lotacdo de 500 pessoas; tem trés filas de otemade primeira
(trés camarotes de cada lado); ao fundo um anfiteam uma galeria
gue prolonga de cada lado os primeiros camarogte.dnfiteatro esta
coberto com um reposteiro franjado, apoiado enrgsl@omo uma
tenda; neste se situa o lugar do Rei que se semtacadeirdo, ao
meio, tendo a sua direita o Infante D. Pedro, sBBé0 e seu genro e a
sua esquerda a Rainha, a Princesa do Brasil ésasuitras princesas e
ao longo da galeria, a esquerda, as damas de HOnoutro lado, &
direita da galeria, fica vazio por oito segundosoito terceiros
camarotes que sdo ocupados por portugueses aassguaferecem
bilhetes. Os Ministros do Rei estdo sentados néeiplacom os
fidalgos, sem distincdo de categoria. A orquesinaderca de 25 a 30
instrumentos. O teatro é bastante grande, ocupatodo o
comprimento da sala; o espectaculo comeca logoog&ei entra,
vulgarmente cerca das seis e meia, sete horasera @uora 4 horas;
verificando-se o maior siléncio. (SERRAO, 1960290-310).

A seguir, seguem-se descri¢cbes de numeros de daedaailados, assim como
0S entremezes, eram inseridos entre os atos da, guetanto, ao final do primeiro e
segundo atos havia uma encenacgao diferente delbalssas cenas eram geralmente
pantomimas ou numeros sem texto. Outro elementoodie nota no relato € o do
tempo de duracdo da Gpera juntamente com o sil@oueidhe acompanhou até o fim do
espetaculo, algo que nao se verificava nas refdexgs nos teatros publicos, onde este
era realizado num espac¢o de tempo menor juntangenteo burburinho incessante do

publico.

O bailado do 1° «acto do «Demetrius» representala de um
mecanico ou maquinista que mostra a um curiosostrargeiro um
automato, em que premindo uma mola faz executaredifes dancas
e bailados. Primeiro assiste-se a uma entradaideeB» em seguida
a uma de «Espanhois», de «Arlequins» e «Columbinas»
«mosqueteiros», etc., em que 0S passos sao exesugelos
dancarinos como se fossem comandados por molas.cdémnicar
ao Maquinista que alguém o chama; este sai e ostudaproveita a
sua auséncia para examinar os automatos e obsemaqaina,
pressiona a mola e os autbmatos recomecam a daongaw; pretende
mudar rapidamente a danga anima-se, embaraca-ser efinp
escangalha-se a mola; a maquina desafina-se e@saas caem de
cabeca para baixo, pés para cima, cada um com titodeadiferente
do que resulta um espectaculo divertido; com olbaro Maquinista
chega espantado ao ver as maquinas viradas; tectpera-las e
percebe que os fios ou molas estdo partidos. Reesip sobre elas
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desesperado e corre atras do curioso; este foggyessando o0s
acessos em que tinham descido os autématos. «&kddé muito

7

bem desenhado e de agradavel invencdo. O bailad?° dto é
Pantomina. Vé-se ao longe uma ilha sobre o mar €tintipe que
nela naufraga esta ilha € ocupada por uma fediagile quando se
apaixona transforma os seus companheiros em estaftla apressa-
se em fazer amizade com o Principe mas este es{@adc em
procurar os seus companheiros; logo que os des@iobréurioso. A
feiticeira toca-lhe com a sua varinha, adormecemd®-ele cai sobre
uma cama de relva; algumas ninfas vém com floszem de repente.
Ele acorda e parece envergonhado por se enconisongiro; a
feiticeira finge em ter pressa de o libertar. Efgaranta querer
agradecer-lhe beijando-lhe a méo, mas este eratexps para lhe
apanhar a varinha. Com a varinha, toca a feiticpi@é arrastada por
um carro puxado por dragdes. Ele reanima os seupatheiros e
imediatamente embarca para fugirem desta ilha.

O primeiro bailado traz a marca da heranca espanhal descricdo dos
personagens, representados pelos espanhois e redspue também na tradicao da
commedia dell'arte pois os trés personagens (pierrd, arlequim enduoilma) sdo
provenientes da tradicdo do teatro espanhol presanh Portugal até as primeiras
décadas de setecentos.

O segundo bailado, no intervalo entre o segunddezoceiro ato, conta através
de uma pantomima um episodio da mitologia que senaslha a narrativa da feiticeira
Circe, que, na obr& Odisseiaencanta Odisseu e seus companheiros em sua ilha e
transforma-os em animais. Neste bailado, entretastmavegantes séo transformados
em pedra e o principe em seguida lhes devolveaantidha intervencao inesperada.

2.2. Possiveis fontes brasileiras — o manuscriteaPvgG85

No espécime Pvv-amgG85, pertencente ao acervo destrios musicais do
Paco Ducal de Vila Vicosa, podemos encontrar inémes ainda mais valiosas sobre o
desenvolvimento da obra de David Perez no decwsud performance. O documento
encontra-se dividido em partes cavas somente c@® @rrecitativos acompanhados e
este formato provavelmente indica que a produc&tedeanuscrito teve como objetivo
a performance. Outros elementos contidos no maktwuscontribuem para esta
possibilidade, tais como a marcacdo de dinamicgsafea as vezes pouco cuidadosa ou
apressada do copista e o estado deteriorado danéato que indica uma intensa

utilizagéo.
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Acerca da musica é interessante ainda notar querdgenas secdes A e 0sS

recitativos acompanhados receberam tradugdo, exlchde todas as secgbes B,

produzindo assim uma maior compactacdo do espetablds tabelas seguintes é

possivel visualizar as mudancas operadas em ansbespetaculos a partir do libreto

original.

TABELA 1 - Ato |

Libreto de Metastasio,
1728 Manuscrito Nc 401+ _
_ ) ) Manucrito de
Disponivel em: 41-42, Napoles, o Orquestracao
S Vila Vigosa
<http://www.liberliber.it/> 1766
- Progetto Manuzio
ATO |
_ _ _ _ Oboé (2) Trompete em
Sinfonia Sinfonia
E (2) Cordas
o . Di quell ingiusto | Do seu injusto _ 18
Cenal Recitativo e Aria Olinto (T™), Cordas
sdegno enfado
o Cleonice (%), Barsene
Cena Il Recitativo » *
(S), B.C.
Cleonice (S), Oboe (2),
o . ) o Com tantos
Cena lll Recitativo e Aria Fra tanti pensieri _ Trompa da Caca em F,
cuidados
Cordas
Fenicio (T), Oboe (2),
o . . o Toda procela
Cena IV Recitativo e Aria Ogni procela infida o Trompa da Caca em G,
impia
Cordas
Oboe (2) Trompete (2
CenaV Recitativo * * Trompa da Caga (2)
Cordas
o Cleonice (S) Olinto (S
Cena VI Recitativo * * _
Fenicio (T) B.C.
Cena Recitativo * * Cleonice (S) Olinto ($)
18 Tenor
190 simbolo * refere-se as cenas que néo possuamariinclusdo de texto em ambas as versdes.
20 Soprano
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VI

Alceste (K%) Mitrane
(T) Fenicio (T) B.C.

Cena o Olinto (S) Fenicio (T)
Recitativo * *
VIII B.C.
) Zomba o Alceste (A) Oboe (2)
o . Scherza Il nochier )
Cena IX Recitativo e Aria al piloto do Trompete em C (2)
alora
acaso Cordas
Cena X | Recitativo Acompagnatp  Chi di costui Quem deste tal Olinto (S) Cordas
o Cleonice (S) Barsene
Cena XI Recitativo * *
(S) B.C.
Cleonice (S) Barsene
Cena o
I Recitativo * * (S) Alceste (A)
Mitrane (T) B.C.
o Quando o
Cena o . Quando e infido Il | = =~ Barsene (S) Alceste
Recitativo e Aria infiel € o caro
Xl caro bene ) (A) Cordas
objeto
o _ | Alceste (A) Oboé (2)
Cena | Recitativo Acompagnato e Dal tuo gentil Do seu gentil
. _ Trompete em F (2)
XV Aria sembiante semblante
Cordas
Cena
XV
Fonte: Fabio Amorim de Melo, 2014.
TABELA 2 — Ato Il
Libreto de Metastésio,
1728 Manuscrito Nc 401+ _
_ ] ] Manucrito de
Disponivel em: 41-42, Napoles, Orguestracao

<http://www.liberliber.it/>

- Progetto Manuzio

1766

Vila Vigosa

2L Alto

ou contralto
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ATO Il

Recitativo

Olinto (S) Alceste (A)

Cenall B.C.
Recitativo Acompanhadd o N&o ha mais | Olinto (S) Alceste (A)
Cena Il . Non v’'é piu barbaro ; _
e Aria barbaro Mitrane (T) Cordas
R _ . Olinto (S) Mitrane (T)
o . E Lafede degli | E afé de todo
Cena Il Recitativo e Aria ) Oboe (2) Trompete em
amanti amante
G (2) Cordas
o o _ (sem traducéo Cleonice (S) Mitrane
Cena IV Recitativo e Aria Dice che t'é fedele
em VV) (T) Cordas
o Barsene (S) Cleonice
Cena Vv Recitativo * * _
(S) Fenicio (T)
o Barsene (S) Cleonice
Cena VI Recitativo * * o
(S) Fenicio (T)
Olinto (S) Cleonice (S
Cena o . Nacqui agli affanni| Logo nasci Fenicio (S) Oboé (2)
Recitativo e Aria )
Vi in seno chorando Trompete em E (2)
Cordas
Di quellinsano _ Olinto (S) Barsene (S
Cena o . ) ) Do teu insano . )
Recitativo e Aria orgoglio (n&o existe Fenicio (S) Oboé (2)
VIiI _ orgulho
NO manuscrito) Trompa em D, Cordas
o Barsene (S) Olinto (S
Cena IX Recitativo * *
B.C.
o Si confusa e Tao confusa €
Cena X | Recitativo Acompanhado _ . _ Barsene (S) Cordas
dubbiosa tdo vazia
Recitativo e Recitativo o ~ | Magnénimos | Cleonice (S) Mitrane
Cena XI Magnanimi pensieri ]
Acompanhado cuidados (M
A tua dor )
o o Cleonice (S) Alceste
Recitativo, Recitativo | Il tuo dolor consola| consola — Oh ]
Cena . _ (A) Oboé (2) Trompeté
Acompanhado e Aria | — Mio bel nume, ahh meu nume ah
XIi . . em G (2) Trompete en
(dueto) non scordar ti nao te
Eb (2) Cordas
esquegas

A4

=
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Cena
Xl

Cena
XV

Cena
XV

Fonte: Fabio de Melo, 2014.

TABELA 3 — Ato llI

Libreto de Metastésio,
1728
Disponivel em:
<http://www.liberliber.it/>

- Progetto Manuzio

Manuscrito Nc 401+
41-42, Napoles,
1766

Manucrito de

Vila Vigosa

Orquestragao

ATO Il
Recitafi Olinto (S) Alceste (A)
ecitativo
Cena l * * BC.
Recitati Cleonice (S) Olinto (S
ecitativo
Cenall ’ i Alceste (A)
_ . | Bem sei qual @ Cleonice (S) Alceste
Cena Il Recitativo e Aria lo so qual pena sia
a pena (A) Cordas
Olinto (S) Alceste (A)
o . Quell’ labro ~
Cena IV Recitativo e Aria (sem traducdo) Trompete em Eb (2)
adorato
Cordas
CenaV | Recitativo Acompanhad lo lo providi Eu o previa Olinto (S) Cordas
o Fenicio (T) Mitrane
Cena VI Recitativo * *
(T) B.C.
Cena o Fenicio (T) Olinto (S)
Recitativo * *
Vi B.C.
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Cena o . Giusti dei, da voi Alceste (A) Fenicio
Recitativo e Aria _ (sem traducéo
Vil non chiede (T) Cordas
Recitativo Acompanhado _ _ Barsene (S) Alceste
Cena IX lo Demetrio Tu, Demetrio
(Cena X) (A) Cordas
_ Barsene (S) Flauta (2
o . Semplicetta Qual a rola
Cena X Recitativo e Aria _ ) Trompete em G (2)
tortorella simplesinha
Cordas
o Cleonice (S) Fenicio
Cena XI Recitativo * *
(T) B.C.
) _ Cleonice (S) Mitrane
Cena o . Deh! Risplendi oh| Resplandece
Recitativo e Aria (dueto) ) (T) Alceste (A)
Xl chiaro nume oh claro nume _
Fenicio (T)
Cena o Cleonice (S) Barsene
Recitativo * * _
Xl (S) Fenicio (T) B.C.
Cleonice (S) Olinto (S
Barsene (S) Alceste
Cena Recitativo e Aria (Coro | Quando scende in| Quando existe (A) Fenicio (T)
XV Final) nobil petto em nobre peitg Mitrane (T) Oboé (2)
Trompete em E,
Cordas
Cena
XV

Fonte: Fabio de Melo, 2014.

Existem aspectos que podem ser verificados neststagdes segundo José
Mascarenhas (MASCARENHAS, 2003, apud BRESCIA, 20@0,162) como a

introducdo de dois ou trés personagens graciosmsnmmes e/ou habitos populares

para efeito de identificacdo do grande publicon@acdo a geografia local; adaptacdo

de nomes estrangeiros; introducdo de cenas nosasuetamento ou exclusédo de cenas

longas; conversao da prosa em verso e vice-veatemcao do tamanho do verso;

supressdo do nome do autor e do tradutor (ou attapt@ uma adaptacao dos didlogos
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em vista da censura. Os dois ultimos itens intemige, pois, a efeito da regulacao
existente produzida pela mesa censoria, autoresdeifpres acabavam por ocultar suas
autorias ou adotavam um pseuddnimo que geralmentatmva de um anagrama do
proprio nome — como no caso de Francisco Luiz Amgum assinava pelo nome de
Fernando Lucas Alvim — e também modificavam osoexbnforme a ocasido e lugar.

Dois libretos encontrados no acervo digital da iBtbta Nacional de Portugal —
COD 1382/4 e COD 1395/3 — ambas versdes do Demeteiastasiano, fornecem
importantes elementos sobre o processo de readapdacreferido drama. Os libretos,
por conterem o texto da Opera traduzido para aigQoés — arias, coros e recitativos — e
por apresentarem uma caligrafia pouco cuidadogaessada, bem como um papel de
gualidade aparentemente inferior, podem tratacegamente, de um libreto feito para
espetaculos nos teatros publicos. Ambos os doces@ussuem pequenas dimensdes
(21x10cm) e com variagdo apenas no numero de Fadgi®afolhas em 1395/3 e 58
folnas em 1382/4. Na caratula dos dois documentm®réram-se 0s nomes dos
personagens e cantores que fizeram parte do egluetac

Outro detalhe que leva a esta concluséo é a irsdegfiersonagens graciosos ou
cOmicos, que nestes dois casos se tratam de trésnpgens. Em COD 1382/4,
produzido em 1783, existe um dueto amoroso entpeeonagens Palmatdria, criada
de Cleonice, e Contraponto, criado de Alceste. ehteiro elemento se apresenta como
avo de Palmatoria, a velha Alfarroba.

Em COD 1395/3, produzido em 1797, existe um trifm@moroso entre as
personagens Sinalefa, descrita como dama e cotdidienCleonice, Palito, criado de
Alceste e amante de Sinalefa e Espeto que amaamerge Sinalefa. A indicacdo dos
nomes sugere que, de fato, os personagens eramospmpor se tratarem de alcunhas
relacionadas a objetos do cotidiano como a paliaatéu o espeto e o palito, tao
comuns no trato doméstico das classes mais populambos os espécimes, embora
produzidos com um intervalo de quatorze anos passumesmo copista, Antdénio José
de Oliveira, de quem pouco se sabe exceto pelamaffio deixada nos proprios
libretos de que era copista ndo somente de Meiasthas de Goldoni e Calderdn de
La Barca e esteve em exercicio entre 1780 e 178IM(®, 2013, p. 203).

Dois personagens graciosos existentes em Pvv-amg@B8Becidos como (sic)
Lacayos ou empregados, sob a alcunha de Pist@aatr&po, formam também um par
amoroso. As indicacdes existentes sobre a presgesi@s dois personagens estao
indicadas nas partes cavas das arias dos mesmaéasgagscontudo, ndo estdo completas
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devido a falta das partes dos cantores, sem evadénc indicacdo de texto. As
referéncias bélicas sdo evidentes no nome de ®istalrma de fogo em si, e Sacatrapo,
um instrumento utilizado para tirar a bucha de pdamarmas de fogo. As partes cavas
instrumentais referem-se somente a quatro cenas:auia de Pistola “A Deus [borrao]
cozinha”, um recitativo “Veras o quao te afastasia aria “Eu sei muito bem cantar” e
um dueto ainda de dificil identificacdo dos doisspaagens.

Alguns elementos caracterizam ainda o copista dsigedeDemetrioexistente
no Paco Ducal de Vila Vigosa, seja na grafia déotexi dos valores musicais seja has
anotacOes/indicacdes de dinamicao,(e e z sdo escritos num unico movimento da
pena, bem como d e og maiusculos que além disso, sugerem um formatedtw.
Trés letras sdo grafadas de modo peculiar, coshanoisculo em formato de gancho,
or que assemelha-se a letra of minusculo, alongado e semelhante a letra

Acerca dos valores e simbolos musicais, outracteafsticas sdo interessantes
como o bequadro levemente inclinado para a esquerslastenido levemente inclinado
para a direita, as hastes — sobretudo das col¢chmpiasaparecem grafadas como um
gancho, num sé movimento de pena, enquanto quenaigisnas parecem mais rigidas
ou retas. A clave de sol obedece a um formato esi®ito, a clave de fa surge em
formate dec e a clave de do lembra as letrask unidas.

A Unica diferenca de grafia, sobretudo do texto iocaisque a primeira vista
aparenta pertencer a outro copista, esta presaatpantes cavas de baixo das abas
teu insano orgulhode Feniciologo nasci chorandode Cleonice e nos recitativos
acompanhado®ao confusa e tdo vazeMagnanimos cuidadoda mesma personagem.
Nestas mesmas partes, apresenta maior qualidadezalna escrita e conservacao,

provavelmente por se tratar de uma parte produridaperiodo posterior.

2.3. Demetrionos teatros brasileiros

Embora localizado atualmente no espdlio portugoésspécime Pvv-amgG85
esta arquivado dentre inUmeras obras de autorepagsitvelmente as produziram em
solo brasileiro — compositores que nunca chegaraairado Brasil — e a grafia destes
copistas em especial coincide com a dos que traath no Teatro de Manuel Luis, no

Rio de Janeiro no final do século XVIII e inicio HoX.

38



Entretanto, a Unica producédo Demetriorealizada no Brasil e documentada é
encontrada nas cartas de Claudio Manoel da €061429-1789), poeta mineiro
tradutor das obras do poeta cesareo na coloniddinasA Opera foi realizada em 13 de
maio de 1795 em Vila Rica, Minas Gerais, em comeagéw ao aniversario de D. Joao,
principe regente e ndo existem outros documentescquectem o0 espécime acima
mencionado com este espetaculo.

A Opera Nova, outra possivel casa de Opera onde teoacorrido o espetaculo
dada a relagéo estreita com o material levado io@ido século XIX para os acervos
portugueses, ja deveria existir no final de 1750Ri0 de Janeiro e foi palco de
inlmeras Operas com versdes em portugués dosobkbre Metastasio combido
Abandonadae Sirio Reconhecidgendo administrada entre os anos de 1776 a 1772 po
Luis Marques Fernandes e entre 1775 a 1812 por élldniz Ferreira (BUDASZ,
2008, p. 37).

Acerca do repertoério produzido neste periodo, exigboucas informagfes mais
precisas sobre o que foi feito durante as ultimésadas do século XVIII, embora
algumas recordacdes de 6peras vistas pelo escead@iMorgado de Mateus que esteve
no Rio de Janeiro em 1765 apontam para algumas cbrao Dido Abandonada, Ciro
reconhecido, Alexandre na india, Adriano na S#i@cipicio de Faetonte, tendo todas
essas mostrado “excelente musica e dancas” (CARDQSO, p. 2527), segundo o
escrevente e todas evidentemente traduzidas é¢olibde Metastasio.

Sobre o espaco fisico do teatro de Manuel Luiglata de Friedrich Ludwig
Langstedt (1750-1804) informa que o mesmo posstrigs “ordens de camarotes,
incluindo frisuras e a plateia” (CARDOSO, 2011,2911) e segundo a descricdo do
oficial da Marina, James Tuckey, em 1803 que a dasgera comportava cerca de 600
pessoas e funcionava as quintas-feiras, domingteiados (CARDOSO, 2011, p.
2922) padrédo gue poderia ser modificado de acooto intempéries na corte ou no
elenco. Os mesmo relatos ainda fariam uma brevep@@pdo ao Teatro do Bairro
Alto, em Lisboa, devido as dimensdes, porém, gastante notar que em Portugal, os
teatros publicos eram afastados dos teatros de. @rteatro de Manuel Luis, porém,
era o unico da cidade do Rio de Janeiro nas duimsasl décadas do século XVIII e
abrigava espetaculos oficiais e representacfes pogislares (CRANMER, 2009, p.
108).

22 Cartas enviadas pelo doutor Claudio Manoel da e&Casicademia Brazilica dos Renascidos em
Salvador da Bahia. APM, Col. APM Cx.01 doc.03. Apendice 1V, Xl apud BRESCIA, 2010, p. 187.
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A partir de 1808, D. Jodo promoveu a organizacawvida musical no Brasil a
partir de um alvara que regulamentou a fundacéNalen Sé e da Capela Real e, em
1812, a orquestra da Capela Real ja contava comé&fantes. (Almanaque IHGB RJ.
V. 282. p. 132. 1969 apud CARDOSO, 2011, p. 35B6)s mais tarde, em 1812,
Marcos Portugal desembarcou no Rio de Janeiro emassa tutela musical dos
principes e o cargo de inspetor da musica produmdBeatro de Manuel Luis, que por
essa época ja se chamava Real Teatro. (CARDOSQ, @03557).

A partir da pesquisa de David Cranmer sobre os swaitos do Pago Ducal de
Vila Vigosa, — e, sobretudo, dos espécimes queupoasdsorte indicacdo de que foram
produzidos por méos brasileiras — € possivel disauprocedéncia deste material e
distinguir entre eles dois grupos distintos, ppatinente pela cor e tipo de papel que
indicam o periodo a que pertencem, sendo o pringgiipo os produzidos durante o
vice reinado de Luis de Vasconcelos entre 1778 99,1due apresentam uma cor
castanha e o segundo grupo que coincide com meetler Joaquina da Lapa (Lapinha),
em 1805 (CRANMER, 2009, p. 112).

2.4, Prosoddia

A discusséo sobre a conexédo do discurso musicakbcpogsia e sobre o proprio
processo de autonomia da musica como linguagerscardd podem ser encontradas
em diversos tratados da segunda metade do séculid XVhicio do XIX. Um dos
tedricos, o alemado Johan Nikolaus Forkel (1749-)8f&ia uma distincdo entre os
afetos que deveriam ser suscitados pela musicadarepertorio, fosse ele sacro, onde
eram representados sentimentos elevados e nolwedeleite do seleto publico da
musica de camara ou no género teatral, onde erpgiorados sentimentos morais ou
gue suscitassem as altas virtudes e de amplo caGtial (FORKEL apud LUCAS,
2009, p. 2).

Para Forkel (2009), a harmonia surge para validagiaa e o afeto produzido
pelo texto e pela melodia. Ele acredita, assim cé&oasseau, que a melodia esta
intrinsecamente ligada a harmonia, resultando paesgdanelodia da harmoniando
sendo apenas como analogia (LABORDE, 1780, p.Fatkel se aprofunda ainda “nas
relacdes entre a graméatica verbal e musical: ifieafpequenos grupos melddicos com
silabas e substantivos, melodias simples com fissgdes, adjetivos com as emoc¢des

variadas proporcionadas pelas notas de passagestala, etc.” (LABORDE, 2009, p.
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4). As intervencdes no texto, seja no espécimainalou no espécime portugués de
producédo posterior, obedecem esta relacdo entricangisexto e podem ser percebidas
tanto na modificacdo apenas do texto ou na escldhautor andnimo de Vila Vigosa
em obedecer as imagens retoricas presentes ncetextaliano.

Para que ndo houvesse perda no sentido retoridanpm decidiu-se por manter
acentos e as alteragbes — que nao ultrapassamoo dal uma semicolcheia —
acrescentados, em sua maioria, em tempos fracogx&oplo a seguir, no dueto de
Alceste e Cleonice, no ato lll, no trecho de Aled€3tial son io tu fosti amante in riva
al fiume (Figura 1) a tradugé&o no libreto acrescenta coheheia para abrigar o texto
Qual eu sou, tu foste amante / nas ribeiras de dliesgFigura 2). Em seguida, as

edicOes propostas no trabalho (Figura 3).

FIGURA 1 — Manuscrito I-Nc 401-41-42, Dueto de Atx=e Cleonice

FIGURA 2 — Manuscrito Pvv-amgG85, Dueto de Alcestéleonice

¥
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FIGURA 3 — Fonte: Fabio Amorim de Melo, 2014
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Isso acontecera novamente na &ria de Olinto, nollAtena Ill, em E la fede
degli amanti (E a fé de todo amante), onde surgesegunda colcheia para acomodar o
novo texto traduzido de Come I'Araba Fenice pamaa@ fénix ave rara, abrigando a

segunda silaba de rara (figuras 4 e 5).

FIGURA 4 — Manuscrito I-Nc 401-41-42, Aria de Barse
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FIGURA 5 — Manuscrito Pvv-amgG85, Aria de Olinto
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FIGURA 6 — Fonte: Fabio Amorim de Melo, 2014
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E no recitativo acompanhado de Cleonice, no segatdocena Xl, onde o
versoa sostener d’amor€igura 7) intercalado na versao em italiano pmalpausa de
colcheia, ganha duas colcheias na versdo do antimimao, abrigando duas novas
silabas com a traduc@ie amor o ultimo efeit(figura 8).
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FIGURA 7 — Manuscrito Nc 401-41-42, Recitativo Aquanhado de Cleonice
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FIGURA 9 — Fonte: Fabio Amorim de Melo, 2014
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No coro final existe a mesma espécie de acomoddeéatexto novo com o
trechoil ciel vi fu, que a cada silaba na verséo do libreto antepiareae ligado a uma

seminima pontuada, na tradugdacéu vos foi fatalagora aparece intercalado com
novas colcheias (figuras 10 e 11).
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FIGURA 10 — Manuscrito I-Nc 401-41-42, Aria de Qhéze
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FIGURA 12 — Fonte: Fabio Amorim de Melo, 2014
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Outro elemento importante sobre a retérica € afsgigdo musical com relacédo
ao texto no desenho melddico, em especial na arBadsene, no ato lIEemplicetta
Tortorella (Qual a rola simplesinhano trechoPer fuggir da cruddo artiglio / vola in
grembo al cacciator (Por fugir do inimigo / voa @&sdos do cacador)existe um
movimento ascendente que remete ao subir da apedfi13). O mesmo acontece no
manuscrito em portugués, o que nos remete a pod@@@adutor, que ndo ousou fazer

alteracOes para ndo prejudicar o efeito retériopgsto pelo compositor (figura 14).

FIGURA 13 — Manuscrito Nc 401-41-42, Aria de Baesen
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FIGURA 14 — Manuscrito Pvv-amgG85, Aria de Barsene
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FIGURA 15 — Fonte: Fabio Amorim de Melo, 2014
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Outro acontecimento desta mesma natureza acoriteta r@go primeiro ato, em
uma é&ria de bravura de Alces#gherza il nochier taloratraduzido comaZomba o
piloto do acasao espécime em portugués. No treche impalidir lo fa 0 movimento
descrescente em graus conjuntos da escala no aplanéncdo ao desmaio ou

desfalecer, bem observado e mantido pelo tradatamiano de Vila Vicosa. (figuras 16
e 17)
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FIGURA 16 — Manuscrito I-Nc 401-41-42, Aria de Adte

FIGURA 17 — Manuscrito Pvv-amgG85, Aria de Alceste

FIGURA 18 — Fonte: Fabio Amorim de Melo, 2014

Ao longo das alterag6es no manuscrito de Vila \agogio é dificil perceber que
as novas formulacdes ritmicas produzidas a padirtexto novo foram escritaa
posteriori pois a marca da tinta e a escrita sao ligeiraendifierentes do restante do

material. Importa notar que o texto metastasiarefaBcompletamente suprimido na
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I1l. OPERA SERIA E ARIA NO SECULO XVIII

A Opera séria, Opera italiana do século XVIII e Xd¥m tema tragico ou heroico
(MCCLYMONDS, 2011) oudramma per musicaym termo mais comum e como era
igualmente conhecida por se tratar de uma transigdion dos libretos em sua forma
musical, consistia numa sucessao de recitativoplesmou acompanhados e arias
acompanhadas de orquestra de cordas ou acrescidhods, trompas e flautas. O
formato da Opera obedecia aos preceitos da Acad&roéle, norteados pelos escritos
dos grandes tragediégrafos gregos e, sobretudcos pelédades aristotélicas que
definiam tempo, lugar e espaco da representacavatica.

Na configuragdo dadramatis personaenvolvidas na trama do drama musical,
recitativo e aria contribuem para o fluxo dinAmidas acbes que envolvem os
personagens, no qual os mesmos proporcionam mosneateoacdo e reflexao,
respectivamente. Enquanto o recitativo €, indubltagnte, um momento no qual os
personagens dialogam e contribuem para desencadflaxo do tempo real — se
comparados a tragédia classica — a aria por syasgezncarrega, através de diversas
situacdes e conflitos que ajudam na dinadmica destes, de criar um momento a parte
da trama, fragmentando a linearidade narrativa era cena de cunho psicologico do
personagem, as vezes com a presenca de um coefiderte dialogo e mondlogo
acabam por se confundir e significar a mesma cgésaue tratam de um didlogo
interior do préprio personagem — o confidente, enastso, atua como alter ego do
protagonista. Esse imenso desenrolar de cenas swmdmnfundir com a chamada
beautiful confusionrecurso do teatro barroco em que os personagesstielacam nas
mais diversas situacbes e motivacdes ocasionando desfecho inesperado
(DALHAUS, 1998, p. 120).

A é&ria no século XVIII seguiu algumas tendéncias cdestrucdo formal e
estilistica onde texto e masica podem alternarrepoitancia. Nas primeiras décadas é
predominante o uso da ‘aria da capo’ de forma ABRMY que na secdo A sao
desenvolvidos dois versos do texto e o segundm@asecédo B. Em geral, ambas as
secdes nao divergiam consideravelmente em tamghlgoe recebiam um tratamento

igual, possuindo grande variedade instrumental,oemisso tendesse a mudar com um
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A aria acaba assim por formar uma estrutura a cipades, devido a
reexposicdo do material harmonico. Contudo, araxisegunda metade do século XVIII
comecou a condensar-se, sendo identificada comoesimatura a cinco partes, ou aria
dal segno como também era conhecida (ARSHAGOUNI, 2008, p0).120
desenvolvimento da aria pode ser descrito, cromdawente, a partir de duas principais
estruturas dentre outras, com as seguintes forgesg@RSHAGOUNI, 2008, p. 39):

TABELA 4 — Aria da Capo

Secao Parte Tonalidade




A A I—Voui-Il
a V—loulll—i
fim

B B X

DC repete a
repete a’

Fonte: Fabio de Melo, 2014.

TABELA 5 — Aria dal segno

Secao Parte Tonalidade
A A I—Voui-ll
a’ V—loulll—i
Fim
B (DS) B X
repete a’
(8)

Fonte: Fabio de Melo, 2014.

Um outro esquema possivel da estrutura da éariaaga, segundo Kimbell
(1994), trata das escolhas harménicas nas seg@gmsicao do texto durante a aria e
onde se encontra cada parte no decorrer dos fims{KIMBELL, 1994, p. 203).

TABELA 6: Aria da Capo Il

Ritornello Tonica

Al — Primeira secdo vocallénica — Dominante
. o (primeira metade do texto
Secdao Principal _
Ritornello 2
Segunda sec¢do vocaDominante — Tonica
(primeira metade do texto

repetida) Tonica (Fim)




Fonte: Fabio de Melo, 2014.

3.1.  Aria,pathose dramaturgia

E possivel entdo perceber que neste momento asnéridpera séria sofrem um
processo de reformulacdo na concepgédo estéticdamamho — e o corte até mesmo de
algumas érias durante o decorrer do espetacul@agoe tendem a ser reduzidas em
namero e mais curtas, numa provavel atitude deeswainento do material melédico e
reforco dramaturgico das cenas e personagens.

Ainda sobre os elementos que reforcam o patétiaada personagem — ou seja,
0 pathos ou os sofrimentos e inquietacdes individuais vokmdos na construcéo do
drama, podemos citar as inUmeras descricbes orgisegue auxiliam na énfase do
afeto sugerido da cena, em arias que acabam retebemes e tonalidades de acordo
com o afeto ou ethosrespectivo de cada personagem ou situacao, comexpmplo,
as arias de bravura, onde o personagem centralcdese pela sua virtude inabalavel
frente as vicissitudes de seu destino (DALHAUS,8.99 140). As mudancas operadas
no género podem ser presumidas igualmente por masasstilisticas, pois 0s
compositores se continuassem a escrever por nentpd no mesmo estilo, estavam
fadados a serem excluidos do gosto dos mecenas moltt@za consumidora e
fomentadores de 6pera (ARSHAGOUNI, 1994, p. 104teEprocesso pode ser
comprovado também pelo relato de Gluck, em suacd&itia aAlceste em 1769,
guando afirma que a 6pera em si “tinha crescidouem exibicdo de mau gosto de
pirotecnia trazida pela vaidade de cantores e aplem@ncia dos compositof&s
(ARSHAGOUNI, 1994, p. 105).

Outros elementos musicais no proprio texto musfiadlam ainda a reforcar o
texto dramatirgico, pois 0 mesmo poderia proporsiosste uso da masica, onde
seminimas pontuadas poderiam representar um estadgitacdo e ansiedade ou uma

escala cromatica decrescente que pode ser assaciadér das lagrimas e a tonalidade

23 “suggests that the aria had grown into a tastelesggay of pyrotechnics brought on by the vanity o
singers and the complaisance of composers”






Secdao Parte Tonalidade: Ré Maior
A A I-IV6—-1-V6-1-V
A [8] l—IV—1l—iv—1-16/4 -
IV6/4 — 164 — |
B X | —VI—I

Retorna ao Segno [§]




Secdao Parte Tonalidade: Fa Maior
A A l—ii—=V6—-1-IV-V7-1
[—IV6—v-V-VIl-I
A [§] [-V-l-iv=-1-IV-V-
I
B X V7 —v—-V7—-1-ii—

IV6/4 —1




Retorna ao Segno [§]

Aria de Fenicio, Ato |, Cena IV

Ogni procella infida
Og/nilpro/cel/lain/fi/da (setenario)
Var / co/ si/ cu/ ro e / fran / co (setenario)
Col /la/vir [ ta / per / gui/ da, (setenério)
Col/la/ra/gio/ ne al/fian/ co, (setendrio
Col /la/mia/glo/riain/ sen. (senario)
Vir/tu/ fe / del / mi/ren/ de, (setenario)
Ra/ gion/ mi/fa/ piu/ for / te; (setenario)
La/ glo/ ria/ mi/ di/ fen / de (setenario)
Dal /la/se/con/da/ mor/te (setenario)
Do/ po il / mio / fa/to al / men (senério)

Fenicio possui somente duas passagens solo eiémp@msonagem cujas arias
possuem a mesma meétrica setendria e a correspenttadticdo hexassilabica em
portugués. Um ponto a ressaltar acerca deste euttesoexemplos anteriormente

citados € a perfeita métrica empregada pelo traduta qual acentos foram

posicionados de forma que se conservou a propagtaad do libreto.

Hexassilabos

Toda procela impia
Passo seguro e ousado
Com a razéo por guia
Com a virtude ao lado

E com a gléria em mim

TABELA 9 — Ato |, Cena IV

Secéo Parte

Tonalidade: Ré Maior

A A

l-V—-16-IV-V6-VI-
V-Ill-I-V




A[8] I-V—-1-IV=-V-1-V-
|

B X [-V—-16-IV-V-VIl-
V-16-V

Retorna ao Segno [§]

Aria de Alceste, cena IX, ato |

Scherza il nochier talora

Scher/za il / noc/ chier /ta/lo/ ra (setémar
Col/l'au/ra/che/si/ des/ ta; (setenario)
Ma / poi / di/ vien / tem / pes / ta, (setenario)
Che im / pal / li / dir / lo / fa. (senério)
Non/cu/rail/ pel/lel gri/ no (setenario)
Pic/cio/la/nu/vol let/ ta; (setenario)

Ma, / quan /do / men/I'as / pet/ ta, (setenario

Quel /la/to/ nan/do/va (senario)

Alceste € o protagonista da épera e possui sas,&aendo quatro solos e dois
duetos com Cleonice. A aria acima, no esquema eoétricontrado no libreto, seguiu a
ordem A+A+A+B, com a predominancia de versos set@m& o0 quarto verso senario.
Na versdo em portugués, os versos tornaram-se tbhdpgassilabicos, também

conhecidos como redondilhas maiores.
Heptassilabos (Redondilhas Maiores)
Zomba o piloto do acaso

Zomba do vento e aura lenta

A qual cresce em tormenta

Que desmaiar o faz

TABELA 10 — Ato I, Cena IX

Secdao Parte Tonalidade: D6 Maior

A A l-IV6—1-V6—-1-1-—




V6—-1Il-V-VIl-I-IV

A [8] V7—l-v-1-V—-17-16
V-

B X [—17—-IV7 -V —ii6—1-
I

Retorna ao Segno [§]

Aria de Barsene, Ato |, Cena XIlI
Quando € infido il caro ben¢versao de Perez, 1766)

Quan/doeéein/fi/doil/ca/ro/be/ net@tario)
E /fol / lia/ ser / bar / cons / tan / za (octony

Al /tra/sor/te/non/a/van/ za (octonfrio
Fuor / che / pian/ ge / re e / pe / nar (setehario
Ma/can/gian/doil/ cor/ d’af / fe / to (octario)
Sa/naal/lor/la/sualfe/rilta (octaofr
Si/rin/for/zae/tor/ nain/vi/ta (ociério)

Ed/ha/pa/ce/nel/l'a/ mar (setenario)

Barsene possui durante toda a Opera somente daassalo e dois recitativos
acompanhados. EQuando e infido il caro objet@a métrica utilizada — octonaria — € a
mesma empregada nas arias de bravuras e duetaveEsio ndo se encontra no libreto
metastasiano e 0s versos setenarios nos pés dos vemaram-se redondilhas maiores

na outra versao, em VV.

Heptassilabos (Redondilhas Maiores)
Quando o infiel é o caro objeto

E loucura o ser constante

Nem remédio tem o0 amante

Que gemer e suspirar

TABELA 11 — Ato |, Cena XIlI



Secao Parte Tonalidade: Mi Maior

A A [-V—-I-IV—-ii-1-V-
M—-1-Vv—ii—I
[-16-1-IV-V—-1-V-—
A [§] I
B X IV-VI6/4—-IV-V-—I7-
VIi—IIl=IV-=VII-1-1V
-V-1-IV

Retorna ao Segno [§]

Aria de Alceste, Ato |, Cena XIV

Dal suo gentil sembiante

Dal / suo / gen / til / sem / bian / te (setenario)
Nac / que il / mio / pri/ mo a/ mo / re, (seteaar
E /I'a/ mor/ mio/ cos /tan / te (setenario)

Ha /da/ mo /rir / con / me. (senario)
Og/ni/bel/ta/piu/ralra, (setenério)

Ben /ché / mi/ sia/ pie / to / sa (setenario),
Per/ me/non/e/vez/zo/ sa, (setenario)

Va/ga/per/ me/non/e. (senario)

A segunda aridlon v’é piu barbaraambém é uma das excecdes da Opera ja que
a métrica empregada na traducdo é tetrassilabicgtadthsio utilizard Alceste e
Cleonice para experimentar uma versificacdo dif@aela como nesta ultima onde os
versos alternaram-se em senario e quinarios. Ai¢éaaj no entanto, optou por uma

estrutura sem variagoes.

Hexassilabos

Do seu gentil semblante

Nasceu o meu afeto



Secao Parte Tonalidade: F& Maior

A A [—IV—-i6-V-1-1V-
16 -V6/4—-VT7-VI-1-V

A [§] =V =VI=Il—-16/4-VI
—I=[l=vii—=V=IV-I}*
[—IV-V-1-1IV-I1AA

B X IV —iii — VI—VvAA — | — |
—IV7 —=v—Vii—VI-1-
IV -V-I

Retorna ao Segno [§]

Ato I, Cena |

Non v’e piu barbaro

Aria de Alceste, Ato I, Cena Il

Non /v'é / piu/ bar / ba/ ro (senario)
Di / chi/ non / sen / te (quinario)

Pie /ta/d'un/mi/ se/ro, (senério)
D'un/in/no/cen/te, (quinario)
Vi/cilnoalper/de/re (senario)
L’a/ ma/to/ ben. (quinario)
Glias/tri/ m'uc/ci/ da/ no, (senéario)
Se/reo/ son/io: (quinéario)

Ma / non/di/vi/da/ no (senario)

Dal / se / no / mio (quinério)

%4 No trecho indicado, o encadeamento harménico imEnmm um momento de exibigdo virtuosistica do
cantor, visivel nos longos melismas.



Secao Parte Tonalidade: D6 menor
A A =V —=[ii—vi—Il—iv] -
vii—116/4 — i —iv
A [§] I—V-=VI-iii—V7 —iv-—i
B X ii—l=iv=Ill—-i=V-i

Retorna ao Segno [§]

E la fede degli amanti

Aria de Olinto, Ato Il, Cena lll

E/la/fe/de/de/glia/man/ti(octondrio
Co/me/lalralba/fe/ni/ce: (octonéario)
Che /vil sia, / cias/cun/lo/di/ ce; (ochoio)
Do/ ve/sia, / nes/sun/lo/ sa. (setenério)
Se/tu/sai/do/vhalri/cet/to, (octoiodr

Do/ve/muo/ree/tor/ nain/vi/ta, (atémio)




Secao Parte

Tonalidade: Sol Maior

A A |-V —16—11—V64— |
A [8] =V —l—ii—IV-17 -
164 — IV — |
B X 16— 164 —VII—I—I— V-
164 — |

Retorna ao Segno [§]

Nacqui agli affano in seno

Avria de Cleonice, Ato Il, Cena VI

Nac / quia/gliaf/fan/niin/ se / no; (Sedeo)
E / dall'in / faus / ta / cu / na (setenario)

La/ mia/cru/del/for/tu/ na (setenério)
Ven /ne/fin/or/con/ me. (senéario)
Per/do/la/ mia/ cos/tan/ za, (setenéario)

M’in /de / bo/lis/ ce a/ mo/ re; (setenario)




Secéo Parte Tonalidade: Mib Maior
A A | = V7 —ii—vi—V7-[l64
- V]* -1
A [§] V—-I17-11-164 -1
B X [=VI=17 -1

Retorna ao Segno [§]

Di quell'insano orgoglio

Aria de Olinto, Ato Il, Cena VIII

Di/quell’ /in/sa/no or/go/glio (senério)
Fa/ro/sem/tir/tiin/deg/ no (senério)
Sa/ prai/ qual / sia/lo / sdeg / no (senario)

Che / mi/siac/cen/de al/cor (senério)

Tu/non/ris/pe/tiil/so/glio(senario)

Tuil/ Ge/ni/to/re of / fen/ di (senario)




Secao Parte

Tonalidade: Ré Maior

A A I—IV-V-1-VI-Il-
7 —=V7 -V
A [8] I—IV=V—1=IV7 =1l -1
—V-IV-1I
B X IV —ii—II7—1=VI-V6
—V—1-VI-|

Retorna ao Segno [§]

Mio bel nume, ah non scordar(tiersdo de Perez, 1766)
Dueto de Cleonice e Alceste, Ato Il, Cena XII

Alceste:

Mio / bel / nu/ me, ah / non / scor / dar / tit@wario)
Del /tuo/ po/ve /ro/ pas/ tor (setenario)
Cleonice:

lo/son/Re/gi/neio/pian/go e/ par(oictonario)
Leg/ge/bar/ba/ra/do/ nor (setenario)

Alceste:







Secao Parte Tonalidade: Sol Maior

A A I— 16—V — 164 — [V64 — |
—1v64] - Ii
A [8] V7 — 1=V =17 -[16 - V]
B X =V —VI—i—VI- VIl -

Retorna ao Segno [§]

Ato 11l

Aria de Cleonice, Ato IlI, Cena lll

lo so qual pena sia
lo/so/qual/pe/nalsia (setenario)

Quel /la/dun/cor/ge/lo/ so; (setenario)
Ma / pen/soal/tuo/ri/po/so: (setenario)
Fi/da/ti/pur/di/ me. (senario)

Al /lor/ che / t'ab / ban / do / no, (setenario)
Co/nos/celrailchi/so/no; (setenario)
E/l'es/ser/tiin/fe/de/le (setenério)

Pro/va/sa/ra/di/fé. (senério)

No terceiro ato, surge mais uma aria onde 0s mesrBos0S recebem o
tratamento dos hexassilabicos. Esta é a segunala/@rique os versos que Cleonice
canta séo distribuidos nesta métrica. Acerca da®utemos ainda dois versos em

redondilhas maiores e um em pentassilabos.

Hexassilabos

Bem sei qual é a pena
De um coracao zeloso
Mas cuido em teu repouso

Podes-te em mim fiar

TABELA 18 — Ato lll, Cena lll



Secédo Parte Tonalidade: Sol menor
A A i—V —ive — 164 — iv64 —
Me4 —Vi—i—iv-V
A [§] i—V7—i64 —iv—i
B X i—V—1l—-ive —i
Retorna ao Segno [§]

Aria de Barsene, Ato Ill, Cena X

Semplicetta tortorella

Sem /pli/ cet/ta/tor/to/rel/la, (octomg
Che/non/ve/deil/suo/pe/rilglio, (@aério)
Per /fug / gir/da/ cru/ do ar/ ti/ glio (octrio)
Vo /lain/grem/bo al/ cac/ cia/ tor. (s&ign)
Vo / glioan/ch’io/ fug/ gir/ la/ pe / na (mnario)
D'un/a/ mor/fin/or/ta/ciu/to, (octondy
E/m’es/pon/go/dun/ri/fiu/to (octondy

All' /ol /trag / gio/ e / d’al / ros / sor. (s&tario)

Na segunda ariggemplicetta Tortorellag tradutor também opta pela forma das
redondilhas maiores em sua verséo e curiosameatsete s6 possuira arias em versos

heptassilabicos, como no caso anterior.

Heptassilabos (Redondilhas Maiores)

Qual a rola simplesinha
Que néo vé o seu perigo
Por fugir do inimigo

Voa as méos do cagador

TABELA 19 — Ato lll, Cena X

Secdao Parte Tonalidade: Sol Maior

A A - IV-V6—-ii6—1-117-
\%




A[8] I~V —ii—1

B X IV —1—-vi—ii—|

Retorna ao Segno [§]

Deh! risplendi, o chiaro nume

Dueto de Cleonice e Alceste, Ato Ill, Cena XII

Alceste e Cleonice:

Deh! /ris / plen/ di, o / chia/ro / nu/ mec{@nario)
Faus /to/sem / pre al / nos / tro a / mor. (s&ie)
Alceste:

Qual /son /io, /tu/fos/tia/ man/ te, @trio)
Di/ Tes/sa/gliain/ri/vaal/fiu/ me tooario)
E in/sem /bian/te/ di/ pas/ tor. (setenério
Cleonice:

Qual / son /io, /tu/sei/ cos/tan/ te, (0&o)

E /con/ser/viil/bel/cos/tu/ me (octdoa
D'es/ser/fi/doai/lau/rian/ cor. (seiein)
Alceste e Cleonice:

Deh! /ris / plen / di, o/ chia/ ro / nu/ meg{onario)

Faus /to/sem/ pre al/ nos/tro a/ mor. (&&ie)

Numa das ultimas arias em versificacdo octonada &aducdo heptassilabica,

versos inseridos na versao de 1766, de PerezinmUlueto de Cleonice e Alceste, a

férmula utilizada nas arias seguintes permane@pesar da irregularidade dos versos —

que como no dueto anterior possuem somente o Ultaren setenario — a versdo em

portugués foi constituida unicamente de heptassilab versificacdo octonaria ndo sera

mera coincidéncia nos duetos, ja que imprimiu ugtoatle bravura e heroismo nas

cenas em que surgem os dois protagonistas da trama.

Heptassilabos (Redondilhas Maiores)



Secéo Parte Tonalidade: Sol Maior
A A |-V—-164—-1-V

A [§] l-V—-164-V
B X X

Coro Final, Ato Ill, Cena Final

Quando scende in nobil petto
Quan/do/scen/dein/no/bil/ pet/tot¢o@rio)
E / com/ pag/ no un/ dol/ ce af / fet / to,t(oerio)
Non/ri/valleal/la/ vir/tu. (setenario)
Res/pi/ralte,al/ me/felli/ci, (octoid
E/vi/sia/noi/nu/mia/mil/ci (octomdy

Quan/toav/ver/soil/Ciel /vi/fu (seteiod




Secéo Parte Tonalidade: Sol Maior

A A l-V—-IV-1-V64 -16 —
Vii— 17 =V — VIl — vii64 —
V-l

B X X

Ao longo das arias e da analise da versificacdoagmaducdo nao corresponde
com o libreto ja que nao fidelizou o sistema métde Metastasio; o verso do libreto
que termina com um pé diferente dos demais foigido na traducado, fazendo com
gue a aria possuisse uma unica métrica, seja uis&@naria ou setenaria, criando 0s

versos tetrassilabos, pentassilabos, hexassildi#massilabicos da traducéo de VV.















DIRETRIZES EDITORIAIS

O contato com 0s manuscritos exigiu que fossemll@des certas diretrizes
editorais a fim de organizar o trabalho com estdef@rimaria. O software escolhido
para fazer a edicdo da Opera foi o programa Skdiiersdo seis) e foram criados
arquivos individuais para a sinfonia, os recitative as arias. As indicacdes
dramaturgicas (Didascélia) do libreto foi omitidaseja no inicio ou no decorrer das
arias e recitativos. Acerca da nomenclatura enugoés, foram mantidos os nomes dos
cantores, dos instrumentotrofnbes receberam o nome de trompetes ou trombas
conforma tessitura), as dinamicas e onde haviantdpdes deBassoou violoncelo
optou-se pela simples indicacdo de B.C. (Baixo @on). Por fim, os titulos e textos
em italiano foram posicionados sempre acima da®gexm portugués por se tratarem

de procedéncia anterior.

A respeito da harmonia, optou-se por manter a twian proposta pelos
espécimes nos recitativos e arias, acompanhadosimubem como a cifra do baixo.
Eventualmente o manuscrito indicava o dobramentceat®s instrumentos como o
violino em relagéo as flautas ou vice-versa e ¢als#io foi obedecida na transcricdo. As
dindmicas evidentes foram mantidas e realcadasdqug@neciso e onde haviam
repeticdes desnecessarias, houve supressao. Qdadmiais infrequentes ou raros que
se tratavam de notacdo antiga ou de dificil conmz&® receberam comentario com

comentario (ossia).

Nos varios casos em que houve acomodacéo de textoenmudanca do texto
musical no documento Pvv-amgG85 foi inserida umia eaplicando a alteracdo e o
procedimento efetuado na musica. Onde haviam igdé&sano documento em italiano
gque ndo eram obedecidas ou que eram muito disganeselacdo ao documento
brasileiro também foi inserido um comentario. Piam, flevando em consideracao a
relevancia de ambos os espécimes e a riquezaxtos,téi decidido pela insercéo de
ambos os textos e titulos na edicao.
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Novo drama intitulado Demetrio em Sifislanuscrito 1783, Jun. 9. - [1], 58 f., enc.; 21
cm. Cota do exemplar digitalizado: cod-1382-4. Biieica Nacional de Portugal.

Vida de D. Quixote de la mancha. Theatro comicduygarez; ou, Colleccéo das operas
portuguezas, que se representarao na casa dathehlico do Bairro Alto, e Mouraria
de Lisboa, offerecidas a' muito nobre senhora pacamgentina (1790). Lisboa: Ed.
Ferreira Lisboa. (Vol. 1. Digitalizadora: Univeraakt de Toronto.)

Sociedade estabelecida para a subsisténcia dosstgaitblicos da Corte: [estatutos /
Sociedade estabelecida para a subsistencia dogd$hPablicos da Corte]. - Lisboa: na
Regia Typ. Silviana, [1771]. - 20 p.; 30 cm. Cotaekemplar digitalizado: hg-617-63-
a.







































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































