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Predmbulo

0 estudo da dpera em Fortugal ac longo do século XIX, gue compreende a
histéria dos teatros liricos naclonais sediados nas duas principais cidades
(§. Carlos e 5. Jo¥o) e & analise das dperas escritas por compositores
portugueses, apresenta-se como um  campo  praticamente virgem. Se
exceptuarmos os estudos de Mdrio Moreau (1), o qual através das biografias
de cantores deixa antever fragmentos da histdria dos teatros, e o de Hario
Vieira de Carvalno (2) que de um ponto de vista soccioldgico abrange quase
toda da vida do Teatro de S. Carlos, n¥o hé& desde Fonseca Benevides (3) uma
tentativa de estudo sistemdtico da vida operdtica portuguesa. Em qualquer
dos casos referidos estamos perante trabalhos que se ocupam principalmente
do Teatro de S. Carlos, pois o incéndio que destruiu o velho Teatro de
S. Jo¥o em 1908 funcionou, provavelmente, como pretexto para o adiamento do
estudo do segundo teatro lirico do pais.

Este quadro dificulta o aparecimento de trabalhos de cariz analitico
sobre as dperas de autores portuqueses, dispersas por varias biblictecas do
pais, ou mesmo sobre oS materials musicals existentes no Arguivo do Teatro
de S. Carlos, podendo constituir uma Justificac¥o para & inexist@ncia de
monografias desies tipo na nossa mais recente proctugdo musicologica.

Atendendo ao ohjectivo do presente trabalho, que e destina & ser
discutido nas Frovas de Aptid¥oc Fedsobdgica e Capacidade Cientifica

previstas no Estatuto da Carreira Docente Universitéria, e aos limites a
que o mesmo deve obedecer, procurou-se essencialmente & escolha de um tema

de &mbito bem definido, que funcionasse como contributo para a histéria da

6pera em Portugal: o processo de criagdo/produgdo de uma dpera escrita por



um compositor portugugs e destinada & cer representada num dos teatros
liricos do pais.

A Opera escolhida n3%c & & primeira, em termos cronoldgicos, da
tendéncia nacionalicta em que se enguadra. A sua escolha obedeceu porem a
quecstBies de naturerza documental, & que se conserva em doils manuscritos
autdgratos (um deles imcompleto), enguanto a  sua antecessora - & Heatrice
di Fortugallo escrita tambem por 54 Noronha — se conserva apenas em cOpla.

4o empreendermos o estude de uma dpera escrita por um compositor

portuguis e datada de 1845, tornava-se imprescindivel o seu enguadramento
no contexto operdatico nacional. Esse facto levou-nos a proceder ao
levantamento do repertdric e de outras noticias gue determinassem qual o
funcionamento do sistema produtivo em Fortugal ao longo da décads em gue

L arco di Sant’Anpa foi1  escrita e estreada. A nossa  pesquisa  fol, no

entanto, condicionada pelos materiais existentes e disponiveis, uma vez
que, como jA& referimos, o Arquivo do Teatro de 5. Jo3o ardeu e o do seu
congénere de Lishboa encontra-se ainda em fase de organizagdo. For esses
motivos, o nosso  levantamento histérico foi  feito essencialmente com base
enm jornais didrics e outros periddicos coevos, gque sequiam muito de perto a
vida teatral ou & ela <e dedicavam. A primeira parte deste trabalho
reflecte assim os resultadeos dessa pesguisa que, ndo sendo exaustiva,
funcionow como base para a coﬁpreens%o do ambiente que circundou & criacgdo
do objecto do nosso estudo., numa tentativa ce repor as car@ncias centidas
pela falta de obrzs histéricas de refer&ncia.

For outro lado. as dperas baseadas em obras da literatura romantica
portuguesa foram alve de alguns artigos disperscs, entre os finais do
século passado e o primeirs quartel do nosso. Destes destacam-se os
publicados sob o titulo "Garrett na musica: notas bio-bibliograficas sobre
os compositores musicaes que se inspiraram na obra garretteana” e "lUperas

garretteanas" (4), qgue embora ndo passando de uma mera discussdo

bibliogréfica entre coleccionadores de obras do iniciador do romantismo



portugués, tendo em vista & descoberta de novos. libretos, constituem a
primeirz abordagem & uma tendéncia operdtica que tfem ‘em Noronha o seu
iniciador. S¥o também de referir as reflexBes sobre hipdteses de adaptacdo
4 misica de producties de Camilo (astelo Branco ouw OGarrett, que, mais uma
ver, nio tratam guaisguer aspectos musicais (5). .

A principal dificuldade deste trabalho decorreu, no entanto, da sua
componente analitica, dada & total inexisténcia entre nds de biblicgrafia
especializada sobre dpera do século XIX, fruto da precarida;e de meios da
instituic¥o em que lecciono (para a qual este trabalho foi realizado) e da
ndo exist&ncia no pais de outros centros musicolégicos. Tornou-se ent3o
indispensdvel recorrer a uma biblioteca estrangeira da especialidade,
concretamente o Istituto di Studi Verdiani de Farma, pars gue & sequnda
parte deste estudo pudesse ser de facto uma realidade.

Cabe agqui mencionar a ajuda do Prof. Fierluiai Fetrobelli, director do
referido Instituto, na orientac¥o da pesquisa bibliogrdfica e na
estruturag¥o do plano de trabalho, bem como de todo o pessoal desse centro
de investigag¥o gue durante um mEs e meic acompanhou diariamente & evolugio
deste estudo.

Nio posso também deixar de referir o Frof. Doutor Manuel Carlos de
Brito que desde o primeiro momento manifestou a malor disponibilidade e
entusiasmo pelo trabalho que me propunha realizar, tendo mais tarde vindo &
prestar um apoio incondicional como seu orientador.

Decisivo foi sem divida o apois recebido através do Servigo de fdsica
da Fundac¥c Calouste Gulbenkian que, face &s dificuldades impostas pelos
altos custos dos servigos de microfilmagem das bibliotecas portuguesas, se

dispos & adquirir o microfilme de L arco di_Sant’Anna.

Devo também agradecer & Frofd. Doutora Salwa El-Shawan Castelo Branco
que me apoiou na fzxse inicial deste trabalho, ao Dr. Rui Vieira Nery o
auxilio prestado na obteng3c de apoio econémico, & Drd. Adriana Latino a

cuidadosa revis¥o do texto e ao Sr. Francisco Gama a ajuda na elaboragdo da



parte gréafica, tal como a todos os outros professores e colegas do
Departamento de CiBncias Musicals da Universidade MNova de Lisboa gue

puseram a0 meu dispor & sua experieEncia clentifica e humana.

-

Lisbowa, Malo de 1970
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I. 0 sistema produtivo e os teatros liricos portugueses (5. Carlos e
5. Jodo)

1. Os teatros: estatuto e propriedade

Fara o mundo teatral portuquis a década de sessenta imicia-se com &

publicac¥o de um novo Regulamesnto e mais leqislacdo sobre & administragdo

dos theatrops, que, como o seu antecessor (1853), estabelece o seguinte, no

3

artigo 22 do Capitule I

Os theatros dividem-se em theatros de primeira ordem e theatros
secundAricos.

12 De primeira ordem e subsidiados sdo unicamente os theatros de D.

tiaria II & de 5. Carlos, em Lisboa e o de &. Jo3o na cidade do Forto.

20 Os mais theatros actualmente existentes, auctorizados ou  gue de

futuro existam, sdo considerados secundarics. (L)

Do grupo dos teatros de primeira, apenas o D. Maria I, concebido em
18%4 segundo projecto de Almeida bGarrett e Joagquim Larcher para receber a
companhiz nacional, € dedicado ao teatro declamado (2). Us outros dois sdd,
respectivamente, os tealros liricos de Lisboa e Forto, construidos em 1793
e 1798, sequndo & concepgdo italiana di época e, desde sempre, enquadrados
nessa tradic¥o. 0 sew tunclonamento, na décads que nos propusemos tratar,
parece estar bastante de acorde com o sistema produtive que o mundo
operdtico italiano havia edportado para toda & Ewropa  (3), abrangendo
aspectos como a posic¥o e estatuto na hierarquia existente no mundo do
espectédculo, & propriedade do teatro, & constituiglo e funcionamento das
temporadas ou os cantores.

Em termos de estatuto hierdrquico o teatro lirico ocupa o topo de uma
pirdmide - wistindo no  seuw interior uma nova hierarquia que atribui o
primeiro lugar ac género sério, também denominado no século XIX melodrama

(4), seguido do semisérioc e buffo - enquanto o teatro declamado, o teatro



equestre ou os espectdculos com animzis amestrados ocupariam  plancs
sucessivamente inferiores (5.

No caso portugués, bem como no de outros paises da Europa de que sdo
exemplos a Franga, & Alemanha e & Austria, € preciso considerar tambem

outras formas de teatro musical n¥o italiano  (vaudeville. opera comigque e

Singspiel) que se desenvolveram a partir dos finais do seculo XVIII e
durante quase todo o XIX. ocupando um lugar inferior ao dos vArios genercs
de Opera italiana.

Mac, no nosso pais, & situag¥o apresenta-se ainda um pouco diferente
da desses outros que, tal como nos, foram "colonizados" pela indGstria da
dpera italiana, Jd4 que n¥o se criou um género nacional, optando-se por
importar ou traduzir operetas francesas e vaudevilles (&6). Tambem no
dominioc do “theatro italiang" {expressdo usada pela imprensa da epoCa pars
referir tanto o T80 como o TG, identificando—os com 0 seu repertdric’ ndo
parece ewistir, pelc menos no inicio da segunda metade do seculo, & 34
referida hierarquizag¥o entre melodrama, Opera semiséria e buffa. Tanto na
programac¥o do TSC como na do TSJ est¥o incluidas obras de todos os géneros
sem disting¥o, apenas com uma predomindncia do melodrama e da Opera sérila
(V. Apéndice Il:.
da de

o

For outro lado, o panorama  dos espectaculos ao longo da dec
sessenta (pelo menos nas cidades de Lisboa e Forto, onde estavam sediados
os teatros de que nos ccupamos) coloca em paralelo o "theatro italiano”,
que compreendia os trEs geéneros liricos 14 mencionados, e o0 teatro
declamado. facto que, no gue respeita & este Gltimo, € nitidamente fruto da
reforma teatral empreendida por Garrett.

0 prépric regulamentao de 1840, estabelece esse paralelismo,
colocando o T8C e o T5J na mesma categoria do D. Maria II, que, por si sO,
tinha direito & uma longa secgdo do regulamento., e cujo objectivo era

"promover o aperfeigoamento da arte dramatica" (7).



Mas, enquanto em Lisboa os dois teatros se equivaliam no seu estatuto
de sedes da Opera italiana e da companhia naclonal de teatro declamado. no
Forto nunca se construiu um edificlio dedicado a esse segundo género. tendo
portanto o TSJ que levar a cabo, simultaneamente, as duas fungles. For esse

motivo, o Frogramma do concurso para  a adijudicacdo do theairo lyrico de S.

Jodo, relativo as temporadas de 1844745 & 1864/67, ewplicita no seu artigo
109 gue ‘"convindo & empresa, ser-lhe-ha permitido ter uma companhiz de
declamagdo” (8) o que aconteceu em varias  temporadas dos ;nos sessenta,
como por exemplo as de 1860761, 18462767 ou 1843764 (7)., Além disso o TEJ
recebla com frequiEncia & visita de companhias dramdticas nacionais, tanto
do Forto como de Lisboa. A companhia do  Teatro Baguet exibila-se ai com
alguma regularidade e &  companhia do Teatrc OGindsio apresentava-se
normalmente no Verdo (10). 0 75J recebeu ainda & wvislta de companhias
dramaticas estrangeiras como & da célebre actriz italiana Adelarde Ristori
que, em finais de 1859 e principiocs de 1860, ai se exibiu (11) .

No programa estabelecido para o TSC relativo &os mesmos  anos €65
cldusula ndo existe. Mas esse facto n¥o significa, porém, que subissem A
cena unicamente oOperas italianas, como geralmente se  atirma, 14 que se
realizavam varios outros espectaculeos. fMesmo no final da administrac3c do
teatro por D. Fedro Brito do Rio, comissario nomeado pelo governo para
gerir a empresa, o 150 fo0i palco de exibiclez do presiidigitador Hermann,
facto que provocou algumas criticas pois entendia-se que "Esta concessio
foi feita contra a lei, que n¥o authorisa espectaculos dessa ordem, nos
theatros dé\D. Maria e de 8. Carios." (12) . A mesma fonte afirma ainda que
¢ principal motivo da concess3o era de crdem econdmica, J& que a novidade
desces espectdculos naguela casa atrairia grande nlmero de espectadores.
Alids Hermann fambém se exibiu com grande sucesso no  THJ, tendo sido
aumentado o preco dos bilhetes, o que significa gue a administragdo contava

com uma consideravel afluncia de pablico (13).



Em Outubro de 183%, a imprensa de Lisboa anunciava a abertura de uma
assinztura de quinze vrécitas da J4 mencionada “companhia  italiana de
Madame Ristori", que actuaria também no TSC (14). 0 facto de uma companhia

I nao

M

apit

e

de declamag¥o ecsiranceira representar no teatro liriceo da
parece ter levantado problemas na época, mas uma andlise dps genercs
teatrals atribuidos & cada  um dos teatros de primeira de Lisbos pode
levantar a sequinte davida: porque motivo essa companhia de declamagdo
actuou reguiarmente no TBL, se ewistils um  teatro especialmeste dedicado &
esse tipo de repertdrio 7

Composto na sua maicria por cléssicos do teatro como Hacheiﬁ de
Shakespeare ou Maria Stuart de Schiller (15}, o repertdrio ndo parece ser
motivo para essa escolhs pois, por exemplo, esta Gltima obra havia ja sido
representada no D. Maria em tradug¥o de Mendes Leal (1&). E necessarioc. no
entante, ter em conta oue Adelaide Ristori era itzliana, tal como toda
companhia que a acompanhava, e que as pegas referidas eram representadas na
sua lingua. 5S¢ esse factor parece ser decisivo para a escolha do T8C, Ja
gque os outros espectdculos de teatro declamado que ai foram a cena durante
o5 anos sessenta tinham um cardcter perfeitamente esporadico, sendo do tipo
de beneficios de actores do D. Maria 1I (17).

0 gue parece evidente em toda esta situagdo. & que no T5C & T84,
oficialmente denominsdos “theatros lyricos" (outra expressdo usada pels
imprensa e tambem nog  programas dos  concursos de adjudicagdc para
identificar o TS50 e T8J) n¥o se representavam outros generos de iteairo
musical além dos dtalianos. embora no TSJ haja algumas excepglies &
considerar, como fica também claro no artigo 20 dos respectivos programas
de adjudicag¥o: “# empresa obrigar-se-ha a dar operas italianas com uma
companhia de canto” (1&).

Enguanto iméveis, a descrigdo dos dois teatros nos anos sessenta esta
patente em alguns textos coevos que constituem uma parte importante da

escassa bibliografia existente sobre o assunto. Da sua leitwra transparecem



uma hipotetica

dados fundamentais para

artigo publicado no periddico teatral &
(V. Guadro I).

QUADRO I
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111 Camarotes
203 lugares

Total:
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& descrico do T8J € aquil felta
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com base num
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Chronica dos Theatros em 184% (19)
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riginal, peloc menos em relagdo as

cages realizadss no TS50 2o longo

o XIX (20) e temos também noticia

a vista

pae apresentada saltam-nos

incipalmente ac nivel de frisas e

pelos  espectadores

entanto, outras diferencas, como

io Cesar Hachado que passamos a

tylo da de 5.Carlos, e, com guanto
or. Clara, alegre, elegante mesmo,
platea ser extremamente baixa, e

sivel a pernas humanas. E pena que
as primeiras leis da commocidade,
ugares consanrados a0s  plraZeres

ponto de comparagdo, o

iro factor de distingdo entre dois



teatros que, & partida deveriam estar em circunstdncias de igualdade ja
que, legalmente, pertenciam & mesma categoria.
A esse propbsito José Augusto Vieira, num texto sobre o T8J, faz

algumas cheservagBes interessantes:

4s chronicas dizem ainda, sem ir aos tempos infantis do S. JoXo, que o

theatro lyrico floresceu no Forto a ponto de fazer desmaiar os briaos

de §. Carlos! Bom Deus, como & doce acreditar nas chronicas para ndo

morrer de tédio nos espectdculos de hoje! (23

0s factores que levaram & uma t¥o persistente comparagdo, colocando
cempre o T5J numa posig¥o subalterna relativamente ao TSC foram também
expostos por outros escritores do zéculo pa ssado, por vezes com excepcional

clareza @ precis¥o. € o caso da seguinte passagem, escrita por Alberto

Pimentel em 0 Forto na berlinda:

NX¥o & oprecicamente n*uma caidade de provincia, € numa  cid
essencizlmente comercial como O Forto, que se pode encontra
devidamente equipada, toda essa grande legi¥o de wrtistas, de
diletanti, de ociosos, de parvenus, de grandes damas de +idalgos, de
ritulares, de burocralas, de mundanas e de rufities, que, nas capitais,

o

de

=t

constituem & assistBncia habitual dos espectdculos de dpera.

Bastx & corte - iman de todas as valdades - para dar brilho a G
Carlos, porgque a corte arrasia consigo todo o munde official & todo o
mundo officioso, que vaidosamente borboleteia em torno d*ella.l...] S.
Carlos & uma instituigdoy 5. Jo¥o & um tour de force.l...2 0 theatro
de 5. Jodo, longe de sg&r uma  Engrenagem Consti itucional, representa O
esforgo da vaidade portuense, que em muitas coilsas pretende ombrear

com Lisboa. (24)

N¥o havendo em.-Fartugal a tradig¥o descentralizadora existente em
Itdlia, a gual foi possivel gracas & Um& configuragdo politica totalmente
diferente da nossa {a divis¥o da Perinsula em pequenos estados com governo
proprio) o T8J, n¥c podia estar, de modo algum, equiparado em termos de
status ao T5C, mesmo possuindo o mesmo estatuto legal do seu congenere de
Lishoa. Como observa Alberto FPimentel, basta & localizag¥o na capital,
residéncia do rei e da corte, para permitir ao TSC uma posig¥o diferente da

de qualquer outro teatro nacional.



Outro aspecto importante na caracterizagdoc do sistema produtivo em
Fortugal parece ser a condigido socico-econdmica do seu proprietdrio ou grupo
de proprietidrios. Comprado pelo Estado  aos descendentes dos primitivos
accionistas, em 1834 (23, o TSC distanciou-se assim da grande maioria
dos teatros dtaliances seus contemporineos, que s6  apds & unificag¥o
puderam, em wmuito poucos casos, delxar de ser pertenga de particulares
(26).

For seu lado., o edificio do TSJ mantinha-se, ailnda N0 &nos SESSEnTa,
nas mdos de uma sccledade de  accilonistas que anualmente elegia  0s seus
representatantes parz a Direccdo & para a mesa da Assembleia (27) tendo
continuado na posse de particulares até ao incBndio que o destruiu em 150H.
Has pelo menos desde 1864 que a administragdo do TS5J tinha um contrato de
arrendamento com o Estado, para gque o teatro pudesse usufruir de um
subsidio, ficando ent3o & cargo da Inspecgdo Geral dos Teatros & publicagdo
dos concursos de adjudicagdo (28). Esse contrato estava em vigor,
provavelmente, desde 1860761, pois a partir dessa temporada os concursos
passam a ser publicados a mando do Conde de Farrobo como Inspector Geral

dos Teatros (29).
2. As temporadas: constituigdo e funcionamento

Embora estivessem na posce de entidades diversas, o sistema de

funcionamento das temporadas liricas € semelhante, em linhas gerais, nos

thn

dois teatros. O oprocesso decorria normalmente nos seguintes moldes: &
entidade proprietdria ou o Inspector Geral dos Teatros anunciaQa 0 COncurso
pablico para o aluguer do respective teatro (geralmente anunciado mas nem
sempre publicado na imprensa didria) entre os meses de Maio e Abril,
havendo, muitas veres, prorrogacdoc do prazo até Julho - como acontece no
TSC para 1860 e 186% (30) ou no 781, para os anos de 1860, 1Bé4, 186D e

1866 (31). Noutros anos s¥o feitos concursos fora de época por inexisténcia

de concorrentes, comp para o TS em 1864 e 1847 (Z2).



Esses concursos — sem divida dos mais interessantes documentos para o
conhecimento das condic®es de funciocnamento dos teatros liricos portugueses

de ent¥ - fiwavam pormencrizadamente as obrigacfes da empresa, &
constituicdo da companhia e da orguestra, a durag¥o da temporada € a sua
estruturacio ou ainda as condigBes de pagamento do subsidio estatal.

Fodemos também verificar & semelhanga em muitos pontos com & situagdo
existente em Itdlia, embora j& em decad&ncia nos anos sessenta, 0 gue se
atigura perfeltamente natural dado que muitos dos empresdrics  que
trabalharam em Lisboa ou no Pprto, &0 longo do século passado, vinham desse
pais.

Na década de 1600/70 essa situagio tendia a estinguir-sg, pois o T6C

s¢ foi dirigido por italianos em 186061 (33). Com a administragdo da

m

empresa Frescata e Cd. nas temporadas de 1861762 e 1862/67 (34) acentua-se
& tendéncia para @& exploragdo do teatro lirico de Lisboa por nacionals,
mantendo-se depois com a permanéncia da empresa Cossoul e C2., da qual eram
empresarios Gullherme Cossoql, Guilherme Lima e Campos Valdez, nos znos de
1844/65 & 1848749 (35). No TS) & situagdo apresenta-se mals dominada por
empresdrios italianos, embora tenda também & modificar-se, dado que os dois
homens que durante ¢ anos gquarenta e cinquenta haviam dirigido o teatrao
lirico do Porto, OGiuseppe Lombardi e Angelo Alba, levaram & cabo as suas
ltimas temporadas nos anos de 1840761 e 1861/62 (36). Aléem de Emilio
Laneuville, empresdric em 1839/40 (37) e de Fietro Giorgio Facini que geriu
desastrosamente & empresa nas temporadas de 1864765, 45/66 e 66767 (LB),
foram também empresdrios @. J. Oliveira Basto em 1863/64 (I9), @. J. da
Fonseca Fascoal em 1848747 (40) @ Anténio Moutinho de Sousa em 18467770
(41).

0s editais dos concursos previam & adjudicag¥o dos teatros por
periodos superiores & uma temporada, em regra por duas ou trEs, COMO
demonstram os programas publicados & 14 de Margo de 1860 e 13 de Agosto de

186% (42) para o TSC, gue estabelecem trés temporadas, ou os de 24 de Malo



de 1840 e 146 de Julho de 1864 para o TS) (42, que estabelecém duas e trEs
temporadas respectivamente. Mas estas previsies nem sempre se realizavam,
sendo publicados concursos em datas gue deviam estar abrangidas pela
adjudicac¥o anterior, como acontece & 11 de Malo de 1865 em relago ao TS
(44). .

0 empresirio tinha como fung3o montar toda & temporada, atendendo as
condigBes que lhe eram impostas peloc programa de adjudicagdo. Essas
condigles definiam, antes de mals, a duragdo e estrutura da temporada ou
seja 0 nQmero de récitas total e por semana (45), bem como &8 datas
apropriadas para récitas extraordindrias e beneficios (44).

Assim, O programa para o triénio de 1864/45 & 1864767, publicado &
mando do Inspector Geral dos Teatros, determina para o T80 gque as épocas
ou temporadas principiardc "no dia 29 de ocutubro de cada um dos tres annas,
e terminardo no dia 30 de abril de cada um dos annos immediatos aos
designados para comeco das epochas" (47). Determinava também que nesses
seis meses deveriam Ser dgdas oitenta récitas ordindrias (represeniacties
que estavam incluidas na assinatura) aos domingos, quartas e sextas-feiras
incluindo dias santificados e de grande gala {os feriados nacianals e os
aniversdrios da Familia real) (48) comg consta nas condicBes sequnda e
terceira,

Fara o T8J. o programa relativo ao mesmo periodo de tempo determinavi
uma duragdo de temporada 1d&@ntica, comegando a 1 de Novembro & terminando &
0 de Abril (49) mas difere bastante nas outras condigdes. O namero de
récitas devia ser de "pelo menos, sessenta" o que se pode interpretar como
reflectindo a ideia pré-concebida de gque um teatro lirico de provincia ndo
teria a mesma afludncia de publico do que o da capital ou @&inda gue as
precdrias condigBes econdmicas dos empresdrios do T8J n¥o permitiam um
nimero t¥o elevado de representacBes. Como para o TSC & periodicidade das

representactes era de trés por semana, "nos dias segundo & costume e uso na



mesma cidade [do Fortol". Através do programa para = temporada de 1B&E/46
sabemos que esses dias eram a segunda, & gquarta e a sexta—feira (50).

As empresas tinham também obriga¢Bes no que respeita aos beneficios
devendo & do TSC realizar dois, a favor do rHontepic dos Actores Fortugueses
e das escolas do Real Conservatdrio de Lisboa e a do T&J outros dois, para
o Asilo [Fortuencel de Mendicidade e para o 14 referido Montepio (G1).

Esta descrigo demonstra gue & situag3o portuguesa era, a este nivel,
diferente da de certos teatros italiancs onde se  mantinha a;nda o sistema
da divisdoc do ano em varias temporadas (Carnaval e Quaresma, Frimavera,
Verdo & Outone). Nos nossos teatros havia apenas uma época teatral em cada
ano, entre os meses de Outubro e Margo consiituindo uma  Juncio das
temporadas de Outono, Carnaval e Guaresma, sistema gue era também usade em
cutros teatros europeus cComo  por exemplo o Teatro Imperial de 6&.
Fertersburgo.

0 problema que se levanta em segulda € o de saber ate que ponto essas
condiglies eram ou ndo cumpridas. Uma andlise dos &nGncios publicados na
imprensa didria revela-se eficaz, pois permite estabelecer, com uma margem
de erro reduzida, © inicio e fim das temporadas de 1859/40 = 1B6Y/70.

0 T8C inicia a década cumprindo a data previsia pelo programa mas, nNoOS
anps  seguintes (1860761 & 1B6T/ 640, afasta-se consideraveimente,
antecipando & estreia da época testral para um periodo que oscila entre os
dias 2 & 6 de Dutubro. Nos anos da administrag¥o pela empresa Cossocul e (&,
(1864/6% a 1B68/4%), & abertura di temporada mantem-se fixe no dia 1 de
Outubrao, celebrando de novo o aniversdrio de D. Fernando em 1869/70. Quanto
ac fecho da temporada, tem lugar em 185%/60 no dia 2 de Maio, o que ndo se
afasta muito da data inicialmente prevista (30 de Abril), baixando
consideravelmente nos restantes anos para datas compreendidas entre os dias

22 e I1 de Margo o que estabelece uma média de cinco a seis meses teatrais

(V. Buadro II).



QUADRD 11

Temporadas Abertura Encerramento
1859/40 27.:10.59 2560
1860/61 5.10.60 26.3.61
1B61/42 2.,10.61 B1.5.62
1B&Z/ 6T 5.10.62 Sle3ub3
18635/ 64 6.10.6% 1.5 64
1844 /46% 1.10. 64 o A L g
1865766 1.10.65 1.3.06
18646767 1.10.66 31.3.487
1867 /68 1.10.67 F1.3.68
1868769 1.10.468 85 b9
186%/70G 29.10. 469 22.3:720 (52)

No Forto, as temporadas liricas decorrem de forma bastante mais
irregular. 0 seu inicio oscila entre os meses de Outubro e Novembro, mas a
temporada de 1865 comega apenas em Fevereiro, o que sai completamente fora
do habitual. Também na época de 1865/66 assistimos a uma excepcdo dado que
a temporada tem inicio a 20 de Setembro de 1865, devido, provavelmente, a
presenca dos reis no Forto para a inauguragdo do Faldcio de Cristal. Neste
caso estamos perante um periodo de durac¥o que varia entre os trEs e os

sete meses (V. Quadro IIID.

QUADRD III

Temporadas Abertura Encerramento
1859760 8.10.59 ?
1860761 S«11.6C 5.4.61
1861762 20.10.41 31.5.62
1842/67 2.11.6% 22.5. 63
186%/64 31.10.6% ?
1865 2.02.465 Sub. 65
1845/66 20.09. 465 21.4.66
18466/67 21.10.66 27,267
1867768 2 ===0 —mmmmees SRR
1868/67 12.12. 68 28,5, 69
18469770 8.11.67 . 18.4.70 (53%)

Atendendo a gue tanto a Revists do theatro de S. Carlos como o jornal

2 Chronica dos Theatros referem, em estatisticas sobre algumas das €pocas

do TSC, um namerc de récitas de assinatura na ordem das oitenta ou noventa
(54) além dos beneficios obrigatérios e dos dos actores - o gque excede

largamente o nlGmero proposto pelo programa - podemos considerar que teria



de haver uma concentrac¥o bastante grande do nimero de récitas por semana,
no minimo tr&s, o que n¥p estava previsto.

Um levantamento das temporadas do T8J em que se representaram as
6peras de 54 Noronha (V. Apendice 1I, temporada de 1846/47) permite-nos
afirmar que no Forto também nem cempre se realizava 0 nlmerc de récitas
previsto nos programas de adjudicag¥o o qual para o triénio 1864/60 &
1844/67 era de "pelo menos sessenta” (289).

Enguanto na temporada em que foi representadx a Heatrice di
Portugallo, 1B6Z/64, considerada pela imprensa local “das mals regulares

que temos tido" (54), se realizaram setenta e duas recitas de assinatura,

-1}

na empresa gerida por Fietro Giorgio Pacini em 1866/67, que levou a cen

L'arco di  Sant’Anna, houve apenas 47 récitas de assinatura, tendo sido

anunciada & falencia da companhia, no inicio do més de Margo (57).

0 artigo 102 do programa publicado em 1864 para o TSC (58) determina
ainda que a empresa estava autorizada a realizar bailes de mascaras, no
Carnaval, outro habitio impnrﬁadu de Itdlia. Embora os programas do TSI nao
apresentem qualguer indica¢X¥o sobre o assunto, sabemos que estes balles
também se realizavam no Forto quer através da imprenssa contempordnea, guer
pela referéncia que lhe & feita numa das obras literdrias portuguesas de

pitocentos que descrevem © ambiente do TSJ: Uma familia inglesa de Jalio

Dinis (5%).

Mas, no panorama geral da organizag¥o das temporadas liricas, as
diferencas existentes entre az condigles dos programas e a pratica s&o
bastante significativas, pois demonstram que, alem de ndo se“cumprirem as
condigtes impostzs, havia no TSC uma tendBncia para o aumento do nlmero de
récitas, o que provocava também um acreéscimo no prego  das assinaturas,
ultrapassando deste modo o legalmente previsto, enguanto no T80 se
verificava a tendéncia inversa, possivelmente motivada pelas precarias
condigtes econdmicas em que funcionavam &% companhias, COMO  veremos em

sequida.



1.3 Aspectos econdmicos: subsidio e assinatura

A nivel econdmico, o sistema portugués aprodima-se, Uma Ver mals do
italiano, j4 que o empreséric podia contar com um subsidio do Estado para
montar a sua temporada (&0). Em Itdlia., o sistema de atribuigdo de um

subsidio provinha & do século XVIII e obedecia & uma certa hierarquia,

pois os montantes para a dpera séria eram maiores do que para & Opera bufta
ou para qualquer outro género, 0 gque nunca aconteceu em Fortugal (&1). A
sua proveni@ncia era também diferente 34 que habitualmente era concedido
por um nobre ou  alguém bem colocado econdmicamente, noutros casos por um

municipio e s6 raramente pelo Estado, sistema este mais corrente em paises

como & Franga ou Fortugal. Mesmo &assim, & concess¥o do subsidio estatal
#0s teatros liricos foi posta em causa. Em 1867, ano de malior crise depols
da unificac¥o da Itdlia, @& Cémara dos Deputados pretendeu aboli-lo,

considerando-o como uma heranga dos antigos estados (62).

No nosso pais também. s discutia a importdncia dos subsidios a
atribuir, como sucede logo no inicio da década, a proposito da passagem da
administrag¥o do TSC das m¥os do Estado para as de um empresario particular
(63). Has & um texto posterior & essa época - provavelmente de 1875 - que

levanta abertamente a questZo:

Fara a continuac¥o da rotina, isto é, o subsidio &0 theatro lyrico,
argumenta-se com o que succede em Franga, onde & largamente subsidiado
o theatro da grande opera franceza, € onde s3o subsidiados em menor
escala o theatro 1lyrico italiano, o da opera comica, € ©g dois
principais de declamacXoc. N¥o nos citam, J& se vE, a Inglaterra, onde
n¥o existe tal subsidio, nem muitos outros paizes em que as receltas
publicas t&em melhor applicagdo do que em Franca.

Orz este argumento € muito fragil e rebate-se facilmente. Faris e &
terra dos prazeres, procurada por muitos milhares de estrangeiros
[...] As sommas que os governos gastam com esses subsidios para gue as
espectaculos se apresentem com grande esplendor, € semente de que
colhem bom fructo.

Lisboa n¥o & nada d’isto. Nenhum estrangeiro vem aqui attrahido pelo
theatro de 8. Carlos [...1]

[...] entendemos que da falta de subsidic n¥o se pode concluir que
deive de haver theatro 1lyrico, se Lisboa @ com effeito terra de
importancia que nos pintam os que dizem que era uma vergonha para esta
cidade ter aguelle +theatro fechado. Se n¥o &, se & corte, & nobreza



velha & nova, & burguezia rica, o alto commercio n¥o podem de per si
sustentar o seu primeiro divertimento, ent¥o este paiz e deveras muito
pobre., € quem é pobre ndo tem vicios. (64)

Notdvel szob véarios aspectos, este manifesto que se publicou com o

titulo 0 subsidio an theatro de 5. Carios: & empreza e os factos, levanta

essencialmente o problema da vdlida aplicag3o de um dinheiro pablico a um
espectdculo dedicado 4s classes soclals mals abastadas, apresentando uma
classificag¥o socioldgica bastante realista do pidblico do TSC. Esse foi
alids o arande obstdculo que & aprovagdo do subsidio ‘encnntrou no
parlamento, levantado habitualmente pelos deputados da provincia (65).

OQutro aspecto interessante reside na escolha do termo de comparac3o
adoptado pela maloria dos defensores do subsidio: & Franga. Fais sempre
famoso pelas regalias econdmicas que oferecia aos misicos em geral (66) &
Franga foi também curiosamente invocada em Itdlia &« proposito desse mesmo
subsidio {47). Note-se, no entanto, que a descrigdo dos varios generos e da
respectiva ordem de grandeza dos subsidios, no ambiente teatral parisiense,
priveligia a Opéra, consagrada & dpera francesz, enquanto o Thedtre Italien
aparece em segundo plano juntamente com o teatro declamado (68). Alem disso
os espectdculos em geral e, particularmente, a opera, constituiam, nessa
cidade, tal como em Itdlia, um importante incentive ao turismo, facto gue
como refere o autor ndo se registava em Fortugal (69).

Nio havendo entre nods qualquer incentivo & criag¥o de um reperiorio
lirico nacional, nunca contemplado nz veforma do teatro levada & cabo em
18%6, pois & atitude de Garrett em relag¥o & Gpera pouco se diferenciava da
de qualquer diletante de S. Carlos (70), investem-se as somas mals elevadas
no "theatro italiano".

Durante os anos sessenta o montante do subsidic era votado no
parlamento (os concursos de adjudicag¥o dizem "legalmente votado®s, e
embora n¥o tendo confirmado. através de fonte oficial, as gquantias
atribuidas a cada um dos teatros, podemos estimar, com base em dados

referidos pela imprenca, que no TSC para a temporada de 1860/61 o subsidio



proposto era de 20 000%000 (vinte contos de reis), guantia essa considerada
insuficiente mas gue se manteve até ao final da década (71). Enquanto isso
o T5J recebia em 18463/64 a quantia de 4 000%000 (quatro contos de reis)
(72), o que nos leva a afirmar que, & nivel de subsidios, wistia, em
Portugal, uma hierarquia definida pelo status que se pretendia comferir aos
teatros & as respectivas Cidades, uma vez que 0 teatro <funcionava COMO
reflexo directo da estrutura urbana em que se inseria.

Sequndo o artige 219 do Frogramma para & adjudicacdo de 1864 o

subsidio era entregue nos sequintes moldes aos empresdrios do TSC:

0 subsidio que for legalmente concedido 4 empreza, ser-lhe-ha pago em

moeda corrente, e pela forma seguinte: 7 0004000 reis de adiantamento

em cada uma das epochas até zo dia 20 de Jjulho, e as prestacbes
complementaresdo subsidic no fim de cada um dos mezes das referidas
tres epochas. [...] Estas prestaglies sé lhe serdo entregues em vista

de documentos authenticos. pelos guaes prove haver pago aos artistas e

empregados do theatro o vencimento a que elles tiverem direito no més

a que pertencer a respectiva prestag¥o."(73)

56 na Gltima temporada da década o TSC recebe o respectivo subsidic de
forma diferente, sendo inicialmente entregue 1/3 deste e o restante em
prestagles mensais (74). No caso do T8) o s=ubsidio ers "dividido en
prestaclies mensaes correspondentes a cada um dos meses de cada época" (73).

4 duas Formas de pagamento rveferidas parecem-nos reflectir com
clareza # diferenca de capacidade financeira existente entre os empiresAr 106
que se habilitariam & gest¥o do TSC ou do T&J, casc contrario gue outros
motivos justificariam que no Forto o pagamento fosse mensal, enguanio em
Lisbox se dividia apenas em duas prestag®es, uma no iniclo, outra no fim da
temporada,

Esse sistema de pagamento deve ter condicionado também toda a

estrutura econdmica de exploracdo dos teatros, o que se reflecte

imediatamente na organizacg¥o das assinaturas.



Através de portaria de 10 de Outubro de 1839, o governo alterou os

pregos do TSC, que assim permaneceram por mais vinte anos, até 1879 (76)

(Y. Quadro IV).
QUADRD IV

FricaCeuesaasansassnsnanad$000 rs
Camarotes de 18...eenes..6%500 rs
Camarotes de 28.....0c.0.24%000 rs
Camarotes de 38..........2%500 rs
TorFinhaSisaesasswnsss»wel$300 rs
Cadeiras(plateia sup.).....800 rs
Plateia Geral.iccssannsanaasI00 rs
GRLBEIAG e swnwnps s s & & » mewad B0 05 (77D

Ao anunciar ©s pregos para a temporada de 183%9/60, o Diaric do Governo

sstabelece também o nGmero de oitenta récitas de sssinatura, cujo pagamento

]

seria dividido em quatro prestagBes, a vencer nas récitas nls iS5, I3 e 55.
0 total da assinatura para os lugares mais caros, os camarotes de 1a,
ou & chamada ordem noore, custaria SZ0%000 rs {em prestagUes de 150%CG00 rs

ceda), enquanto um lugar nas galerias ficaria em L19%200 rs, a pagar em

srestzg¥es de 4%$800 rs, @enos do gME CUSTHVA UMa frisa  OU um camaroie da

cg

primeira para uma S0 nolte.

For seu lado, o© T8J apresenta pregos mensiis, em paraieic com &

v

concessX¥o do seu subsidio (V. Buadro V).

~ RUADRO V
Frente Lados

Camarotes de 18, ...eew27 3000 rSaweaa. 248000 rs
Camarotes de 28......38%000 rs......28%000 rs
Camarotes de 38, .....279000 re..ea..258000 re
Camarotes de 48......17$500 re.esu..14%000 rs

CadeiraSesnessnssa 45800 s
SUpPerioreevnssssassua’el 'S
Inferiore.eesscucnnascld e
GaleriaSscussssss snnacdQ rs (78)

De acordo com o0s montantes apresentados no Ouadre V, um camarote de

primeira custaria, aproximadamenie, entre 2284000 rs e 2466%000 rs, Ja que ©




programa previa uma duragio da temporada de sels a sete meses teatrals,
enquanto um bilhete para as galerias podia ser adquirido pela mesma quantia
do que no TSC.

A assinatura de um lugar de primeira & pagar por um espectador do TSJ
custaria ent%c menos de metade do que o mesmo  lugar no  TSC (2I8%000 rs
contra 5204000 rs) e se pensarmos na enorme discrepancia existente também
entre os montantes dos subsidios para o0s dois teatros (o TSJ recebia cerca
de 1/5 da quantia atribuida ao TSC) podemos desde j4& antever as enormes
dificuldades com que se debatia o empresdrio do teatro lirico do Forto para
poder cumprir outras exigéncias do programa, como sejam & contratag¥c de
cantores, & montagem de novas Operas em cada temporada, o namero de
coralistas e instrumentistas da orquestra, etc.

Nesta situag¥o & particularmente curioso verificar que engquanto no TSC
ps pregos se mantiveram praticamente fixos durante vinte anos, como ja foi

referido, no TSJ a sua subida € quase ininterrupta ac longo da década (V.

Buadro VI)
QUADRO VI

1859/60 1861762 1845/46 1866/ 647 1868/6%
id Ordem
Frente 27%000 30%000 35%000 424000 42%000
L ados 24$000 25%000 304000 64000 374000
22 Ordem
Frente 78%000 244000 414000 494000 45%000
Lados 28%000 294000 I6%000 | 4734000 40%$000
338 Ordem
Frente 27%000 Z0%000 T3%000 I94000 [R16%000
Lados 234000 24$000 274000 223000 Z0%$000
42 {rdem
Frente 17$500 194000 21%000 25%000 26%000
Lados 14%000 144000 15000 184000 20$000
Cadeiras
Superior g$000 8%000
beral 59000 59000 (79)



A evolug¥o dos pregos no TS8J contribui ainda mais para diferenciar &
situag¥o dos dois teatros liricos portugueses. No TSC, perante & n¥o
autorizacg¥o da sua subida, por parte do governo, ao longo de toda a década
de sessenta, 0% empresarios defendem—se aumentando ilegalmentie o numerc de
récitas de assinatura e propondo, insistentemente, um aumento do-subsidio,
cujo valor Jd era bastante elevado para & época. No T5J & situasg¥o e
precisamente oposta. N¥o existindo qualquer possibilidade de aumento do
subsidio, alids nunca discutida ao longo da década, os empresdrios vEem-se
forgados a aumentar oS pregos quase anualmente.

Esses factos levam-nos & admitir que enquanto em Lisboa o Estado
financiava, praticamente sem restrigBes, o T8C alegando como justificagdo
motivos de interesse turistico, que indirectamente favoreciam certas
camadas sociais mails abastadas (problema  levantado pelo autor do manifesto
de 1873 e j& anteriormente no parlamento), no Forto é o piblico que pags
para gque a “"segunda cidade do reino” (como € geralmente denominada na

época! possa ter acesso & Opera.
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II. A formac¥o das companhias e o repertorio

1. Os cantores, 0 coro, & orquestra e a banda

As exigBncias relativas aos cantores e aos meios instrumentais ocupam
grande parte dos programas de adjudicagdo e fornecem elementos fundamentais
para o conhecimento das companhilas e orquestras que actuavam nos nossos
teatros liricos por meados do século XIX, estabelecendc com grande pormenor
n¥o s& a estrutura das companhias de canto, como, por vezes, & constituigdo
da orquestra o que, até & data, n¥o haviamos encontrado em nenhum trabalho
portuguis (1).

0 T5C escriturava, normalmente, os seus cantores através de ag@ncias
estrangeiras, com guem os empresdrios estabeleciam contactos, como € o caso
da agéncia Toffoli & C&, de Faris (2). Existiam também contactos freguentes
com agBncias italianas, como & Lamperti de Mil%o, propriedade de um
empresdric que também ensinava canto, tendo tido como aluna & sopranc Inez
Fey-Balla (3).

Além do mais, o periddico guinzenal & Chronica dos Theatros, que se

publicou ao longo de guase toda & década de sessenta (1861-1B69), mantinha
correspondéncia com outros jornais da especialidade tanto italianos como

franceses e espanhois. de que s3o exemplo L Europe Artiste (Paris). (orreo

de Teatros (Madrid), Liguria Artistica (Génova), OGazzeta Musicale. Il

Trovatore (Mil%o) (4) e outros. Esse mesmo jornal publicava com freguéncia
listas dos cantores gque e encontravam disponiveis em cada temporada,
colocando deste modo & disposig¥o dos empresdrios que trabalhavam nos
teatros portugueses, um importante meio de ligac¥o com os outros centros

operéticos da Europa. Podemos portanto admitir gue, na década de sessentia,

s



Lishoa dispunha de um periddico musico-teatral que seguia o modelo de
outros jornais da especialidade que se publicavam em Itdlia (3).

FPara levar & cena Gperas italianas, o TS50 devia possulr, sequndo os
programszs do  concurso de adjudicagdo para as temporadas de 1864/465 a
1B&4/67 & 1869/70, & seguinte companhia de canto: .

Duas primeiras damas de distincto merito artisticos
Dois primeiros tenores, ldem;

Dois primeiros baritonos, idem;

Um primeiro baixo profundo;

Uma primeira dama in_genere;

Uma primeira dama contraltos

Duas segundas damas sendo umz COmprimariaj
Dois segundos tenores, sendo um comprimdrios
Um segundo baritono;

Un segundo balwxos:

Cincoenta cor stas de ambos os sexos. (6]

Com cerca de guinze cantores permanentes, sete dos quais de primeira
categoria, a companhia de canto do TSC apresentava todas as condiglies para
levar & cena uma variedade bastante grande de repertdrio, com elevada
qualidade. A insistEncia na ideia de qualidade, na época invariavelmente
associada & presenga de agrandes estrelas da cena lirica, parece ser
confirmada pela classificac¥o que o programa aplica aos cantores de
primeira “de distincto meritoc artistico", sem davida, uma tradugdo
portuguesa de expressdo italiana di  cartelle, que se aplicava & um cantar
gue j& tivesse obtido sucesso num dos grandes teatros de Itadlia (7).

Das companhias dc T3C, na década que nos propusemos tratar, constam
realmente alquns dos principais cantores da epoca, como se pode provar
através da observag¥o de uma lista publicada por um periddico portugués, na
gual se enumeram os vencimentos mensais de alguns cantores, figurando ai o
cachet de Fietro Mongini, ao tempo no TSC:

Tamberlik, em S. Fertersburgo, 18:000 francos (3:2504000 reis)por mez.

4 dama Barbot, no mesmo teatro 18:000 francos por mez.

Mario, em Fariz, 13:000 francos (2:700%000 reis) por me:x.

Mongini, em Lisboa, 12:000 francos (2:160%000 reis) por mez.

A Fenco. em Fariz. 12:000 francos por mez.
A Borghi-Mamo, em Mil¥o, 10:000 francos [1:818%000 reisl.
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Negrini, em Mil¥o, B:000 francos [1:435%$000 reisl.

Bettini, em Madrid, 12:000 francos.

Lagrange, em Madrid, 12:000 francos.

Carrion, em Barcelona, 10:000 francos. (8)

Considerando esta lista, o teatro lirico de Lisboa situava—-se entre
aqueles gque, no contexto eurcpeuw ofereciam melhores cachets. facto gque,
significativamente, & confirmado por Verdi numa apreciacdo dos +a;0r1tismos
do publico italianc, em carta a Opprandino Arrivabene:

Il pubblico nostro & troppo inquieto e non si cuntenterébbe mai d una

prima donna, comme in Germania, che costa 18 o 20 wmila fiorini

all”anno. Ci vogliono le prime donne che vano al Cairo, a Fietroburgo,

a Lisbona, & Londra, ecc. per 25 o 30 mila franchi al mese; (9)

resmo atendendo &4 diferencga existente entre os valores mencionados na
lista e os referidos por Verdi, plenamente justificédvel dada a diferencga de
data entre os dois documentos, tal observagﬁo, feita por parte de uma
personalidade t¥o conhecedora do mercado operdtico., n¥o nos deixa duvidar
de que o TSC teria nas suas companhias alguns dos grandes cantores da
época, 0 que justifica, em parte, as enormes despesas do teatro e o apoio
substancial que o estadoc lhe proporcionava, através do subsidio. Alids &
observagdo de Verdi torna-se ainda mals exacta se atendermos & que, no
contexto das cidades enumeradas, §. Petersburgo, Faris, Lisboa, Mildo,
Madrid e Barcelona, os cachets milaneses s¥o, precisamente, o0s mals baixos
(10}.

Apesar de tudo, o TSC n¥o tinha possibilidades para contratar os
cantores mais bem pagos dessa época, © gque também se pode bbservar atraves
da lista citada dado que o cachet de Mongini se sitﬁa em terceiro lugar
por ordem de grandeza. Esse facto pode ainda ser confirmado através da
andlise da carreira de Enrico Tamberlick., sem diavida o© mais célebre tenor
de meados de oitocentos, que cantou em Lisboa no inicio da sua ascengio,
nas temporadas de 18431/44 e 1B44/45, so tendo regressado em 1888, quando Ja

se encontrava em franca decadEncia (11).
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e ewceptuarmos o caso de Fietroc Mongini, que foi de facto um dos
grandes tenores do seu tempo (12), & que integrou & companhia do TSC nas
temporadas de L842/6% & 1B66/67 (V. ApEndice I} em plenoc apogeu das suas
capacidades vocais & artisticas, &5 ouwlras estrelas que pisaram o palco do
teatro lirico de Lishoa, encontravam-se normalmente em priscipioc de
carreira ou pertenciam ao grupo dos cantores que possuindo o estatuto di
cartello auferiam cachets de segunda ou terceira ordem de grandeza, como
Jé& anteriormente referimos. Entre estes encontram-se nomes como oS de
Pietro Neri Baraldi e sua aulher Antonieta Fricci, Elisa Volpini, Adelaide
Borghi-Mamo, In&s Key Balla, as irm¥s Barbara e Carlotta Marchisio ou Ida
Kenza.

Um estudo das suas carreiras permite-nos tragar, com relativa
seguranga, O percurso  gque esses cantores faziam normalmenie, & os testros
em que cantavam. Assim, na Europa, & carreira dos cantores ditos di
cartelio, desenvolve-se normalmente & partir de Itdlia, se bem que muitas
das prime donne fossem de pacionalidade francesa (i3}, tendo como metas
iniciais o Thédtre Italien de Faris e o8 dois teatros londrinocs, com
particular incidéncia no Her Hajesty™s  Theatre. Fosteriormentie, as
alternativas dividiam-se enire os dois extremos da Europa: a Feninsula
Ibérica tendo como principais polos de atracg¥o Madrid, Lisboa e Barcelona,
onde no Teatro Liceo desta cidade havia habitualmente a temporada de Verdo,
ou & Russia, onde os cachets eram os mais &altos da época  (14), tendo em
primeiro lugar o Teatro Imperial de 5. Fetersburgo e, em segundo, o de
Moscovo.

Mo Médio Oriente, algumas cidades, na tentativa de se ocidentalizarem,
comegavam também & possulr algum movimento cultural, gquerendo atrair aos
seus teatros figquras proeminentes do meio musical e operdtico, facto gue se
consubstancia na encomenda de uma dpera a Verdi, ao tempo o mais célebre
compositor de dpera italiana, inicialmente pensada para a abertura do Canal

do Suez, e, mais tarde, destinada a0 Teatro de dpera do Cairo (15). Aida



estreada em 1871, no referido teatro, n¥oc @ mais do que a prova evidente da
expansio da  Opera italiana, enquanto  veiculo de prestiqic e,
consequentemente, do aparecimento de uma nova meta na carreira das grandes
estrelas operdticas que, na citada opinido de Verdi, vinha rivalizar
materialmente com os palcos do velho continente. -

Também na segunda metade do século, um novo mundo tenta, em termos
econémicos, rivalizar com a Europa através de meios culturais: os Estados
Unidos da Américs, tendo como principal ponto de atracgdc na costa
atlantica a cidade de Nova Iorgue, e, num plano secunddrio, & AmErica
Latina com & Argentina e o Brasil a liderarem o mercado operatico.

Neste contexto, as opgHes que se ofereciam aos cantores oscilavam
entre os palcos europeus consaorados e as  sOomas consideravels gue pagavam
os teatros do Médio Oriente e das Américas. A carreira de Tamberlick e, de
novo, um bom exemplo desta situag¥o. Tendo sido iniciada em Itdlia,
estreando-se no S. Carlo de Napoles em 1843, passa por Lishoa, mediante
contrato feitoc pelo empresdrio Antonio Forto. Seguidamente o tenor percorre
os teatros de Madrid, Barcelona., e Londres, chegando ent¥o a S. Fetersburgo
onde permanece durante vdrias temporadas entre 0% anos de 1830 e 1B&3.
Desloca-se ao Rio de Jeneiro e & Buenos Aires e, em 1838, estrela-se
finalmente no Thédtre Italien de Faris (16).

A carreira do casal Fricci-Neri PBaraldi, respectivamente soprano e
tenor, funciona como exemplo perfeito do trajecto percorrida por alguns dos
cantores que pisavam o palco do TSC, em meados do seculo. Fietro Neri
Raraldi cantou em Lisboa nas (ltimas temporadas dos anos cinguenta (18356/57
a 1858/59) (17)., enguanto Antonietta Fricci esteve entre nds na temporada
de 1840/61 (ApE&ndice 1). Durante a década de sessenta, as suas carreiras
movem-se num ambito diferente da de Tamberlick, oscilando entre as estaglies
de Carnaval e Quaresmz em Moscovo, onde estiveram em 1B61/62, 1B62/63,

1863/64 e a temporada da Frimavera no Covent Garden ou no Her Hajesty's de



Londres {(18)., para onde convergiam. nessa altura do ano, muitas das grandes
vedetas.

0 caso dos cantores gque faziam as temporadas de QOutono, Inverno,
Carnaval e Buaresma num Gnico teatro (equivalente & uma temporada nos
teatros liricos portugueses), como era o0 caso do TS5C ouw dos teatros russos,
partindo em sequida para outros (normalmente os dois teatros londrinos e o
Liceo de Barcelona) onde cantavam durante & Frimavera e Ver3o, era alids
comum, verificando-se também com outros cantores que ;ntegravam as
companhias do TSC. Temos, por exemplo, noticia de que & contralto
Giuseppina Tatti, nos anos de 1844 e 1865 foi escriturada na temporada da
Frimavera para um dos teatros de Londres. vindo cantar em Lisboa nas
temporadas de Outono, Carnaval e Guaresma de 1864/65 (19). Tambem Fietro
Mongini nos anos em que cantouw no TSC (entre os meses de Outubro e Margo),
assinava contrato com outros teatros para a Frimavera, como acontece em
1863, quando canta no Liceo de FEarcelona e em 1866, quando assina contrato
para Londres mediante o ordenado de 15.000 francos mensais (20).

Podemps ent¥e afirmar que & posig¥o do T5C, face & carreira dos
cantores liricos de meados de ocitocentos, era equivalente & dos teatrros que
possuiam uma s6 temporada por ano, funcionando assim para os cantores como
alternativa aos teatros que melhor pagavam na Europa, sem  ter no entanto
possibilidade de escriturar os cantores mais caros da epoca.

Buanto aos poucos cantores portugueses que actuavam nos teatros
liricos nacionais, de que s¥o exemplos o baritono Anténio Maria Celestino e
o0 baixo Francisco Bebiano Fereira Lisboa (21), eram apenas contratados como
cantores de segunda categoria o que se pode confirmar através da observagHo
do elenco do TSC na temporada de 1859/60 (V. Apéndice 1. iids o
caracteristico snobismo lisboeta em relag¥o a tudo o que fosse portugués,
plenamente reconhecido na época (22), n¥o permitia que cantores nacionais

tivessem um estatuto igual ao dos italianos.
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No teatro lirico do Forto toda a montagem da temporada funcionava a um
nivel diferente do que temos vindo a expor mas, no Qque respeita a
escriturag¥o dos artistas, o T8J funcionava da mesma forma que o TS5C, sendo
esta feita através da agBncia Lamperti que escriturou, por exemplo, &
companhia para & temporadas de 1B43/44 (23). -

As diferencas comegam, no entanto, quando tentamos analisar as
exigéncias feitas pelos programas dos concursos para adjudicagdo. FPara o
caso do TSJ o programa para as temporadas 1840/61 e 1Bé61/62  fazia as

sequintes exigénciass

Duas primeiras damas, sendo uma absoluta.
Umz segundz dama.

Dois primeiros tenores, sendo um absoluto.
Um segundo tenor.

Um segundo baixo. (24)

Noe ancs de 18464/65 a 1866/67 as exigéncias eram j& maiores, prevendo-

se para o TB] uma companhia com as seguintes caracteristicas:

“Duas primeiras damas, sendo uma absoluta.
Dois primeiros tenores, sendo um absoluto.
Um primeiro barytono-absoluto.

Um primeiro baixo-absolutao.
Uma segunda dama.

Um segundo tenor.

Um segundo baiwxo. (23)

Mas, no final da década, a companhia prevista ¢ ainda mais completa:

duas primeiras damas sopranos, sendo uma absolutas
uma primeira dama contralto;

dois primeiros tenores, sendo um absolutoj

um baixo absolutos

um barytono absoluto;

uma sequnda damaj

um sequndo tenors

um segundo baixoy (26)

Da andlice destas listas ressalta um pormenor interessante: o
crescente namero de exigBncias que vai sendo feito ao longo da década.

Embora sem justificag¥o aparente, parece-nos estranho o aparecimento dessas
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exig@ncias, que implicavam certamente um aumento considerdvel de gastos,
num teatro em gue s companhias faliam freguentemente como por exemplo nas
temporadas de 1Bé5/66 e 1866/67 (27). Alids n¥o serd por motivos muito
afastados destes que, na temporada a que se refere o (ltimo programa citado
(1867/68), o T5J nem chegou & ter companhia italiana, Ja gue nenhum
empresdrio esteve disposto a aceitar as condiglies que lhe eram impostias.

Face a0 numero de cantores que actuavam no T8C, as companhias
propostas para o T8J possuiam dimensties modestas - entre sete e dez
cantores ~ mas tinham, apesar disso, condigles para funcionar, dada &
perman&ncia de duas primeiras damas (sopranos) e dois primeiros tenores gue
podiam alternar nos principais papéis. 0 facto mais estranho decorre da
inexist@&ncia de um baritono, na lista referente ao concurso de adjudicagdo
para as temporadas de 1840741 e 1B&1/62.

Dada a importéncia dos papéis para esta voz na literatura operdtica da
primeira metade do século XIX, parece-nos bastante pouco provavel gue &
companhia do T8J funcionasse sem ela. A Gnica hipttese possivel € a de
admitirmos essa auséncia como um lapsoc do programa. Alids, as condigHes
propostas pelos dois concursos seguintes - um primeiro baritono e dois
baixos, sendo um de primeira categoria e outro de segunda - indicam que
posteriormente a 1B&41/62 & constituic¥o da companhia do TSJ se encontrava
de acordo com os pardmetros normais, o que reforga a nossa hipdtese.

Interessa analisar que tipo de cantores actuavam no teatro lirico do
Forto. 0 TSJ funcionava a um nivel econdmico muito diferente do seu
congénere de Lisbox, devido & enorme disparidade entre os dols subsidios. ©
que condicionava, forgosamente, toda & montagem das temporadas, gue incluia
a contratacg¥o dos cantores, como J& foi dito. Em termos numericos £
oportunc recordar aqui que em 1863/64, no TSC, o tenor Mongini recebia por
més mais de metade do subsidio anual do TSJ (28).

Contrariamente ao que podemos observar no TSC, a maioria dos cantores

do TSJ n¥o fiqura nas listas de celebridades da época {excepcdc feita as

_35_



poucas vezes que se organizaram idas de cantores de Lisboa ao Forto), e os
seus cachets nem parecem dignos de mengdo, Jjd gque nenhuma fonte da época
os indica. Mas, curicsamente, integram os elencos das companhias do TSI
alguns cantores que, ndo figurando como cabegas de cartaz dos grandes
teatros europeus, tiveram um papel 1mportante enquanto criadores.de certos
personagens, nomeadamente em operas de Verdi. € o caso de Eugenia Julliene-
-Dejean (nos libretos do TSJ mencionada somente como Julliene-Dejean) que

.

criou o papel de Amelia em Un ballo in maschera, no Teatro Appolo de Roma

em 1859, e gue integrava a companhia lirica do Forto em 1B62/6%.
fo contratd-la para o TSJ, o empresério Angelo Alba esclarece tratar-

se de:

uma dama, de cartello. acima de toda a duvida, com um nome conhecido
no mundo  artistico,l...] gue casualmente se acha neste momentio sem
escritura. As suas exigencias porém, sdo de tal ordem, em quan
a dinheiro, que o abaixo assignado, de per si s6, n¥o pode satizfaze
-as. (29)

1-

Paras esta contratagdo o empresdrio prop¥e aos assinantes, uma subida
de pregos, processo semelhante &0 que se regista em 1865, quando o
empresario Facini decide organizar uma pequena série de récitas, a margem
da assinatura para & temporada em geral, contratando artistas da companhia
do TSC para cantar no Forto. A situag¥o & exposta wos habituals assinantes
nos seguintes termos:

Mas como estas difficuldades eram muitas, e nada podia fazer com oS

recursos ordinarios d'este theatro. vejo-me obrigadc & fazer alauma

differenga nos pregos ordinarios La..] (30)

Esse factos aparecem entXo como a prova incontestdvel de que o TSJ ndo
tinha & partida {(contando com o subsidio e as receitas das assinaturas
condigBes econdmicas para escriturar cantores ditos di cartello, exigBncia
que alids nunca & mencionada em nenhum dos programas de adjudicag¥o.

Farece-nos ainda interessante constatar que os cantores portugueses

est¥o praticamente ausentes dos elencos do teatro lirico do Porto o que se

..-36-—



REPRESENTACAO POR COMPOSITORES
NO TOTAL DAS TEMPORADAS
DO TSC

Grafico IT

Verdi 38.7%

Varios 8.6%

Coppola 1.67%

Donizetti 18.87% Fiotow 2.72

Gounod 2.7%
Pacini 3.2%

Meyerbeer 4.37
Bellini 77
Rossini 12.47%

REPRESENTAGAO POR COMPOSITORES
NO TOTAL DAS TEMPORADAS

" DO TSJ
Grafico III

Verdi 40.77%

Varios 10.27

Flotow 2.87%

Donizetti 26.97 Gounod 1.9%

Bellini 11.17%

Rossini 2.87%

- 48 -



justificac¥o, mas podem eventualmente residir no tipo de Operas que eram
habitualmente representadas e que analisaremos adiante. Guanto aos
restantes compositores, tal comoc no TSC, as suas percentagens s¥o pouco
significativas, preenchendo 5,46% da totalidade do repertdrioc.

Um aspecto elucidativo da implantac¥o e aceitag¥o dos compositores nos
teatros de gue tratzmos, pode ser o nimero de dperas representadas em Cada
temporada. Da andlise dos grdficos 4 e 5 verifica-se, uma ver mais, que
apenas Verdi e Donizetti est¥o presentes em todas as temporadas, tanto no
T8C como no TSJ. & curva de oscilag¥o relativamente ao nGmero de dperas
destes dois compositores em cada temporada, no T8J, apresenta grandes
semelhangas com & situag¥c existente do TSC. Em ambos o5 casos hé uma
tendéncia gquace permanente de variacdo inversa do nOmero de operas destes
compositores, tendendo, no final da década, para uma estabilizagido do
nameroc de odperas de Verdi., enquanto, como seria de esperar, & produgidc
donizettiana decal consideravelmente.

Fara umsz compreensio _deste fendmeno, torna-se necessdrio contudo,
atender & aspectos mais especiticos. Assim, por exemplo, se considerarmos o
nimero de temporadas em que certas dperas foram representadas a situagdo
diversifica-se j4 gue, no TSC, algumas produgties de compositores pouco
representados em guantidade de obras, estiveram presentes em quase todas as
temporadas, constituindo assim a causa da elevada percentagem conseguida
por esses autores na totalidade.

Essa & uma das euplicagles para a posigdo ocupada por Rossini no

repertério do TSC (o terceirc lugar).. pois tendo-se criado o hdbito de

representar no Carnaval 11 barbiere di Siviglia, estz dpera estd presente
em der das onze temporadas, a0 contrdrio da situag¥o existente no Forto,
onde a0 longo do mesmo  pericdo  subiuw & cena  apenas trés veres. Outra
explicacg¥o possivel decorre, por exemplo, do maior ou menor custo da

montagem de uma épera. Fode ser também esta a razdo para a auséncia de

Guglielmo Tell das temporadas do TSJ, face & sua exibigdo em sels das onze
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tehporadas do TSC. Escrita para a Opéra de Faris em 1829, a dpera requeria
um aparato cenogrdfico dificil de conseguir para um teatro com condigBes
econémicas t¥o precédrias como o TS5J. Temos alias noticia da montagem feitx

pelo T5C em 1864, que nos é relatada com os seguintes pormenores:

A empreza do nosso theatro lyrico, quiz dar ao Guilherme Tell as
devidas honras, e apresentou um espectdculo como nunca vimos outro t3o
completo. 0 scenario € dos srs. Rambois e Cinatti. NXo é necessario
dizer mais. Todas as  scenas  s¥o0 de  surprehendente effeito,
principalmente a praga de Altorf, o templo em ruinas e & vista +inal.
0 lago dos quatro cantBes ¢ de completa 1llus¥o. Estd & ver-se
Lucerne, a paisagem luxuriante que & cerca, € a0 longe a serra coroada
pelo Saint-~Gothard.l...1

0 vestuario é todo novo e muito apropriado. Foi feito segundo os
modelos da agencia David de Farisy os adrecos e a mise-en—scene nada
deivam & desejar. (620

Qutra confirmac¥Xo desta hipdtese encontra-se num artigo escritoc a
propésito da estreia de Martha no T5J que descreve, mals uma vez, as

circunstdncias que diferenciavam os teatros liricos de Lisboa e Forto:

Quanto ac mise en scene, estd longe de poder satisfazer o publico,
principalmente as pessoas que viram a opera em Lisboay porem os
recursos de que disp8ie a empreza do Forto, ndo aothorisam & que se
evija o apparatc e pompa com que na capital apparecem as oOperas. €
sabida & desproporcdo do subsidio e mesmo dos pregos d'entrada. (467D

-

Donizetti estd representado no 730 por dez das suas Gperas (Lucia di

Lammermoor, Don Fasquale, L& favorita, Lucrezia BRorgia, L'elisir d”amore,

Foliuto, Gemma di Vergy, Linda di Chamounix, Anna Bolena e Marino Falierol,

tendo a Lucia di Lammermoor sido a Opera mais cantada. Jj4 que esteve

presente em sete das onze temporadas, o que estd bastante de acordo com a
popularidade atingida na época por essa Gpera, tendo perdurado para além do
século XIX. Segue-se-lhe o Don  Facsquale em quatro temporadas o qual
representava provavelmente, dentro do agénero puffo, a alternativa mais

vidvel a Il barbiere di Sivigliia.

Buanto & Hellini, n3¥c & Norma mas La  sonnambuls & Opera mals
representada nas temporadas do TSC, com um nimero de presengas idéntico ao

gue atingiu Lucia. Relativamente aos outros compositores mencionados, ndo



nos parece significatiQo definir uma hierarquia & nivel das produglies
representadas, mas antes considerar iscladamente algumas Operas que tendo
assumido, na época, um estatuto de best-sellers, estiveram com freguéncia
nas temporadas do TSC e constitulam praticamente o meio de difusdo dos seus
autores, pelo mencs para além das fronteiras italianas. € o caso de Sapho
de Facini e Martha de Flotow, ambas presentes em seis temporadas, ou de
Faust de Gounod, que foi estreado em Lisboa em 1863/64 foi representado em
todas as temporadas gque se sequiram até 1849/70.

No TSJ, representam-se nove operas de Donizetti (Lucrezia Borgia,

Luciz di Lammermoor, La favorita, Haria di Rohan, Foliuto. Linda di

Chamounix, L7elisir d”amore, Don*® Fasguale, Gemma di Vergy e Maring

Faliero), conjunto que € praticamente coincidente com o das representadas

no T8C, excluindo « Anna Holena. # ainda interessante observar que. neste
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caso, Lucrezia Borgia € a dpera com malor numerc de presengas (7/10)
enquanto a Lucis ccupa o segundo lugar ex aeguo com La favorita (5/10).

Em relag¥oc & EBellini o ndmero de éperas presentes no conjunto das onze
temporadas & maior no TSJ: cinco, enquanto em Lisboa eram apenas trés. No
que respeita As dperas mais representadas, a situagdo e inversa a
verificada no teatro de Lisboa, pois no Forto Norma regista o malor namerc

de presengas por temporada (4/10), logo sequida de La sonnambula (3/10)2. |

A nivel dos compositores menos representados, nota-se & mesma
tendéncia de polarizac¥o em determinadas oOperas que se registava no TSC.
Entre essas contam-se Il brave de Mercadante, Sapho de Facini, Yittore
Fisani de Feri ou Faust de Gounod..0 caso de Verdi assume, nos dois
teatros, proporglies diferentes das de qualquer outro compositor, pelo que
justifica um tratamento separado.

A predomindncia das dperas de Verdi no TSC  era alias reconhecida na

época pelo principal periddico de critica musical lisboeta, a Chronica dos

[heatros. Num @artigo sobre & estreia de GSimon Boccanegra, em 1861, o

compositor ¢ identificado como o "autor favorito do publico de Lisboa® (64)



e ainda em 18467, & propdésito de uma representagdc de Ernani., o Jornal
escreve 0 sequinte:

0 nosso theatro lyrico tem sido nesta época votado 4s grandes operas

de Verdi. FRossini entre-appareceu no Guilherme, Donizetti na Lucia,

Bellini na Somnambula, e, se € licito, como diz VYirgilio, emparelhar

a5 Colsas pequenas com as grandes, o maestro Gounod, mostrando-se no

Fausto, viu seccaren-se-1lhe os faceis laureis com que no primeiro anno

o haviam engrinaldado. Verdi & tudoi; o plebiscito deuw Ilhe a realeza

entre nés. Macheth passa a coroa & Nabucco, o Rigoletto cede logar aos

Lombardos, & ot ultimos solugos de Luiza Miller despertam a sublime

Elvira do Ernani. Ferfeita galeria de bellezas, admiravel grupo de

triunphos! Verdi & o dominador. Infatigavel como o0s athletas

homericos, & luta € para elle um elemento de vida, uma necessidade
gloriosa. Agora acabouw D. Carlo. dmanh¥  sair-lhe-ha da cabega Marion

Delorme, o Rei Lear, e que mais 7 (465)

Muito ao gosto da critica portuguesa da época - onde em simultineo com
uma linguagem rebuscada se encontram comparagles com grandes wvultos do
passado -~ o texto citado define em primeirc lugar a verdadeira situagdo do
repertério do T5C, n¥o esquecendo o julgamentic depreciativo des operas de
autores franceses e, em segundo lugar, mostra-nos até que ponto o meio
teatral portugués se interessava pela evolugde da carreira de Verdi,
noticiando a composigdo de Don Carlo (estreada nesse ano na Opéra de Faris)
e até o projecto de composig¥o de um Re Lear, que Verdi acalentou toda a
vida sem nunca o ter terminado.

0 numero de dperas do compositor que s¥o levadas & cena tanto no TSC
como no 1SJ, é de treze, compreendendo mais de metade da sue produgdo ateé
18460 e abrangendo dezde obras datadas da sua primeira fase - como Nabucco,

a primeira das dperas de Verdi & ser representada em Portugal (184%3) - ate

s dos finais dos anos cinquenta, j& aque Un ballo in_ maschera & a Gltima

tpera conhecida em Fortugal até 1870 (6&).

No conjunto dessas treze dperas devemos distinguir entre aquelas que
atingiram um elevado namero de presengas, tendo sido representadas em mals
de metade das temporadas, € as gue possuem um namero pouco significativo.

Ao primeiroc grupo pertencem Un ballo in maschera, 11 _trovatore, La

traviata, Rigoletto e Ernani, embora o seu posicionamento seja diferente em




cada um dos teatros. La traviats e Un_ ballo s¥o respectivamente as dperas

gue conseguem um malor nGmero de presencas no total das temporadas no TSC
(10/11), enquanto no Forto, Il trovatore (11711, logo seguide de Un ballo
(10/11), domina & restante produgdo verdiana. @ posigdo de 11 trovetore
mantinha-se ja desde & sua estreia pols, sequndo  as palaveas de, Camilo em

1858, esta era entdo "a opera do fanatismo ortuense de ha quatro annos"
; q

(47). Tambeéem em Lisboa, & Chronica dos Theatrps menciona esta dpera como:

f obra mais popular de Verdi [guel tem sido t¥o discutida e t¥o
commentada, que seria prolixidade da nossa parte  Jjuntar mais uma
palavra ao coro dos admiradores.

E acrescentas

[eoed saudava no parlamento itzlianc o homem QuUE @sCrevera o
rer (468)

Eszix predilecgdo n¥o nos surpreende. Ela & wusada também para
identificar o compositor com um ideal politico que o Fortugal de ent¥o., que
recentemente reforgara as suas ligagBies politicas com a Itdlia, através do
casamento de D. Luis com D. Maria Fia de Saboia, acalentava com energia. 0O
préprioc Verdi tinha & nog¥o concreta da projecg¥o  que esta dpera atingira
guando, em carta a Arrivabene, datada de 15 de Fevereiro 1842, afirmava 3

guando tu  andrai nelle Indie e nell’interno dell’Africa sentirai 11
Trovatore. (49)

As outras dperas gue ocupam lugar de destaque no repertorio dos
%
teatros liricos portugueses pertencep a Famses diversas da produgdo

verdiana. La_ traviata e Rigoletto integram a chamada "trilogia popular®,

origindria da fase central da carreira do compositor, engquanto Ernani se
mantém como Gnica dpera de sucesso pertencente & fase inicial. For seu lado

Un ballo in maschers representa a produgdo mails recente, mantendo essa

fung¥o ao longo de toda a décadax j& que curiosamente nem La forza del



destino nem Don Carlo, as duas operas escritas na década que tratamos,
foram representadas entre nds nesses anos.

Esta divic¥o da obra de Verd:i em vérias fases era alids comum em

Fortugal. Em artigo sobre [ lombardi  alla prima crociatx, & propdsiic de
uma representacic dessa dpera no TEC, na temporada de 186Z/63. Fereira

Rodrigues, director da Chronice dos Theatros e “"chronista musical" como ele

préoprio se intitula, distingue dois aéneros na misica de Verdi, integrando

.

no primeiro génerc, o da sua preferéncia, as operas dos anos guarenta, onde

as alusBes politicas s¥o mais evidentes, e do qual Nabucco e I lombardi s3o
os exemplos mais significativos (70).
Também Emilio Lami define em 1847 duss "maneiras", considerando como

inicio da segunda maneira Luisa Miller, Rigoletto, I1 trovatore e La

traviata (71), ou sejam aquelas oOperas gue marcam simultaneamente o in:icio
da maturidade € o final da tradiglo pds-rossinliana.

Ao publicar em 1839 o0 seu Studic sulle opere di_ Giuseppe Verdi,

Abrahamo Basevi afirmava ter tido como Gnico objectivo "accrescere, per
quanto & me sia possibile, 17 importanza della critica musicale in Italia.”
(72) e observava o seguinte:

te venne +fatto di notare nel modo de scrivere del Verdi quatro

manieres le guali non sono peraltro cosi bene distinte tra lore nelle

diverse Opere che i esaminano, da permettere che io me ne giovassi
come divisioni principali del mio libro.

La relazione della musica colla politica, colla +ilosofia e

coll”industria & talmente importante, che ogniqualvolts il destro mi

si @ presentato, ho toccato di cieé in quella misura che comporta

questo mio lavoro. (73)

Concluimos ent¥o que, pelo menos para o sector da critica musical
lisboeta na década de sessenta, a recepcgdo e tentativa de sistematizagdo da
obra de Verdi reflete ideias que estavam também em usc em Itdlia, Ja& que
parece demasiado evidente a coincidéncia entre os termos utilizados por

Lami e Basevi, assim como a relag¥o estabelecida entre misica e politica

por este Gltimo e Fereira Rodrigues.
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Emilio Lami teve alids uma importéncia primordial na diQulgagED do
repertoric verdiano entre nds, face ao interesse pela mhsica de saldo
demonstrado pela burguesia em geral (74). 5%o da sus  autoria muiltacs das
redugties para cantoc e pilano ou plano solo dos trechos mals populares das
Gperas do compositor. gque foram editados e comercializados pelas casas
Sassetti e Canongiz. Compos ainda um ndmerc considerdvel de potpouris,

variaglies e dangas de sal¥oc sobre temzs verdianos, de que s¥o exemplos

Hommage & Verdi, editado pela casa Sassetti ou ainda uma  longa série de

variagties sobre Gperas como: Aroldo, Il trovatore, Rigoletto, La traviata.

Un ballo in maschera, Simon Boccaneqra, Luisa Miller ou 1 masnadieri (73).

Essas edig®es apontam ainda para novas ligacles entre & Itdlia e
Portugal, desta vez ao nivel das casas editoriais, Jj4 que & edigdo de uma

Polka-Mazurka para piano sobre 11 trovatore, composta por Lami, ostenta no

frontispicio a mesma gravura da primeira edigHo dessa oOpera pela Casa
Ricordi de Mil¥o (1837) (76).

Verdi atingiu assim Em_Portugal, tal como na maloria dos paises da
Europa em que & oOpera italiana tinha grande dimplantag¥o, um dominic
irrefutdvel. Esta posic3o deve-se & dpis factores distintosy por um lado as
caracteristicas da sua mOsica que lhe proporcionarsm  ume grande
popularidade, e por outro o papel por ele desempenhado a nivel politico,
no processo de unificag¥o de I[tdlia, que foi reconhecido piblicamente
através da sua nomeagdo para deputado e da concessdo de titulos

honorificos. '

N

No inicio da década de sessenta.. a maioria dos grandes teatros de
Gpera levava & cena com frequBncia dperas de Verdi, pelo gque a situag@o
portuguesa n¥o deve ser considerada uma excepgdo. Mas, se excluirmos os
teatros que tiveram meios econdmicos e artisticos para encomendarem
directamente ac compositor uma dpera (fora de Italia foram apenas o Her

Majesty's de Londres, o Teatro Imperial de 5. Fetersburgo e & Opéra de

Faris), interessa saber como circulavam por todo o mundo &as obras de Verdi.



Em nossa opinido, o repertédric verdiano, & semelhanga do de muitos outros
compositores, foi divulgado principalmente através dos seus intérpretes: os
cantores (77), como ja& anteriormenie referimos.

Esta_hipdtese ¢ reforgada por uma  sndlise dosz elencos de cantores gue
trabalharam no TS50 & no 757 durante o periodo que tratamos, a gual indica
que se encontravam estre estes muitos dos que criaram personagens de dperas
de compositores da época, como Verdi, estando nalgune casos muito ligados
aps proéprios compositores.

Duas das oOperas de Verdi gue se estrearam nog TSC durante 0% anos
sessenta constituem cascs tipicos desta  forma de divulgac¥o do reperidrio:

Un ballo in maschera (Roma-Appolo, 183%/78C, 1840) e Simon Boccaneqgra

(Veneza-La Fenice, 1857/7T50, 18é&1).

Do programa da temporada de 1880761 no TS0 constava a dpers Un ballo
in maschera, a0 tempo & mails recente produgio verdiana. Integrava o elenco
de cantores dessa temporada o tenor Gaetano Fraschini. um dos principais
intérﬁretes de Verdi, para quem o compositor escrevera Jj& os  papéis de

Corrado em Il corsarc ., Zamoro em Alzira, Arrigo em La bataglia di Legnano

@ Riccardo em Un balle in maschera (78). A presenga em Fortugal de um dos

[

principais protagonistas masculinos da  estreia universal de Un ballo

condicionou certamente eszta nova estreia, que +ez de Lisboga & primeira
capital da Europa & ouvir a dpera (79).

Na temporada seguinte, 1861/62, Fraschinil integrava novamente &
companhia do TSC, wmas 'tinha também sido contratada =z zopranc Luigia
Bendazzi. Tratzva-se ée ume primma donna, que, em 1835, tinha sido indicada
pRF & La traviata, mas Verdi, considerando-a demasiado “donna di +orza®
achou que n¥o correspondia ao perfil reguerido para Vicletta (80). Em 1857
Luigia Bendazzi fazia de novo parte da companhia do Teatro La Fenice de
Veneza e, nessa altura, o compositor escolhe-a para o papel de Maria

Boccanegra, a principal protagonista feminina da sua nova opera (8l). For

seu lado Fraschini tinha cantado o papel de Gabriele Adorno. na produgdo



napolitana de 1838, uma das poucas vezes que a oOpera obteve sucesso, depois
da desastrosa estreia em Veneza (82).

Com dois conceituados intérpretes de Simon Boccanegra na companhia do

T5C estavam reunidas  as condigWes para & estreils portuguesa  da dpera. No
entanto, & avaliar pela apreciagdo de Fraschini, parece que o desempenho .
ndo correw pelo melhor, devido n¥o s6 & alguns dos intérpretes como tambén
pelas dificuldades inerentes & prépria partitura que s¥o alids reconhecidas
por Verdi (B3). Em carta & Leone Giraldoni, um dos principsis baritonos

verdianos, Fraschini escreve o seguinte:

Se seguite a stare in carriera vado ad escluders/ dal repertorioc 11
RBoccanegra, poiche ¢ opera troppo/ pericolosa; dopo wventi giovrni di
prove faticosissimes 1"altra sera siamo andati  in iscens, & %1 €
fatto/ un mezzo Siasco, o due terzi. La Bendazzi Afosses paurs {fosse
male, pareva che facesse una provad in veste da camera, Dalla Costa
leva tutte le note/ basse, & percio monotonia, e pol non ha capito la/
parte, Guicciardi ha fatto di tutto per farsi onore/ ma non Fiusci,
seconde parti male, pegoio i cori,s 1Torchestra Dig lo s&, & &8 non
s’agiusta con la recita di domani, cilo che temo, addic vatiche, [...1
(84)

0 mais importante aspecto desta carta reside, no entanto, na afirmagio
inicial do tenor, na qual este se refere A dpera como parte do seu priprio

14
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repertério, 0o gue nos conduz, mals uma vez, a ideia de que oz Ca
influenciavam guase na totalidade & programago dos  teatros liricos para
onde eram contratados (85).

A condigdo dos artistas contratados para o TS5J que, na sua maioria,
ndo possuiam o estatuto di cartello torna mais dificil determinar os locais
e operas em que actuaram, pela gue n¥o se pode conhecer t¥o concretamente a
sua influBncia sobre o repertdric. No entanto o facto de um certo ntmers de
dperas, entre as quais as mals divulgadas producties de Verdi, se repetirem
todas as temporadas aponta no sentido de que essas Operas fariam parte dos
repertorios de muitos dos cantores da época.

Apesar disso o Forto recebeu também alguns cantores gue tinham estado

ligados & produgties de Operas de compositores importantes, sendo tambem
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Verdi o nome gue mais aparece. Além da jé re#erida‘Julienne Dejean, que ac
criar a Amelia de Un__ballo se encontrava j4 no Final da carreira., tendo
alids criado algumas situagles menos agraddveis ao compositor durante os
ensaios (B4), esteve tambem no TSJ a contralio Anettaz Cassaloni, cantora
gue fol sugerida a Verdi como futura intérpreie de um dos papéis na nova

=

Gpera Que esCreverla para Veneza na tempurada. de 18%1: Maddalena em
Rigoletto (87).

Também o baritono Guicciardi cantarou no T8J, tendo desempenhado em
18468769, naturalmente jd nos Gltimos anos da sua carreira, o papel de Conte
di Luna que criara na estreias de Il trovatore (1853 (88,

Fodemos pois concluir que, tanto no TS5C como no TSJ. o repertdric era
essenclalmente definido pelos cantores. facio que constitui um importante
fundamento da ligagdo existentie entre 0 nosso sistema operdtico & o modelo
exportado pela Itdlia. Talvezr por i1zso, sé com 0 inicio dos anps setenta,
com & derrocada do velho sistema operatico empresarial  italiano e a
penetragdc do  repertdrio ‘germﬁnico, através das obras de Wagner, &
necessidade de uma renovagdo comegou a ser sentida em Fortugal:

LO TSCY & um theatro, guasi exclusivamente explorado pelas operas de
Verdi por cserem as mails faceis e 4 ado. Os qgrandes mestres
Beethoven, Weber, nunca deram entrada n’este theatro! As Dodas de

Figaro, & Flauta encantads de Mozart, nunca se ouviram ca. Sempre
Trovador, sempre Rigoleto, sempre Traviata!. (8%}
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justifica pelo ndmero muito restrito destes € & possibilidade de, numa
cidade artisticamente menos conceituada esses cantores poderem exercer
outros cargos como, por exemploc, o de empresdrios (um bom exemplo & o caso
de Celestino gque conjuntamente com Noronha fol empreséric do Teatro Baquet)
(Y. Cronologia). -

OQutro importante corpo do espectdculo operdtico é o coro e como se
afigura previsivel, as diferengas exictentes entre os coros do TSC e TS
s3¥o0 considerdveisz, pelo menoce a nivel do nlmero de coralistas. Nas
primeiras temporadas da década (185%9/460 a 1B6Z/43) o coro do T5C contava
com um namerc de coralistas de ambos 05 sexos que variava entre os 40 e os
48 (Z1) tendo-se Fixado em 50 a partir de 1B8465/446 (32). Enguanto 1sso, o

T5J dispunha apenas de 24 (335) tendo, por vezes de escritura-locs em

=8
s
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Espanha, como acontecew na temporada de 1844767 (Z4), provavelments
dificuldade de encontrar o referido numero de vozes no Forto.

Também as orquestras constituem uma das componentes musicais de grande
importdncia no panorama geral das temporadas, a qual até a data foi muito
pouco estudado, como j& anteriormente referimos.

fuanto o numero efectivo de membros da  orguestra do TS50, na @poca

denominados professores, algumas das  estatisticas das temporadas,

pubiicadas na Revista do theatro de 5. Carlos e no Jjornal a Chronica dos
Theatros, permitem-nos conhecer & sua variagdo no decorrer da década.
Assim, na temporada de 1859760, ainda durante a administragio do comissario
régio D. Fedro Erito do Rio. & orquestra do TSC era composta por o7
misicos, tendo este numero sido reduzide para S50 na temporada seguinte, ao
passar novamente para as mdos de um empresario (35). Nas temporadas de
1861762 e 62/6%, & orquestra fixa-se em 94 instrumentistas (Z4) e, s0 com a
empresa Cossoul, & partir de 1863/64, este nGmero € consideravelmente

aumentado, passando para um efectivo de 47 membros. Dois anos mals tarde,

em 1B67/68B e éB/6%, o nGmero de mGsicos da orquestra volta a ser aumentado,



atingindo ent3o os 70, nGmero que desce para 68 na Gliima temporada da
década (37).

0s nimeros referidos por Benevides, 50 membros da orgquestra e 26 na
banda (%8)., ndo nos parecem muito credivels, poils além da sua proveniéncia
estar omissa, sdo relativos apenas a temporada de 186%9/70. e estdo
completamente desfasados das outras duas fontes citadas, sendo a segunda
delas contemporédnea do periodo que tratamos e seqguindo bastante de perto o

movimento do T&C.

Fara um estudo pormencorizado da constituigdo dessa orquestra torna-se

entdo necessdrio voltar a0 Frogramma  para adjudicag¥o relativo as

temporadas de 1864/60 a 1B8646/767:

Doze primeiros rebecas;
glsic]

Doze sequndo rebecas
Seis violetas;

Seis vicloncellos;
oeis contrabaixosy
Duas flautass

Dois oboésy

Dois clarinetes;
Dois fagotes;

Buatro trompasy

Dois clarins;

Dois cornetins & pistong

Tres tromboness

Um saxhone contrabaixoslsaxhornel
Um timbales;

Um bombo;

Uma caixa fortes

Um par de pratos:

Uma harpas

# banda de musica militar compor-se-he de:

Um flautim em ré bemol;

Uma requinta em m1 bemols;

Oito clarinetes em si bemol;

Um saxophone contralto em mi bemols

Um saxophone baritono em si bemol;

Dois cornetins de cilindross

Duas cornetas ow saxhones contraltos em si bemols
Dois saxhones tenores em fa e mi bemol;

Dois ditos baritonos em doé ou si bemoly

Dois ditos baixos em dé ou si bemol;

Dois ditos Contrabaixos em mi bemols

Um bombos

Duas caixas (sendo uma forte e outra de rufol;
Un par de pratos. (39)
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0 mesmo Jjornazl que transcreve o programa Ccitado publica também um
artigo anénimo {(provavelmente da autoria do seu director Fereira Rodrigues)
que explica com clareza a verdadeira situag¥o da orquestra e banda do TSC,
face 4s exigBncias da Inspecgdo Geral dos Teatros. Segqundo essa fonte, o
Estado pretendia que o empresario reformulasse quase por co;pietm &
orquestra assim como a banda e coros, de acordo com o modelo citado, o que
seria injusto atendendo a que o TSC tinha sido administrado Hurante quatro
anos (18546/760) por essa entidade sem nunca terem sido empreendidas reformas
de &mbito t¥o alargado. Além disso, essas reformas acarretariam  ao
empresdric um acréscimo de despesas que, provavelmente, inviabilisaria a
montagem de temporada em geral.

Neste contexto resta-nos saber até gue ponto as  exigBncias  da
Inspecgo Geral dos Teatros chegaram ou n¥o a ser cumpridas. Retomando os
nimeros apresentados relativamente aos misicos que constituiam a orquestra,
podemos observar que nas primeiras temporadas dos anos sessenta a orquestra
oscilava entre os S50 e os 57 masicos, tendo, & partir de 1865/44, passado
para os 47, numero que equivale ao total de mOsicos existente na proposta
acima citada. Essa coincid&ncia leva-nos ent¥o a pensar que o tipo de
orquestra proposto pela Inspecg¥o Geral dos Teatros em 1867 chegou de facto
a ser posto em prdtica, a partir da administragdo da empresa Cossoul., o gue
torna pertinente uma discuss¥o de outros aspectos mais pormenorizados.

Um quadro comparativo da orguestra do TéQ no periodo gque anteriormente
referimos, e das de dois outros teatros em que foram estreadas muitas das
Gperas do repertdrio do teatro liricol de Lishboa (V. Ap&ndice II) (40),
ajuda & confirmar & nossa ideia de que & constituig¥o da orquestra do

teatro lirico da capital era bastante adequada ao tipo de repertoric que o

T6C apresentava durante a década (V. Quadro VID):



QUADRD VII

Regio(Turim) Opéra(Paris) 5.Carlos(l:)

(184%5) (1845) (1884/67)

Violinos 21 22 24

Yiolas 4 8 &
Vicloncelos 4 10 &
Contrabailxos 6 g & >
Flautas 3 3 2

Ohoés 2 3 2
Clarinetes 2 3 2
Fagotes 2 4 2
Trompas 4 5 4
Trompetes ou Cornets 2 4 242
Trombones e Tuba ES I+l T+
Timbales = i 1

Harpas 1 2 i (417

As diferengas mais significativas aparecem ent¥o relacionadas com os
trompetes, termo que n¥o era na época utilizado em Fortugal, sendo este
instrumento, entre nods, nornalmente designado por clarim ou clarim de
pistons (42), 0 conjunto formado pelos dois clarins e os dois cornetins de
pistons reflecte uma nitida influBncia francesa, dado que era comum nas
prgquestras parisienses do século XIX, @& utilizac¥o em simultédnec de dois
trompetes e dois cornetins de pistons, tocando ambos em  unissono (450 .
Também a nomenclatura usada no caso da familia dos saxhorne dencta essa
mesmz infludncia, jé4 que sd em Franga toda a familia era conhecida sob esse
nome (44), Apesar de tudo esses  factos n¥o s¥o estranhos, num pais em que
a vida musical se orientava, gquase exclusivamente, pelos padriies 1talianos,
uma  ver que & introdug¥o das bandas militares em Fortugal se da na
sequéncia das invasles francesas.

A indicag¥o de um saxhorne contrabaixo estd relacionada com o facto de
que os instrumentos graves esta familia, eram habitualmente considerados
como pertencentes & familia da tuba (43), instrumento regquerido, na maior
parte dos casos, por anizetti. Mesmno o cimbasso, instrumento de
caracteristicas mal de%inid;s, indicado por Verdi na orquestragdo de gquase

todas as suas operas da primeira fase, seria facilmente substituivel na
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orquestra do TSC pelo saxhorne, uma vez gue as suas fungles s¥o andlogas 4as
da tuba no repertéric coevo (46).

Puanto & orquestra do TSI, n¥o possuimos pormenores relativos a
sua constituig¥o, dado que nenhum dos programas dos CONCUrsos para
adjudicac¥o os menciona. Este pormenor revela-se também importante. pois
demonstra a falta de cuidado dispensada pela InspecgXo Geral dos Teatros a
montagem das temporadas no FPorto. Sabemos que os mOsicos que a compunham,
na época denominados professores eram, na temporada de 1860/61, 39 (47),
contratados mediante proposta apresentada por eles, o que pressuplie a
inexisténcia de uma orguestra vinculada ao teatro (48).

Temos também conhecimento de alguns nomes destes instrumentistas
através de um abaido assinado, & favor de 54 Noronha, publicado em 1855
{4%), mas Foi-nos impossivel relacionar esses nomes com O0s respectivos
instrumentos, de forma & poder reconstituir a orquestra.

Os teatros liricos dispunham também de outro corpo instrumental: a
banda. No TEC esse grupo é Ichamado, "handa de musica militar", denominag¥o
que nos parece derivar da proveni@ncia dos misicos que & compunham pois

sabemos através do j& referido artigo da Chronica dos Theatros, que os

instrumentistas que a formavam eram, na maior parte dos casos, escriturados

=)

i

nas bandas dos vadrios regimentos da cidade. Esse facto provocava ali
certos distarbios no seu funcionamento, Jj& que as marcaglies de servigo nio
eram coincidentes para todos os miusicos, originando faltas freguentes acs
ensaics. 0 autor do artigo chega mesmo & propor como solugEo para esse
problema & escrituracd¥o de uma banda completa gue sugere seja & de
Infantaria 16 ouw & dos Marinheiros Militares (30).

Mas & fung¥o dessa banda n¥o fica clara através dos documentos que
possuimos. Atendendo & sua constituig¥o, parece-nos que se trataria de umi
banda de cena, dada & necessidade desta em muitas das dperas que integravam

o repertério do teatro.
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Ds instrumentos que compBem a banda do TS0 pertencem maioritariamente
& familia dos metais, salvoe o flautim, a requinta e os oito clarinetes,
originando uma formag¥o semelhante & que Julian Fudden menciona para &

banda de certas dperas italianas dos anos sessenta, como Caterina Howard de

Fetrella (51) apesar desta O6pera nunca ter ido & cena no TSC. Mas KEudden
refere & banda desta OGpera como um conjunto formade por clarinetes e
metais, constituindo um todo uniforme que comega & Ser comum nos teatros
italianos da época, o que viabiliza a hipdtese de considerarmos essa
normalizac¥c como uma tend@ncia generalizada, que estaria também implicita
na ideia de reformulacXo da banda do TSC proposta em 1867 pela Inspecgdo
Geral dos Teatros. Essa normalizagdo “f traria, por certo, problemas a
wecuc¥o das dperas do repertério mais antigo (Donizetti e Eellini). visto
que & constituig2c da banda para essas oOperas n¥o estava normalmente
especificada (92).

Guanto A existéncia deste agrupamento no T3] as referéncias sdo
escassas. s programas dog concursos para adjudicagdo ndo & mEnClonan
sequer e s4 temos conhecimento da sua existéncia  através de uma critica
de Camilo de Castelo Branco, datada de 1858, na qual o escritor, utilizando
seu  habitual estilo mordaz, descreve & sua desastrosa  actuagdo numa

representacdo de I lombardi alla prima crociata:

A banda musical péra guando deve marchar. Buando entra em scena, tra

o tambor e o =zabumba & frente, 4 laia de festanga da Maia. Os

contratempos da orchestra e banda s¥o dissonantes. (5%)

No gque respeita & proveni@ncia e escrituragXo dos mlsicos, &, no
entanto, provdvel, gue esta fosse semelhante & utilizada no TSC, dado que
as bandas militares tinham um papel importante na vida musical do Forto,
tocando com frequéncia no jardim do Paldcio de Cristal a partir de 18635, e
até em espectdculos do TSJ (54). Fode-se ent¥o admitir que a banda do TSJ,

tal como acontece com © coro e a orquestra desse teatro, funcionaria como

uma imagem reduzida do mesmo agrupamento no T5C.



2. 0 repertério e os meios da sua divulgagHo.

0 repertério dos dois teatros que temos vindo a estudar estd, sem
ddvida, intimamente relacionado com todos os condicionalismos descritos até
aqui. Um primeirc passo para o seu estudo entre 1860/70 consiste no
levantamento exaustivo das temporadas através da  imprensa didria bem como
dos libretos das Operas gue ai foram representadas. A andlice dessas listas
permitiu-nos saber, em primeiro lugar, o numero de Gperas apresentadas por
cada um dos teatros nas onze temporadas da década (V. Gréfico I). Nota-se
mais uma ver @ enorme discrepdncia existente entre o teatro lirico de
Lisboa e o do Forto, apresentando o TEC uma media de dezassete Operac por
temporada, enguanto o TSJ possul uma meédia de &penas onze, discrepancia
essa que parece, em primeiro lugar, decorrer das diferengas economicas Ja
anteriormente evocadas.

Qutro aspecto primordial ¢ o de saber que compositores eram
representados e em que percgntagem. Das listas elaboradas (V. ApEndice II)
podemos constatar que o repertdério do TSC é constituido por operas de vinte
compositores diferentes, doze dos quais s¥o italianos (Verdi, Donizetti,
Rossini, Bellini, Facini, Coppola, Ricci. Mercadante, Appoloni, Cimarosa,
Fetrella e Fedrotti), +tr&s franceses (bGounod. Auber e Halévy), trés
germinicos (Flotow, Mayerbeer e Mozart) e dois portugueses (54 Noronha e
Miguel Angelo Fereira).

FPara o T8 o nameroc de compositores € menor: catorze. Entre os
italianos contam-se Verdi, Donizetti,. Rellini, FRossini, Ricci, Facini,
Peri, Fedrotti, Faravano, num total de nove. Tanto os franceses como os
alem¥es s3o apenas dois (Gounod & Auber; Meyerbeer e Flotow), enguanto os
portugueses sdo representados por 54 Noronha.

0 mais importante., no entanto, n¥o serd diferenciar estes compositores
sequndo & sua nacionalidade mas segundo as tend&ncias estéticas e modelos

adoptados nas suas produgBes. Assim, as Operas dos compositores franceses,
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alem¥es ou portuguesecs apresentadas foram sempre cantadas nas suas versfes
italianas e, na maior parte dos casos possuiam, & partida, todas as
caracteristicas das suas congéneres da escola italiana, como, por exemplo a
Marths de Flotow. No que recspeita as produgles francesas, multas delas
escritas por um compositor alem¥o, HMeyerbeer, ou ainda as de  Gounod e
Halévy, tendo sido traduzidas para os proprios teatros italianos, faziam ja
parte integrante do repertério 4 semelhanca das Operas egcritas‘par

.

delas

1

compositores dessa nacionalidade para & Opéra de FParis, algums
também cantadas no TSC e TSl durante o periodo em quest¥o como Guglielmo

| = =

Tell, La favorita ou I vespri siciliani (535). No caso dos compositores

alemdes, se exceptuarmos pelos motivos j& referidos Flotow e Meyerbeer,
resta-nos apenas o caso de Mozart, cuja (nica odpera representads, apenas no
T8C, ¢ & mais importante das suss produgBes italianas: o Don bLiovanni.
Neste contexto, €6 as dperas dos dois compositores portugueses constituem
uma excepgdo (V. Parte IDD.

0 que se torna necesséric esclarecer & o concelto de "dpera italiana”
em Fortugal, nos anos compreendidos entre 1840 e 1870. ¢ interessante nesta
perpectiva comparar as listas das nossas temporadas com as de outros
teatros liricos onde o repertdric italiano estava fortemente implantado.

Assim, na temporada de 1861/62, o repertdrio do Teatro de Moscovo era

composto por: I puritani, La sonnambula, La favorita, I1 barbiere. L7elisir

d”amore, Don Giovanni, Ottelo., Il trovatore, Ernani, Lucia di Lammermoor e

Un ballo in maschera (5é).

Em Londres, onde o pablico estava apesar de tudo mais familiarizado
com & cultura germinica, o Her Majesty’s, habitualmente destinado ao
repertério italiano, levou & cena na temporada da Frimavera de 186% as

sequintes operas: La forze del destino, I puritani. Il trovatore. Ernani,

Lucrezia Borgia, L& traviats, Il barbiere di Siviglia, Gli wgonotti. Le

ozze di Figaro. Un ballo in maschera, Koberto il diavolo, La figiiz del

regimento, La zingara, Martha, Semiramide e La sonnambula (37).
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Comparando estas duas listas de obras com o repertdric tanto do TSC
como do T8J nos anos sessenta, tornz-se evidente a grande coincid&ncia
existente, salvo peqguenas diferengas. © que nos permite concluir gue o
nosso conceito de “éperas italiana", era directamente importado de Italia,
sendo também exportado dai para outros paises que partilhavam €onnosco a
situagdo de consumidores desse repertdrio. OGenéricamente o conceito
englobava todas as obras do repertdrio rossiniano e pés-rossinilanco. bem
como do repertdrio francés quando traduzido, ou ainda operasz de
compositores alem3¥es que tivessem escrito sobre modelos italianos.

A nossa situagdo € alids muito semelhante & gue vigorava em [tdlia,

onde até 1871 nunca se ouviu gualguer producdo wagneriana (58). O prdprio

caso das representagties em Lisboa do Don Giovanni. nas temporadas de

1847 /768 e 68/46%. que tem habitualmente sido considerado como uma excepgio
(59) pode ser um bom exemplo disso. Mum artigo intitulade "Don Gilovanni in

Itdlia: la fortuna dell”opera e il suo influsso" (80), Fierluigi Fetrobelli

apresenta uma lista exaustiva das vérias representagties de Don Giovanni em

;télia durante o século XIX, podendo wverificar-se a enorme coincildéncia
entre as datas de apresentag¥o da dpera nesse pais e em Fortugal., Alids o
Don Giovanni deve ter sido a dpera de Mozart que ao longo da deécada de
sessenta  teve maior implantag¥c  nos  teatros europeus. Excluinde  as
representacles italianas e portuguesas, temos noticia da sua represzentacdo
em Moscovo (18461/62), Londres, (Covent Garden e Her Hajesty’s. Frimavera de
1867) e Faris onde s6 na temporada de 1Bé4 a dpera foi representadz., em
diferentes versHes, nos trés teatros .liricos da cidade (Opéra, Théitre
Italien e Thédtre Lyrique) (61).

Somos portanto levados a admitir que as referidas apresentacBes de Dan
Giovanni em Lisbhoa e encontram relacionadas com o repertorio dos outros
teatros europeus, tendo chegado ate nds através dos vdrios agentes

difusores do repertdrio, onde assumem particular importédncia os cantores

como teremos oportunidade de analisar adiante.
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0 panorama do TS5C apresenta-se dominado por quatro compositores,
significativamente os principais nomes da dpera italiana da primeire metade
do século: Rossini, Donizetti, Eellini e Verdi. Mas o aspecto mais
interessante reside no facto de, por si ¢d, as Operas de Verdi preencherem
mais de um terco da produg¥c  total do teatro {(38,7%), logo seguidas das de
Donizetti (18,8%), oque representam aproximadamente metade das de Verdi.
Rossini e BHellini ocupam o terceiro e quarto lugares, (12.4%) e (7%)

respectivamente. Has excluindo Meyerbeer, Pacini, Flotow/Gouncd e Coppola

Iy

que possuem 4,3%, 3,24, 2,7% e 1,64 respectivamente, o5 restantes
compositores ocupam, no total, cerca de 8,64 da produgdo total (V. Grafico
11).

& uma forma  de distribuilgdo do repertdrio  um pouco

diferents da do sen congénere de Lishoa, sendo & parte mals signifticativa
da produg¥o dominada apenas por tr&s dos grandes vultos do mundo operdtico
italimno: Verdi, Donizetti e Eellini. A produg¥o verdiana ocupa 40,74 do
repertdrio e as dperas de Dpnizetti 26,9% do mesmo repertdrio (V. bGrafico
1113,

Uma andlize dos dados relativos & posigdo destes dois compositores no
repertorio dos nossos  teatros, permite considerar Verdi como lider
incontestdvel do repertdrio na década de 1860/70. HMas, se no Forto o
dominio verdiano parece maior, esse facto deve-se a existéncia de um menor
nimeroc de compositores representados, o que provoca um aumento do numero de
phras de outros compositores. Esse aumento ndo se regista =6 & nivel das
bperas de Verdi, pois tambéam Donizetti sofre, no T8, um aumento percentual
“significativo, aprmximaqda»se de Verdi, engquantoc gque no repertdrio do TSC,
& diferenga entre os dois & de cerca de metade.

0 terceiro e gquarto lugares do repertéric do teatro do Forto s@¥o
ocupados por Bellini (11,1%) e Heyerbeer (3.74), 0o que aponta para uma
diferenciag¥o cada vez maior relativamente & situag¥o existente no TSC. Os

motivos que podem estar na origem dessa diferenca n¥o sdo0 de facil
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I. Francisco de S4& Noronha (1820-1881): perspectivas de enquadramento
histérico e musical.

1. Cronologia

1820 Nasce x 24 de Fevereiro em Viana do Castelo, filho de José Antdnio,
mizico militar nesse cidade, e HMaria dos Anjos (i}, N

18%6 Tendo ficade orf¥c, parte paraz o Forio, onde, na opini3o de Ernesto
Yieira (2), pretendia tocar na orguestra de um dos teatros da cidade,
ndo tendo provavelmente obtido colocagdo.

1838 Farte parz o Rio de Janeiro (3), tendo na viagem passado pelo
o num dos teatros da cidade a convite do Conde do
ega &b Rio ainda nesse ano (9).

1843 For altura do casamenta de D. Fedro 1I, Imperador do Brasil, escreve a
pera Trajanc., e recebe o hdbito da Rosa (&). Na dedicatdria das
YariacHes sobre um motivo da dpera Domino noir & D. Luis. nessa zliura
Duque do Forto, Noronha intitula-se:

flghers  particular da  camers  de  Sua  MeJdestades/c  Imperador do

./ Cavalheiro do Habito da Rora. (7)

1846 Visits wNove lorgue, realizando concertos a 18 e 2% de Abril e © de
Maioc de 1844 (81,
Em Filadélfia, escreve, & convite da Sacred Music GSociety, uma obra
sobre libreto em inglés, A descoberta da America por Cristovio Colombo
erxecutads ainda durante esse ano (9).

1848 Impedido de voltar & Europa, como era  sua  inteng¥o, devido ao
aparecimento dos movimentos revoluciondrios (10}, regressa &o Brasil,
passando antes pelo Chile e Feri (11). Escreve, provavelmente, a
Fantasia Los tristes del Feru.

1852 ¢ regente da parte musical dos espectdculos dramédticos no Tesiro de o
Janudrio, no Rio (12). Estreia-se nessa cidade o drama A _Qraga o
Deus, com misica de Noronha, extraddo da Linda di Chamounix (13:.

u
=

1853 Ocupa o mesmo cargo no  Teatro de S. Fedro de Alcdntara (14). Farte
para a Europa, via Londres (13).

1854 Em Janeiro os  Jjornais de Lisboa anunciam gque o Teatro da Ruas dos
Condes vai pér em cene a comédia~trama em dois actos Arthur, "ornada
de musica, composig¥o do sr. Noronha" (16). Em Margo voltam & anunciar
nova comédia~drama A graca de Deus, tambem com misica de Noronha (17).
Em Fevereiro toca em Londres nos  New Beethoven Rooms (18! e em HMailo
actua  en Leeds, conjuntamente com  Artur Napole¥o (1%),tendo
permanecido cerca de um ano em Inglaterra (20).

Chegado & Lisboa, provavelmente em finais de Outubro ou principios de
Novembro (71}, realiza os seus primeiros concertos no Teairo do
Gindsio a 1% (22) e 17 de Novembro (230,

1855 Realiza concertos em Lisboa a 8 de Janeiro (24), 13 de Janeiro (23},
25 de Janeiro e 10 de Fevereiro (Saraus da -Academia Real dos
PFrofessores de Misica) (26), 13 de Fevereiro (27) e 10 de Margo (28).
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£ identificado como " 12 rebeca de sua Majestade o Imperador do
Brasil" (29).

Noz meses de Abril e Haio encontra-se no Forto, onde ¢e apresentx pela
primeira vez a 21 de Abril integrado num espectdculo da companhia
nacional do T%J (30} +tocando ainda em mais dois espectaculos dessa
companhia, a 5 € 12 de Maio, um programa composto pela Fantasia Los
tristes del Pert e uma outra sobre motivos de La traviata, escrita no
Forte em homenagem a Camilo Castelo Branco (310,

Nos finals desse més desloca-z2 & Obuimardes, onde @& recebido com
grandes manifestacles. A %1 de Mzio tem lugar um baile em homenacem a0
violinista, no gqual Noronha toca algumas pecas do seu repertdric (32)
regressando &#o Forto nos primeiros dias de Junho (330,

Colabora num concerto promovido pela Sociedade Filarmdnica a 28 de
Junho (34) e termina & sua digressido pelo Norte com um novo concerto
integrado no programa da companhia nacional do T8J a 7 de Julho (35).
Estreia-se no Teatro Gindsio Epitaphio e Epitalamic, comedia francesa
em um acto traduzida por Mendes Leal, com misica de Noronha (36).

& 24 de Novembro o dornal 0O Forto e & Carts publica uma critica de
Arnaldo Gama & Noronha gue suscitard uma intensa polémica (37).

Realiza concertos em FEBraga a 16 e 17 de Fevereiro e 29 e 30 de Junho
(Z8), e no Forte a 21 de Haio, em espectdculos da companhia nacional
do TS5J, constando o programa ¢ac Fantasizs sobre motivos de Rigolettio
e 11 trovatore (29). Em data desconhecida parte de novo para o Brasil
(40).

A& & de Dutubro estrela-se no Forto o vaudeville Raros _mas _ainda 0s
ha | (41).

No final do ano regressa, de novo a Lisboa trazendo j& escrita a opera
Beatrice di  Fortugallo, sob libreto de Reinaldo Carlos Montoro,
baseado no drama de Almeida Garrett, Um_auto de Gil Vicente (42).

A primeira noticia relativa 4 sua chegada data j& de Janeiro de 1860
(A3,

Em Margo participa num concerto no Teatro D. Maria II (44).

Num concerto realizado no Teatro bindsio ¢  apresentada a Sinfonia da
Eeatrice di FPortugalleo & ainda uma dria para baritono da mesma Opera
interpretada po A. M. Celestino. U compositor também actua (45).

& 18 de Julho toca no Teatro Baguet, durante um espectdculo da
companhia do Teatro Gindsioc, em digress¥c no Forto. Do seu programa
constam & Fantasia sobre | wvespri siciliani e o Carnaval de Lisboa
(447 .

Em finais de Agosto € anuncizda uma companhia de dpera, que ird
funcionar no Teatro FBaguet, tendo come empresarios Antonio Maria
Celestino & 54 Noronha (47).

A 31 de Agostio toca no Teatro Baquet (48) e em finais de Outubro em
Coimbra (49). .

Em Novembro a imprensa portuense chega & anunciar que & Beatrice di
Fortugalleo subird & cena no TSC., sendo o papel de Beatrice cantado por
Gallie-Marie e o de Fernardim pelo tenor Nery Raraldi (S0).

Apresenta-se no TSC a 15 de Fevereiro (51).
D. Fedro V concede-lhe o grau de Cavaleirc da Ordem de Santilago de
Espada:

Querendo honrar as belas artes galardoando aquelez aque as
cultivam com primor: e atendendo ao distinto merecimentc de
Francisco de §4& Noronha, manifestado no exercicio da arie da
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musica; hei por bem fazer-lhe mercé& de o nomear cavaleiro da
Ordem de 5. Tiago de Espada. (52)

A 29 de Abril & companhia nacional do Teatro Variedades organiza um
espectdculo no Baguet em beneficic de Noronha e Celestino, no qual os
beneficiados também actuaram Noronha toca as Fantasias sobre 1 vespri
siciliani e Il trovatore (53).

Realiza o0 seu beneficio & 15 de Maio., tocando uma Arila variada sobre
uma melodia da& Beairice di Fortugalloc e Scottisch. pecga dedicada &
juventude aczdémica de Coimbra (54). Segundo uma critick, Noronha
apresentou-se no concerto trazendo ac peito as condecoraglies que tinha
recebido tantoc no pais como no estrangeiroc (55). A 20 de Maio actua
num concerto do pianista Anténio Soller, realizado no TSJ (56). Novo
concerto a & de Junho (57).

Como empresdrio assocla~-se & Antdnio Maria Celestino para formar uma
companhia de dpera comica nacional que funcionard no Teatro Baguet
(58). Ensaia a orquestra desse Teatro, para & apresentacdo da dpera
comica 0 Domino preto de Auber (39).

Frimeira recita de inauwgurag®o da opera nacional, sob & direcgdo

de F. de 4%. Noronha, e A. M. Celestinc. L[...] A orchestra sera
complets e diriqida por o snr. F. de 5. Noronha, € 08 coros e
partes ensaiades por o snr. José Candido. (60}

fpnuncic da fal@ncia da companhia de opera comica & 4 & Setembro (61).

Yvem para Lisboa, trabalhando no Teatro Gindsio, onde s3c representadas
varias pecas com masica da sua autoria incluindo a 22 de Marco, Santa

Iriz, dramz sacro em 3 actos, de A.C. de Vasconcelos (62).

Em Margo & Revolugdo de tembro anuncia gue Noronha vail partir
novamente para o Rio, onde pensa representar & Beatrice (63). A 1 de
Maio estreia-se no mesmo Teatro a comédia com misica Um filho
familias. Trata—-se uma uma pega do repretdrio francEs, traduzida por
Jalio César Machado, com misica de WNoronha (64). A 29 de Malo o
violinista Soromenho toca no TSC uma Fantasia sobre a Reatrice di
Fortugallo, d& autoria de Noronha (63).

Em Agosto cs Jornais do Forto anunciam que Noronha pretende levar a
cenz a Beatrice di Fortugallo no TSJ (6&). 0 mesmo jornal mostra-se
indignado com & campanha feita em Lisboa contra Noronha, impedindo que
a sua Gpera subisse & cena no TSC.

A 20 de Dezembro participa numa reuni¥o da Sociedade Filarmonica do
Forto, tocando & Fantasia sobre I vespri siciliani (67).

Fiva-se no Forto e consegue finalmente fazer representar & Heatrice

di Fortugallo, & 7 de Margo (68). \

Escreve uma Missa, SUa primeira obra no géneyo,'Eara a festa de Nossa
Senhora da Lapa (69).

A 28 de Abril toca no benefitio do actor Abel, integrado num
espectdculo da companhia nacional do T8I (70). Toca novamente a 9 de
Maio num ecspectdculo da mesma companhiz, em beneficio do Hontepio
Musical Fortuense (71) e & 14 de Maio noutro beneficio & favor do
monumento a D. FPedro V (72). Realiza o seu beneficio, & 2 de Julho, no
Teatro Baguet (73). A 12 de Julho toca a Fantasia sobre motivos da La
traviata, num espectdculo da companhia do Teatro Gindsio (74).

& partir de Setembro trabalha como director de orquestra da companhia
espanhola de zarzuela, no Teatro Baguet (753). Em Dezembro os jornals
anunciam a estreia, no Teatro Baguet, da =zarzuela i vyo fuers Rey,
para & qual fora composto um novo final com miasica de Noronha & letra

de D. Francisco Blasco (74).
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Noronha compos  uma "magnifica polaca” que serd cantada no final da
zarzuela Se_vyo fuera Rey (77).

A 24 de Fevereiro tocs num beneficio organizado pela Companhia
Nacional do TSJ (78). Toca novamente a 2 de Marge no beneficio da 18
dama da companhia de zarzuela do  Teatro Beaquet, gue terd lugar no TSJ
(791. A 24 de Maio tomz parte num concerto, realizado por Anténio

Soller na T5J (8BO).

-

FParticipa num concerto rexlizado, & 21 de Janeiro, com Artur Napoledo,
Taborda & Miguel Angelc Fereira (E1) e em Margo realiza concertos em
Coimbra conjuntamente com este (ltimo (82) .

Em Abril termina a sua segunda oOpera garreitiana, L arco di Gant’Anna
(83).

Toma parte no beneficic de Emilia da Silva FRosa, promovido pela

3

companhia nacional do TSJ, & 20 de Maic (84). Toca num concerto de A.

Soller, & 28 de Maio, no THJ, conjuntamente com Dubini, Castilho e os
jovens Moreira de S4 (BI).

Em Outubro participa nos concertos do Faldcio de Cristal. inaugurado &
19 de Setembro desse ano (86). Conjuntamente com Artur Napoledo e a
banda do Regimento de Infantaria 18, realiza um concerte no T8J, a 14
de Outubro (87). FRealiza ainda concertos & 24 de  Outubro, com Artur
Napole¥o e Castilheo (B8), 14 de Novembro, em beneficic do empresdric
desse teatro (89), 9 de Dezembro, em beneficio do actor Marcoling
Pinto Ribeirn (90), 14 de Dezembro, num beneficic n¥o identificada
(91), 20 de Derembro, na despedida do pianizta Herndni  Braga
conjuntamente com Artur Nepole¥o e Casella (92), 21 de Dezembro, em
beneficio dos actores Abel e Braz Martins (3.

A imprensa anuncia que L arco di Sant’Anna ird ser representada ainda
nessa temporada (1845/64) depois de Faust (F4).

Em Janeiro toca no Forto, num concerioc realizado conjuntamente com
outros artistas (959).

¢ nomeado Cavaleiro da Ordem de Cristo, por D. Luis, tal como Artur
NapoleXo, Jo¥o Guilherme Daddi e Nicolau Medina Ribas, &guando do
encerramento da Exposig¥o Internacicnal do Faldcio de Cristzl (964).
Toca no Faldcio de Cristal a 17 de Fevereiro, conjuntamente com ©
contrabaixista Artur Reinhardt (97).

Novo concerto no Teatro Baquet, a 22 de Fevereiro, com Miguel Angelo,
Casella e Soller (78).

Em Margo volta & ser noticilada & subida a cena de L7arco di Sant’Anna,
no T8J, depois de Faust (99), que nunca chegou a realizar-se.

Novo concerto no Teatro Raguet a 23 de Margo (100:.

Chega & ser anunciado um concerto no qual se propfe gue sejam tocados
vadriog trechos de L arco  di Sant’éAnna ouw um quadro completo da opera
(101), no entanto n¥o hd noticia de que se tenha chegado a realizar.
Em concertos no Falécio de Cristal s¥o tocadas, respectivamente., umé
"original aria‘de regquinta" e & valsa 0 _anjo da  autoria de Noronha
(102). *

Em Novembro surgem novas noticias sobre a proxima representagde de
L*arco, considerando-se a atitude do empresdrio Facini como um gesto
generoso para com 0s portuenses (103).

Em Novembro & imprensz noticia que J& est¥o a ser distribuidos os
papeis para se comegar & ensaiar L'arco di Sant”Anna (104).

No m&s seguinte anunciam gue L arco estd a ser ensalado em conjunto
com Faust & que ird subir & cena no inicio de Janeiro (103).

Noticia sohre @ estreia de L arco di Sant’Anna. a & de Janeiro, tendo
a Opera sofrido vdrias mutilagBes (104).

Por doenga do baixo Cornago a @pera ainda n¥o voltou a ser cantada. O
jornal pede ao empresdrio que d& o papel de D. Fietro ao novo baixo da
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companhia, a fim de que a dpera possa, finalmente, ser ouvida completa
(107). AnGncio da sequnda apresentacdo de L arco, no dia 14, em récita
extraordindria (108). Terceira representagdo de L arco, dia 18 (109).
Buarta representagdo de L arco, dia 28 (110).

Oz Jjornais de Lisboa anunciam que ainda nessa  temporada  seré
representada no TSC LYarco di  Sant™énna (111, L'arco di San’Anna é
representado no TSC, no dia 20 de Hargo.

&4 25 de Abril é cantada no TSI, num beneficic a favor da Sociedade de .
Socorros de Tipdgrafos Fortuenses, a cus cantata ﬁss&ciacég e
progressc, sobre poesia de José Romanc. Farticipa como concerticsta no
mesmo beneficio (112).

Fretende fazer uma digress¥o artistica pelo Algarve (113).

Fassa alguns dias em Coimbra, onde realiza um concerto no Teatro D.
Luis, (114) regressanco ao Forto por altura do Natal (115).

& 25 de Fevereiro estreia-se no Teatro de Ruz dos Condes, em Lisboa, a
opereta 0 fagulha. que recebeu uma grande ovagdo (116).

Fegressa ao Forto, vindo de Lisboa, por meados de Margo (117).

Farte de novo para o Brasil (1182,

Visita os Agores, provavelmente no regresso do FBrasil, realizando
concertos em Fonta Delgada, a 21 de Janeiro (119), Angra, 26 de Margo
(120), e Horta a 9, 14, 17 e 22 de Maio (121).

Regressa novamente a Fortugal (1225,
Encontra-se no Forto a dirigir uma companhia de dpera  cémica

portuguesa que funcionava no Teatro Baquet. Em Agosto estrela-se a
opereta Os bohemios (123) e ainda 0 anel de prata (124).

Em Janeiro a imprensa portuenese anuncia que Tagir, sobre libreto de
E. Finto de Almeida., L. Botelho e F. de 54 Noronha, com base no
romance brasileiro de Finheiro Chagas. A virgem de Guaraciaba, ird
subir & cena, ESpEandO se que o TSC siga o exemplo dado peloc T&J
{125). Em Margo iniciam-se os ensalos da nova dpera de Noronha (126).
A estreia da-se a 26 de Hargo (127).

Canta-se no Teatro Raguet a opereta Se eu fosse Rel, que se
Vieira foi escrita sobre o mesmo libreto da dpera comica 51 J°
Foi de Adams (128).

'rn wx:
g_l
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Estreiam-se no FRio de Janeiro as seguintes dperas comiczs: A
Frincesa dos cajueirps, 0 Califa da rua do sab¥o., 0s gquardas do Rei de
Si¥o, Us noivos e a opereta As virgens (129).

Morre a 23 de Janeiro, no Rio (130).

Apds uma subscrig¥o aberta nas redacgles de alguns dos jornails do Rio,
0% seus restos mortais s¥o transladados para um novo monumento erguido
no cemitério de 5. Francisco Xavier dessa cidade, a 14 de Dezembro
(1510

...és_



2. A Formagdo

0 objectiveo do presente capitule & o de avaliar a posicdo do autor de

L arco di Sant’ Anns, enguanto compositor poriuguEs face ao meio musicsl a

que estd circunserita a sua actividade - o tridngulo Europa, América Latina

-

e fmérica do Norte - e a0 sistema produtive anteriormente descrito.
Fretende-ze tambés eterminar até que ponto & posicidc detinida por esse

conterto teve ou n¥o influBncia no processo de criagiolproducis da sus obra

em geral e, mais concretamente, de Llarco di Sant’Anna.  Sendo o primeiro

-

eratura nacional

-+

compositor portugués a  escrever dperas sobre obras da li
(1223, gue Aforam rvepresentadas nos teatros liricos de Lisboa e Forto,
Noronba funciona assim  como um caso tipe para o estudo da criagdo de uma
Gpers nacional portuqQuessa.

0s anos da formag¥o de 54 Noronha decorrem em Guimardes, onde tera
estudado violino e solfejo com um espanhol de nome Brunc, que desempenhava
as fungles de Mestre de Capela do Semindrio de Nossa Senhora da Olivelra
desss cidade. Esta situac¥o era ent¥o frequente. Jé gue wvérios masicos

espanhols exerceram actividades profissicnais no Norte do pais, formando

alguns dos gque vieram a Ser 05 principais misiCos  portuenses por

e
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do séculn (133).
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& documentacdo relativa a esse periodo da vida de Noronha € escassi,
apresentando-se na maior parte dos casos incluida em biografias  do
compositor escritas ao longo da sequnda ﬁetad& do século XIX que registam

\
dados pouco crediveis (1%4) e que serviram de base a outros bidgratos mals
tardios como Ernesto Vielra ou Henrique Carneiro. Esse facto n¥o nos
permite saber em que terd consistido, concretamente, a sua formagiio, mas
olhando para o estado geral da misica no nosso pais ac  longo do século
passado podemos admitir, com base no cargo gue exercia o seu professor,
que, além do ensino do instrumento em que se viria a profissionalizar,
Noronha tenha recebido rudimentos musicais que incidiram fundamentalmente

sobre o cantoch¥o & & misica religlosa.
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A sua formagdoc assemelha-se assim & de tantos outros miusicos
portugueses, ou até estrangeiros de provincia (135 que, na falta de
instituigles civis que proporcionassem o ensino das disciplipas prdticas e
tedricss da misica, se viam cbrigados a recorrer As entidades religlosas.

Outros dados podem ser deduzidos x partir de artigos escritos pelo
préprio violinista e por &rnaldo Gama em 1835/06. Embora reconhecendo gue
"4 luz dos poucos meilns que teve para o esiudo, [Noronnal €  um homem

admirdvel." Gama enumera com severidzde os vintes defeitos:

]
M
i |

como executor n¥o tem eschola. [...3 porgue ndo segue  nenbuma das
conhecidas, & & SUa, S acaso por tal modo  se pode chamar, @ ma, e
péssima. [...1 Toca os andantes com sentimento; poreém os movimentos
rapidos tem muitas faltas sensivels (136}

ca tranccrevends da Illustrated London

(]

Noronha devende-se desta orat

News o segquinte artigo & seu respeitc:

Tocou tres extencas phantasias L[...] conservando sempre uma bella

afinagio. bom menelo do arco , e rapidez de dedos, o que o habilitava
a tirar sempre bom partido de gualquer difficuldade até hoje conhecida
n"aguelie instrumento. (157}

Noutro artigo desafia ainda o seu detractor a atirmar "que eu toco

rebeca sem mestre, porque lhe posso provar o contrario, ainda MmMESMO N&

composigdo® (1T0),

A argumentapXo usada pelo compositor deve-se, sem duvida, 4 existéncila
de uma série de contactos com meios musicalmente mais desenvolvidos e
personalidades importantes do mundo na misica apds 1838, Este ano marca o
inicio da sua carreira no estrangeiro & partir do Brasil, pais que lhe val
proporcionar uma parte da sua formagdo, principalmente & nivel operatico
(V.Cronologial.

& actividade melodramdtica no Brasil desenvolveu-se significativamente
desde & altura em que &i residiu & corte portuguesa, com & fundag3o do

Teatro de 8. JoXo do Rio de Janeiro em 1813 e a estada de misicos como

Marcos Fortugal e Sigismundo Neukomm (139), ou j& depois da independE&ncia,
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no reinado do Imperador D. Fedro i. Nesse periodo os Teatros de &. Jo¥o e,
mais tarde, de §. Fedro de Alcdntara levaram & cena grande parte das
productes de Rossini (140). €, no entanto, com 0% anos quarenta (ue as
temporadas de Spera comegam & adquirir mailor regqularidade (141) atingindo
o seu maximo na década de cinguenta - principalmente nos anos de 185558
(142) ~ j& gque o reinado de D. FPedro [I trouseras ac pais uma maior
ectabilidade politica.

além do Rio, outras cidades da costa atlantica sul americana. como
Buenos Aires, HMontevideo, Lima e Santiago., comecavam a conhecer um
movimento significativo de companhias de opera, constituindo, na e«pressio
de Conatti. o pentagono da  activigade meledramdtica na  America  do bul

{143, Foram ent¥o inGmeros os artistas liricos de zegundo planc  que 2

nt
(o]
[ L4
.
|
™
g
y
fail
S

semelhangs dos emigrantes, tanto  portugueses como italiancs
Hovo HMundo & compensag®o  economica e & projecgic  artisiica gue nao

encontravam nos grances testros europeus. Neste contesto, 54 Noronhe nio e
mais do que um dos muitos misicos que  partiram pare a América Latina em
busca do trabaiho e da fama que ndo logravam obier no seuw paiz de origem.
Ao referir & sua partida para o Brasil, uma das bidgrafias de Noronha
confivma a nossa hipdtese, atirmando ques

N'eesta época  ainda o Bragil se apresentava & todos os  sonhoz de

ambig¥o., como o El-Dourado, das phantasias exageradas. 0O Joven

rabequista [...] entreviu n’aguele impeério um largo theatro de sua

gloriar teve guem o auxiliasse, e dispoz-se a partir. {(144)

0 préprio compositor parece também ter, mais tarde., consci®ncia dessa
situag¥oc de "emigranie” , pois nos artigos que escreve em 1830 nunca cita a
sua passagem pelc FErasil ou por outros paises sul-americanos, enguanio a

na  América do Norte & em Inglaterra & usatda como

i
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referéncia as e
cimbolo de prestiglo e valorizagdo.
Mesmo considerando que as dperas representadas no Rio ndo tam além do

repertério cantado em Fortugal que G54 Noronha teria tide, eventualmente,

- &8 -



possibilidade de

contacto com o meio musical fluminense terd sido decisivo para consolidar a

formag#o melodramidtica

periodo  em que reside

lirico.
Uma

peguena

Noronha &1 residiu

relativa, que repertdric

Rossini, gue haviam dominado as temporadas

foram cantadas entre o final dos

conhecer

do

analize

(1838-46)

na sua estada no Forto em 1837/38 (145), o

Jjovem compositor. 34 gue este € o primeiro

prolongadamente  numa  cidade que possuia teatro

das dperas estreadas no Kio nos  &anos em que

permite saber, com uma margem de erro

esteve na base dessa consolidagdo. Das operas de

de 1821 & 1

{ns;

entre g anos 328,

anps trinta & a deécada de quarenta apenas

a Semiramide (1842) e Il barbiere di Siviglia (18446); os melodramas de
Bellini comegaram a ser esireados nos  anos querenta com I Capulet: e Noras
(1245 e L sOnnadouis 1844 o mesmo acontecendo em

LN

Bolens e Lelicivr o amore (1844), & Lucia de

& La

Lammer moor

favorLta

(1846)y (1443, 0 ano de 1844 marca assim a

introdugdo das ohras de
liderar o repertdric dos

For outroe lado, &
capital, Ernani (1844],
famérica do Sul, rumoc a
NEo sendo

a8

m

fendmeno gue sa 303

proporcionon & MNoronhbia

pols nas primeiras decadas de oitocentos

que o Brasil as

haviam j& sido ali e

incluindo o Guglielmo Te

=inda ponic obrigatdrio
vsta na sequnda metade

um conhecimento

novas produgiies eurcopelas. Durante

Donizetti e FEellini, compositores que passaram a

teatros fluminenses,

primeira Gpera de Verdl a ser esiresda nessa

et zobe & cCcena no anc em gque o compositor deixa a
Filadélfia e tew York (147).

na carreira das grandes estrelas,

do seéculo (1481, Nova lorque

mxls  elargado do repertdric lirico

recebia com mals regularidade do

os anos vinte e trinta

streadas as  obras mais importantes de Rossini,
1 (1831 que no FRio sd sohe & cena em 1830 (1479).

Bellini & introduzido no
La sonnambula em 1815,

e Beatrice di_ Tenda,

1844;

decorrer da-década de 10 com Il Pirata em 1832 e

continuando ao longo dos anos 40 (Norma, I puritani

1648) enquanto as Operas de

I Capuleti,
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Donizetti aparecem & partir de 1873 ¢ L’elisir, 18783 Gemma di Vergy. bLucia

& Anna  Bolena, 184737 Lucrerzia  Borgia, 1844; La  favorita, 18455 Don

Fasquale, 18443 Maria de Rohan e Foberic Devereuw, 184%. Também Meyerbeer &

ai representado bastante cedo., com Roberto 11 diavelo (18%34) e Gli

]
(]

ugonoti{1848): mas verdi sO comega a aparecer em 1347, com a esirels

lombardl alla orima crociata (1502,

finda em Mova Iorgue, Noronh: teve oportunidade de se encontrar com

virias celebridades do mundo da masica que terdc ajudado & colmatar as

lacunas existentes na formago que adquirira ate aguela data

Foi por esta época, gque Noronha se encontrou con o femoso vioiinista
francez Artaud [...d. Huito lucrou com ouvi-io o nosso compatriola.
fffirma Noronha, gue até entfo ainda ndo tinha ouvido tocar rebeca.
Depois teve também ocasifo de se encontrar com Sivori, cuijo estylo
largo, pureza de som & limpider de execugdo muito contribuiram pars o
nosso compatriota reformar e aperfelgoar o seu meihodo. Com Sivor:
também viadave o celebrado Wertz, irm&o ou parente prowims 4o grande
fabricante de pianos L[...J Foi aos seus conselhoes que Noronhs deveu
muito na sciencla da composicg¥o em que ate ahi era apenas, como elle
mesmo o confessa, um curioso audaz. (131)

o

= | L

Londres, cidade em que residiu cerca de um ano es 1854, &,
indubitavelmente, outro ponto importanie na carreira de 5& MNoronha (152). 0
contacto com o grande violinista Ernst (1814-1863), proporcionou-lhe ent3o
novas hiptteses dz aperfeigoamento, como relata um dos seus bidgra

0 sew arco adguiriy mais subtilezas of seus cantos, inspirados

naguella boa escdla, que afinal é a escdls tradicional do bello canto

italiano tornaram-se largos, pura a  sla execucic alcangouw a nitidez

de gue sd oz grandes modelos no dﬁo a verdadeira idéa. (157

NZo deixa de ser curioso o comehtdrio feito pelo autor do texto -

pscrito provavelmente em 1848, apés & estreia de L7arco di Sant’Anna em

Lishoa -~ sobre o estilo melddico de Noronha, 0 que nos permite verificar
que j& existia na época em Fortugal uma consci&ncia de que os grandes
virtuoses romdnticos captaram para = sua técnica violinistica muito do

estileo do belcanto italiano.

_..70..



fAvaliando ent¥o & bagagem musical do compositor & date do seu regresso
a Lisboa em 1854, podemos aftirmar gque em termos técnicos ela tinha evolusdo
consideravelmente, dado o contacto Con alguns dos grandes  nomes
contemporineos, alguns deles alunos de personalidades como Faganini, de que
s%o exemplo Sivori e Ernst. :

Buanto A& componente operatica, e tendo em vista possivels influéncias

em L arco di Sant”Anna, 54 Noronha tinha tido desde cedo oportunidade de se

familiarizar com as produgles mais imporitantes da obra de Rossini, Bellini,
Donizetti, mas o contacto com & obra de Verdi, sem dlvida a influnciz mais
marcante na sua produgdo, sé teria =ido possivel em MNova lorque ou depoils
do s2u regresso a0 Rrasil onde entre 1848 e 1854 se estrearam Nabucco e 1

lombardi (1848), I due Foscari (184%), Macheth (1852), Luisa Miller (1833

e 1L trovatore (18547 (154).

Verificamos assim que & parte mals importante  da formagdo de Noronna
enquanto violinista & mesmo como compositor, apos a infdncia em CGuimardes,
decorre no periodo compreendido entre 1EZ8 e 1854, j4 que essa € também a

fase em que & sua zona de  actuagX¥o se alarga a centros culturais

importantes, como Nova Iorgue, Filadéfia e Londres.
F. 0 Vielinista

Enguanto violinista a carreira de MNoronha inicia-se no périuda g que
reside no Forto (V.Cronologia) e depois da sua  chegada ao Brasil. Sabemos
que nos  primelros anos da sua  vida na América do Sul Noronha actuava
frequentemente comos concertista (1%5), actividade que lhe permite, mais
tarde, visitar os Estados Unidos e & Inglaterra, e que se mantém & longo
das décadas de cinguenta, sessenta € setenta, em paralelo com a actividade
teatral e a composicio.

A primeira informag¥o que possuimos relativa a apresentagles em

piblico refere-se aos concertos dados em Nova lorque a 18 de Abril e 5 de
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Maio de 1846 (V. Cronclogial. Descrito pelo jornal Herald como um "crude
and eccentric genius", Noronha actuou primeivamente, em conjunto com cutros

artistas, na German Society Concert, ftocando ume das  suas composiglies, &

para violino e orguestra sobre a Ereghiers da opersa

ol
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Rossini (1567,

Na segunda apresentagXo, prevista inicialmente para 29 de abril,
tocaria um concerto para vielino e orguestria de sua auwtoris intitulado
Dolores mas, segundo a descrigdo do Herald, a orquestra, no Gltimo momento,
decidiu n¥c actuar por falta de pagamento e o compositor viu-se cbrigado a
taczr acompanhado ao piano pela mulher. Perante tal situagdo, o pliblico ndo
desanimon,  J4  que o Herald refere  gque  ‘never was audience  more

T
il

£4

enthusiastic" (1

Em 1848 pensava regressar & Europa, mas os novimentos revoluciondrios

ntam ne altura fazem-no voltar de nove ao Hrasil, visitando tambem

n Chile & o Per(. Esse projecto ficard assim adiado atée 1834, ano em que

temos noticia da sua presenca em Loncres através do Illustrated London News

’

Gt rriticas aos concertos de Nova Iorque, bem como ss de Londres,
fornecen-nos um dado importante que teremos oportunidade de confirmar mals
tarde, o +acto de Noronha, enquanto conceriisia, se exibir tocando
unicamente as  suas composicBes, o gue pode significar um guase completo
desconhecimento do repertério He camara g sinfénico da época, facto ecste
\
gue terd, indubitavelmente, influéncia na sua misica. For outro lado, notas
-g@ um grande interesse por cﬁmposléﬁes en forma de potpourri, como as
Fantasiac sobre drias de Gperas ouw sobre temas de inspirag¥o popular, de

ue é exemplo a Fantasia sobre Los tristes del Feru (139), o que pressupiie,

além de uma ceris familiariedade com o repertdric operdtico coevo, um
interesse pela chamada "mOsica exédtica", muito ao gosto din epota.
For meados do século esse repertdric era ainda moda entre certos

virtuosos, na linha do intérprete criador iniciada por Faganini, que fazlam



carreira na Europa e America em algumas das cidades onde Noronha também
actuou, como por exemplo o Rip ou Lisboa. € o caso do violinista Siveri
(1815-18%94) (1603, que visitou Lisboz em 1854 e se exibia com supostas
imitagbes do tanto dos pdssaros tropicals no  seuw instrumento, do pianista
Thalberg (1812-1871), que wvisitou o Ric em 1855, ou de Luie Moreau
Gottschalk (1829-186%), pianista americano gue tendo wviajado por toda &
América se fixou no Brasil e escreveu também ums  obra inspirada em temas
populares das Antilhas: Bamboula (1612,

A esse proposito & coritica  inglesa da  Illustrated London  RNews €

bastante pertinente, J& que pBe em causa o uso dessas composigles,

demarcando-se da opilnido portuguesa:

0 snr. Noronha, limitou-se, n"aguella noite, ac desempenho de algumas
composigles suas. Forem C...1 ignora que este genero de execugdo cahiu
hoie em oezuso na Inglaterra. tanito para pilanno-forte, como para
rabeca. Lo..d Os grandes rabequistas, que por acaso, se tem achado em
Tnoleaterra, tocam suas proprias composicties, e d'essa sorte ddo, na
verdade, muito gosto aos dilettantis

porém, melhor empregarliam o seu tempo se mostrassem, pela execug¥o
musical, qual o melhor systema de intrepretar o pensamento dos grandes
mestres classicos - Mozari. Bethoven, Spohr, fHendeleschn [...3 14620

Estd aqui claramente expresso o0 interesse par o um repertdrio
musicalments mais complexo ~ que na época  gquase  se identificava com a
misica dos paises germanicos - existente na Inglaterra e na generalidade

dos paises n¥o latinos, face ao sen completo desconhecimento em Fortugal.
Note-se que, a0 longo de toda a carreira de Noronha no nosso pais, gue
abrange parte dasz cdécadas de cinquenta, sessenta e setenta, dos multos
criticos que sobre ele escreveram s6 Arnaldo Gama pos levemente em causa o
repertorio do wviclinista, referindo-se a certos tipos de exibiglies
virtuosisticas, alids também praticadas por Sivori, que considerava pouco
dignas de um artista de envergadura como Noronha (16%).

A primeira série de concertos, realizados tanto em Lisboa como no
FPorto, apds uma auséncia de derasseis anos, assume um papel de relevo na

carreira de Noronha: a sua consagrag¥o enquanto violinista em Fortugal, 3ja



que, de acordo com as investigagBes realizadzs, nos parece pouco provavel
gue fosse anteriormente conhecido do pGblico nacional, excepgdo feita a
certos circulos restritos de Guimardes.

contirmacac dessa  hipdtese surge da
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Un primeiro elementc
leitura da imprensa diéris daz cidades ¢e Lisboa & Forto que, publicando
noticias relacionadas com  outros misicos portugueses  estabelecidos no
estrangeiro - como & o caso de Ariur Napoledo, ao tempo na Irlands (ledy -
€ omissa no que respeita a 54 Noronha.

Também as criticas relativas aos seus primeiros  concertos em Lisboa

deivam transparecer @& ideia de gque o violinista ndo era conhecido do

publicos

NAo comparemcs Noronha e Sivorii & arte @ bastante larga
0s  applausos chegam para cada um. [...d Bivori e

consummada: Noronha & uma reputacio gue principila entr

Mas, a avaliar pelas criticas, 54 HNoronha transformou-se rapidamente
num nome reputado da cena artistica portuguesa, inevitavelmente comparado &
violinistas de fams ewropsian

Noronha distingue-se sobretudo por um sentimento, uma delicadeza. um

gosto e uma expressdoc, verdadeiramenie admirdveis. A sua rebeca lem
uma alma, a sus execug¥o phantastica tem o poder de electrisar. (164)

ou alndas

0 violinicta, com effeito, no acabado da execugdo pareceu-nos alnda
superior ao gue se mostrara na primeira noitei na Mpressico, no
sentimento, & dificil de exceder-se. Agradou ponto de enthusiasmar o

&
publico, que o chamou ao proscenlo umas 6 ouw 7 vezes. (167)

Além de demonstrar a reaccXe do pablico as primeiras apresentagles de
Noronha, esses voertos mostram  que todas as  qualidades  atribuidas &ao
violinista pela critica portuguesa se concentram na esfera “da eupressio”
e "do sentimento". VEm por isso ac encontro da j& citada opini¥o de Arnaldo

Gama, gue suscitou em finais de 1855 toda a "Quest¥o Noronhz": 54 Noronha
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seria, de facto, um violinista com qualidades musicais mas com uma formagdo
‘académica deficiente, o que s¢ reflectia de forma negativa a nivel da
tédnica.

Rebatido por  alguns admiradores de Horonha. Arnaldo Gama  tinha, no

entanto, dado origem & um: acesa  polemica nos dornais do Porto, Rireves da
qual chegaram até nds suiteos dos  dados gue temos vindo & reterir. o

aspecto mais interessante de gue se revestiu a polémica centra-se nas
atitudes da prépria critica musical portuguesa da época que, relegando para
segundo plano o aspectos técnicos e musicais apontados por Dama, procura
transformar Norgnhs num simbolo nacional, por possulr um esiatuto de grande
instrumentista conferzio  por paises estrangeiros. o gue denota Dbem o

sentimento de inferioridade gue  invadiz os cectores wmédiocs da cultura

portuguesa. For outro lado, o atague de Gama, representante de um s
mais elevado dessa mesma cultura dada & sua  prodimidade com escritores Ja
consagrados, € transformado numa tentative estrangeirads de denegrir o
mérito nacional.

Alogumas passagens dos artigos recolhidos por Moutinho de Sousa, um dos

intervenientes mais activos deste polémica e mais tarde compilador de todos

¥o por demais esclarecedoras destas duas atitudes. Os

in

e riigo

o

i

L

defencores do violinista afirmam que "Noronha tocou e fo1 aplaudido nos

principais thewtros de Londres:” (148), ‘tendo "percorrido s RUre
culta...” (169, num reconhecimento do papel periférico de Fortugal,

]

incanaz de  Julgar um  artista aplaudido pelos grandes centros culiurals

EUrGpREUS.

Mas, numa  atitude inversa acusam  Gama  de anti-patrictismo,

considerando-o

fum] escriptor, dominado por insinuagles estranhas, (estrangeiras ?)
[quel toma & pena para falar em desabono d'um portuguez, &o mesmo
tempo que se erguem alguns individuos para desaffrontar da calumnia o
homem que trouxe para & sua patria tantos lowoes [...] (170).



Arnaldo Gama, numa atitude que se distancia do equivocado patriotismo

dos seus detractores, defende-se:

rir esta

a
r

Dos que me chamem estrangeirado, rio-me, porque me f

nacionalidade de que querem trajar a critica.

(171)

0 regresso de Noronha a Fortugal, em 18597460, para uma estada de quase
dez anos (V. Cronologia), coincide com a crise econdmica brasileira e a
guerra com o Panamd mas, por outro lado, d& inicio a uma nova etapa da sua
vida profissional, como compositor.

Emborz & sua carreira de concertista n¥o termine com o inicio da
década de sessenta, essa fase da vida de Noronha tem um papel importante na
definig¥o do seu estatuto de misico, posgibilitando-lhe & criagdc de um
repertério préprio, na tentativa de criar uma imagem de virtuoso romantica.
Noronha integra-se, deste modo, no seic de um grupo de instrumentistas com
que teve possibilidade de contactar, como Ernst, Sivori ou Thalberg, 0s
suais fizeram carreira na Europa e America Latina & partir de um repertodrio
ligeiro - as pardfrases, fantasias e potpeurris - oe inspiraglo operédtica

ou psetdo popular, o que lhe traz umpa Certa familiariedade com o repertdério
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lirico italianc da época. For ocutroc lado, ndo connecendo ainda

do recitaz! & solo (172), Noronha, & semelhanga de outros instrumentistias,

C

suibia-se integrado em récitas de teatro, no seu caso de teatro nacional, ©
sue lhe confere um estatuto de marginal relativamente ao teatro lirico

(173).

4, 0 Compositor

A actividade de Noronha como compositor - com excepgdo das J&
referidas fantasias - desenvolve-se em duas linhas distintas: em primeiro
lugar a composigdo de operetas e vaudevilles, em l:ingua portuguesa

destinadas aos teatros secunddrios € a misica de Cena para pegas de teatro
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de teatro declamado, produces que se estendem ac longo de toda a sua vida
profissional e, em ssgundo lugar, & oriag¥o de Operas baseadas em obras da

literatura portuguesa, que foram representadas, em i1talianc., nos teatros

liricos portugueses.

4,1 As operetas e outros géneros misico-teairals representados nos teatros
secundarios

0 trabalho de Noronhsa junto dos teatros gque apresentavan repertdrio em
lingua portuguess, tanto em Fortugal como no  Brasil, deve ter-se iniciado

nos primeiros &nos em que residiu nesse pads da América do Sul (18%&8-1346),

nr

sem gque, no entanto, nos tenham chegado dados concretos sobre essa fase d

slia carreira como compositor. Uma das  suas biografias refere o inwcic di

da artistica nos seguintes termos:

ot

Slla ¥

Chegou ao Rio de Janeiro. [. g odesta épocs em diante que principia
a verdadsira carveira artistica dF Francisco de Hha HNovonba. A
gla  penna, sempre occupads em  esgrever couplete, em instrumentar
OpEras-Conicas e vaudey: ] adgquiriv & facilidade {
communicava aguel fluegncie & $rescura de motivos
gncontrdmos nas suas preoducties mais notaveis. D'este aturado trabalho
ceguiram-se as operas-comicas A Filha do Ceqo. (0 baianog na corie, A
Esmeralda, cujo libreto & extraido da  HNotre Dams  de  FPariss
San’ Gonsalo, A gracs de Deus, remodelads sobre a Linda de Chamounis,
cuja musica o tornouw t¥o  popular, pela variedade de melodias e
accentuac®o pathetica de todos os seus cantos, gque o chamaram o Yerdl
brazileiro. (174}

que dapols

.

A familiarizagdo de Noronha com o vaudeville & & dpera comica
francessz, deve ter-se dado no Hrasif; provaveimente, depols do seu regresso
dos Estados Unidos, j& que a introdug®o desse repertério no Rio de Janeiro
data de 1844 (175). Mesmo sabendo que & companhia francess que o apresentou
no Rio levou & cena essencialmente dperas cdmicas, ndo & de ewxcluir a
hipétese de que tivessem sido representadas algumas obras de outro tipo,

porque a confusdo entre Gpera cdmica e yaudeville € bastante comum em

todos os textos que tivemos oportunidade de analisar (176). Alem do mals
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esses espectdculos  tinham lugar no  Teatro de 5. Janudric, onde sequndo
informagtes de Aires de Andrade, Noronha fol regente da parte musiczl dos

SHE e

especticulos dramdticos, em 1252 (V. Cronologial.

e opini¥o de Moutinho de Sousa, Moronha ocups, & partir de dats gus

ndc pudemos determinar concretamente, o cargo de director “musical e

compositor da "opera-comica" do Rio de Janeivrao (177}, informag®o gue zpesar

de vage nos parece credivel, Ja que se encontra publicada com a autorizagto

do proprio 54 HNoronha além de que esse repertdric constiiui a parte mails
gsignificative da sua obra enguanto compositor.

Outro zspecto fundamental em  relacdo & esta  parte dia obra de

Lt ivadon, Rederidas

Norornha & o des disting3o entre os diversos géneros ¢

elos wvirios coame  opereta, dpera comilca, VAl
5 ilinciolt.s Breubi

R R T W P P
Neras el & Ciali. WHlISTEM, No

comédis, elc. & diterenclacio entre esiss  ge

entanto, duas caracteristicas gue podem funcionar como trago de unido entre

gsse  grupo de obras: & utilizagqo do portuguEs e o local das suas
apresentagles, noraalmente . os teatros destinadaos a repertdric nio

italiano.

A imprensa portuguesa  da epoca  revela-nos, em certos Casos,
caracteristices precisas dessas obras como, por esemplo, o tatulos
seguintes gue pertencem ao reperidrio do tesiro declamado, tendo Noronha

ca de  Deus, Santa  Irag, Um fiing

[:1]

escrito apenas & mlsica de  Ccenat A gr

familias, Epitaphio e Epitalemio e Arthur ow  dezassels anos  depols (Ve

Cronclogial.

De todas as informagies apresentadas fica-nos a certeza de gue, no Rio
de Janeiro, Noronha trabalhou sempre & margem do teatro lirico italisno, o
gque se revela, sem divida, interessante pars a definigdo do seu estatuto
como  compositor misico-teatlral relativamente i sistema produtivo
anteriormente descrito.

A noticia divulgada por Vieira, segqundo a qual ao chegar a Lisboa em

1854 Noronha teris ocupado o cargo de director musical do Teatro da Rua dos
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Condes, parece ser falsa. Durante esse ano foram rezlmente levadas & cena
nesse teatro tr&s pegas dramaticas "ornadas com musica” atribuida a

lavrzs dos Jornals da época: Cosimo, Arthur ou

o

Noronha, segundo &5

dezasseis anos depois tzi como A _graca de Deus (V. Cronclogia). Farece-nos,

ztreia como

1]

no entanto, estranho gue anteriormentes & sua tic festess=oa
viclinista em Novembro, tivesse havido uma outra como compositor gue
tivesse passado completamente ionorada, 44 que., &o contrdrio oo gue
sucederd alguns meses mais tarde, ndo aparece qualquer craitica na imprenza
didaria. Alem do mais, no elenco da companhia publicado nos jornais & Nagio

e Imprensa e Lei (178) n%c consta o rnome do compositor e os testemunhos

relativos aos concertos de Novembro s3e undnimes em afirmar. como ja wimos.

gue Noronha era de fecio um ariisis recém chegado &0 NOSS0 pais.

Ferante tal situsac3o, podemos  apenas  considerar uma  hipotsse:
nameros musicals escriics para as pegas  representadas no Teatro ox Fua dos
Condes foram, provavelmente, escritos por Noronha no Brasil - 14 gue

sequndo as  informaglies de  Aires de Andrade teria trabalhado Junto de

companhias dramdticas & sabemos também que Cosimo € A _gracs de Deus foram
estreados nesse pais (V. Cronologia) - e teriam eventualmente sido trazidos
para Fortugal por outro qualquer misico ow  actor, dado que as nossas
companhias faziam tournées frequentes pela América do Sul (17%). Este facio
aponta para um aspecio importante da produgdo misico-teatral portugussa do
século XIX: o do intercdmbic enire os teatros portugueses e brasileiros,
gue serve de enquadramento para £oda x actividade profissional de misiceos
como Noronha, Antdnio Maria Celestinos  Artur Napole¥o ou Miguel éngelo
Fereira (180).

Exemplo tipico do  interesse de Noronha pela implantag¥o da lingus
portuguesa no teatro musical, recorrendo, normalmente, & operetas escritas
ou traduzidas para portugués, s¥o os planos da companhia que, em conjunto
com Anténio Maria Celestino, monta no Teatro Baquet do Porto em 1841. Num

anuncio para abertura de assinatura, os dois empresarios explem com clareza
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as suas intengWles, bem como & situagdo econdmica a que era  votada uma

iniciativa deste tipo no nossos pais:

Francisco de 5S4 HNoronha, e Antonio Haria Celesting, summamente
penhorados pela protecgio gue tdo illustrado pubiico lhes tem
prodigalizado, concorrendo 4= representagiies da Opera Nacional, qgue
elles inauguraram nests cidade, reszolveram levar & scena outYac operas
de authores accreditados: sendo precilso  par levar a4 effeito esse
desejo, escripturer mals slouns artistas, desejavam contar  com uma
pequena asslgnaturay porgue, =8 eBm outros pailzes ha  subsidio para a
Opera Nacional, agui 36 se pdde  contar com a protecgio do respeitavel
publico, e nada mais. (181}

0 primeirc aspecto interessante decorre da denominagdo dpera nacional
Gu mesno Opera comica nacional, como também & referida (1820 apresentando-
-ge como uma alternativa As companhias de dpera italiana do  T5J ou as de

gue actuavam com freguéncia no Teatro Baguet.

T
o
=
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=
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Guanto das  ditas "operas de authores accreditados" que compunham o

«©

+ 1 Domino

414

repertorio, tratave-se das mals conhecidas Gperas comicas de Aub

preto & Fra diavolo, e ainda Chaiei.de Adams (18%), tendo apenas chegado a

ser representadas as duas primeiras, repertdrioc esse que Noronha deviz ter

trazido do Bracsil.

cional

Ac  evocarem o subsidio para espectdculos de  Gpers
existente noutros paises, o©% dois enpresdrios referem—se provavelmenie ao

Brasil, onde a Imperial Academia de Hisica e dpera Nacional tinha iniciade

nos anos cinguenta (164), J& qus CA Noronha e Celestino

m

as suas actividade
nXo tinham conhecimento directo da situac3o existente em certos paises da
Europs, como & Franga.

g Qltima “ase da sua carreira, gue compreende a década de setenta,
decorre tanto em FPortugal como no EBrasil e funciona, em grande parte, como
um prelongamento deste projecto. Em 1875, depois de novi estada no Brasil,
regressa a0 Forto para dirigiv uma companhia de dpera nacional, tambem
sediada no teatro Raquet, sendo levadas & cena algumas novas produgles da

sua autoria, como 0Os bohemios e 0O anel de prata. Em 1878 o mesmo teatro

apresenta Se eu fosse Rei, Opera comica escrita sobre o mesmo libreto de Si1
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j’etais Foi de Adams, produg¥o que havia sido estreada no Brasil em 18432
(V. Cronologia) {(185).

Ue regreszn ao FRio de Jansiro, Noronhs retoma a direcegdc de uma
companhia de operz comica no Teatro Fenix Dramdiica, para ver subir & cena

as suas Oltimas produclss: A Frincesa dos cajuelros, O Califa “da rua do

zab¥o. 0% guardss do Rei de Si%o e 0= noivos (V. Cronclogia).

Constatamos  aseim que aié  ao fim  da vide & sua  actividade, como
compositor e director teatral, decorre em teatros de segunda categoria,
onde actuavam companhlas naclonals & NAC  ers representada dpera italilana.

4

tacto que o coloce & marcem do clrcuito dos teatros de 5. Carlos e S.Jdolo.

4.2 As Gperas

f Beatrice di  Fortugallo, uma das  duas Gperas garrotieanas estreadas

em Fortugal nos anoe sessenta, constiftul o primelroc dade concreto gue
conhecemos em relagldoc & carreira de La moronha  como compositor de opsras.
Existem no entanto refer@ncias  vagas & outras Operas, @SCritas Dot Aanos
quarenta, que incluimos agul & titulo meramente intormativa.

Ho seu Diccionario biographico de musicos portuguezes, Ernesto Vielra

refere & exizténcia de uma opera de HNoronha intitulada Trajapo. A J4
mencionads bicgratia da colecgdo "Os Contemporaneos® traz algumas achegas
para o conhecimento desta  obra, esclarecendo  tratar-se da  dpera escrita
pelo compositor pars comemorar o casamento do Imperador D. Feoro 11 do
Brasil (1847), tendo-lhe s=ido concedido por isso o Hébito da  Rosa (W
Cronologial.

Sequndo Henrigque Carneiro, o compositor teria escrito durante & sua

estada nos Estados Unidos da America, a convite da Sacred Music Society de

Filadéfia, uma obra sobre libreto em ingl&s intitulada A__descoberta da

America por Cristovdo Colombo:
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executada em 1646 pelos proprios associados {(vozes: em namerc de 150,

& por uma orguestra de 250 professores, segundo 08 bons costumes

americanas. (184

NAo possuindo  mals dados  sobre a  eventual apresentagdo  desta obra,
podemos apenas confirmar & sus  exicténcia atraves da inclusko num proorama
de concerto realizado em Ligooa a 17 de Fevereiro de 1850 de umz Fantasia -
sobre motivos da Opera Colombo oa  sus sutorie (187). No entanto o titulo e
os gfectivos da estreis sugerem itratar-se de uma oratdria.

fianda com base nas noticias fornecidas pels bilogradis da colecodo "Os

Contemporaneos”", Noronha terie esscrito mais duas dperas: A independéncis da

Grecia moderna, compostz também durante a  sus estada nos Estados Unidos, e

3]

Calabar. Nas pesguisas realizadas ndoc nos  foi, no entanto, possivel

encaontrar dados gue confirmassem a existéncia destas obras.
Em finais de 1683% regressa a Lisbos pels  segunda ver (V. Cronologial
com um  objective totalmente diferente do gue trousera em 188541 fazer

representar em FPortugal ums dpera itslisna sobre temdtica portusueza, &

Geatrice di Fortugallo ou Reatriz de Fortugal. extraida do drame de Garrett

Un suto de Gil Vicente.

fo noticiarem & chegads do compositor, 0% darnals

]
m
1)

i

reconhecem uma viragem nas  linhas

através das palavras do Nacional:

Ultimamente os  seus esforgos applicaram—ze & obra de mailor vulilo e
aleance, destinando~a & sus patria., Dieste empenho  sahiu uma operas
que o author tem prompta. intitulada D, Beatriz. (188).

Os motivos que provocaram essa viragem ndo ficam muito claraments

explicitos, dada & Falts de testemunhos gquanto is  opgles esteticas do

G E

compositor. Mas um  pequeno  texto publicado em 1834 & propasito da

actividade do Testro da Rus dos Condes pode ser esclarecedor:

0 Theatro portuguez, adormecido por muito tempo nas trevas do passado,
desinvolveu-seg, & elevou-se tanto, como talvez muitos duvidassem. As
tradugles més e afranceradas, cederam o logar acs originaes dos
authores, desconhecidos ainda, mas que porventura sabem desinvolver
num drama & vida intima da sociedade, com a linguagem portugueza e-



n¥o abundante de gallicismos como algumas comédias que outr’ora vimos

em o nosso theatro. (189)

0 que ressalta da leitura deste texto, escrito apts uma auséncia do
pais de cerca de dezasseis anos, ¢ a constatac¥o dos resultados obtidos
por Garrett apés a reforma do teatro nacional. Essa constatag¥o deixa
transparecer um certo partidarismo de Noronha em favor das reformas

empreendidas, o que pode ser significativo se considerarmos as tend&ncias

nacionalistas implicitas nas suas Gperas Beatrice di Fortugallo e L7arco di
Sant’Anna.

Excluido do projecto da reforma garrettiazna, até ao inicio dos anos
cessenta 0 teatro lirico em Portugal tinha  conhecido raras tentativas de
transformacdo em cpefa de temdticas nacionais e ainda menos & utilizag¥o da
lingua portuguesa em espectdculos de dpera. 0 Gnico exeﬁplo relevante desta

iendEncia 6 o drama lirico Os infantes em Ceuta, com misica de Antdnio Ludis

Mird cobre libreto de Alexandre Herculano, representado na  Academia

Filarmonica de Lishoa em 1844, & margem dos circuitos comerciais cperdticos
o que o transforma numa excepgEd.

54 Noronha & desse modo o primeiro compositor poriuguBs a inspirar-se
directamente em fontes pré-existentes da nossa literaturs romantica,
centrando-se especialmente na obra de Carrett, escolha que ndo parece
desprovida de sentido se pensarmos na acgdc deste gsoritor, apds a
revolug¥o de Setembro de 1874, como reformador do teatfﬁ nacional.

Eeea tendBncia deve ter sido também muito influBnciada pelo movimento
nacicnalista brasileiro que se iniciouw em 1857 com a fundag¥o da Imperial
Academiz de HGsica e dpera Nacional. Dirigida por um grupo de meldmanos
chefiados pelo professor oe canto espanhol D. Jose Amat (190), o inicio das
actividades da Academia coincide precisamente com & segunda estada de
Noronha no Brasil (1856-1859) durante a qual terd sido escrita & Beatrice

como demonstram as noticias j& citadas gque anunciam & sua chegada a Lisboa

{1940,
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A Imperial Academla pretendia entdo criar um repertdrio operdtico de
cariz naclonal apolando-se em duas vertentes: & utilizagdo de assuntos
velacionados com & histdria do Brasil e com os  indics brasileiros & o uso
do 1dicma nacional.

Embora os nomes de Noronha e Reinalde Carloe Montoro (1930 n&Ec sejam
citados por Aires de Andrade come pertencentes ac carculo de misicos B
escritores gue colaborave com & Imperial Academia, &  muito provivel que a
acg¥o desencadesds por estes tenha uncionado como o impulso inicial gque
levou Noronha & escrever uma dpera  baseada, talver intencilonalmentes no

drama que Garrett escreveu "a ver se resuscitava o theatro." (1930

-+

NX¥o tendo chegado até nés gualguer partitura autdgrafa da priseirs
dpera de 54 Noronha (i%4: pfie-se o problema de determinar qual o processc

dia criacdo sequido pelo compositor: Noronna terd escrito a FEBesirice di

Fortugalic com base na poesia portuguesa de Reineldo Montoro e s0 depois a
opera terd sido traduzida para italiano ou a msica terd sido escrita j4
com base na traduglo italiana de Luigi Rianchi (1950,

0 estudo das partituras de Larco  di SantéAnna (1946 &, neste caso,

esclarecedor pois demonsira gue Horonha musicou divectamente a tradugio
italiana, figurando a poesia portuguesa apenss no libreto como apoio para
os espectadores.

f utilizacdo deste processo gue deve ter sido também wtilizado para a

Beatrice. justifice-se¢ jé4 gque, segundo a  imprensa Oi EpOCa, & Opers parece

ter sido sempre destinsds aos teairoz portugueses. Noronha devia portanto
estar consciente das dificuldades que énfrentaria para fazer representar a
sua Gpera  num pais  que, ao  inverso do Brasil, n¥o era palco  de nenihium
movimento nacionalista e onde a opera em italiano continuava & ser o dnico
gérigro lirico admitido nos TS5C e 754,

No entanto, o germen do movimento consubstanciado na Imperial Academia
foi precisamente & ideia de criaglc de uma opera sobre temdtica brasileira

que seria cantada em italiano. Aires de Andrade publica alguns dos
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minuciosos relatérios que o director do Testro Provisdrie, Jodo Antonio
Miranda, enviou a D. Pedro II em 1852, nos quails aquele revela ao Imperador
& sua intencg¥o de encomendar ao poeta Forto Alegre e ao professor italianc
do Conservatdério Gianini uma Opera séria sobre a tomada de Fernambuco aos
holandeses, gue seris cantads pela soprano Rosine Stoiz, nresénte =
temporada no Rio de Janeirc. Ainda na mesma  fonte MHiranda revela a2
Imperador que o libreto estava a ser traduzido por um tal Simoni (197).
Tudo indica portanto gque o processo seguidco por Noronha na composigdo
das suas operas nic foi apenas utilizado em Portugal, mas tambem no Brasil,
onde alids o compositor deve ter contactado com ele pela primeira vez.
Kecém-chegade a Lisbos em 1839, Noronha comegou, provavelmenie, a

tentar representar a Beatrice di Fortugalle, ou pelo menos a dar a conhecer

sua obra, J4 gue em ehril de 1860 os jornais noticiam um concer®ta no

n

Teatro Gindsic, no qual seriam tocados excertos da dpera (V. Cronologia).
Mas, exceptuando & apresentag¥o plblica de fragmentos da Gpeva, as

dificuldades para & sua apresentac¥o num teatro lirice f{inicialmente no

750, de acordo com a inteng¥o de 54 Noronha) persistem, j& que em 1E462 a

Chronica  dos Theatros refere que, embora & empresa do T80 estivesse

diesposta a montar a Beatrice , os artistas da companhialemigiam ndo cantar
mais nenhuma Gpera até ao final da temporada para a poderem estudar (173)
(ezts atitude reforca, mails uma vez, & nossa hipotese de gue os cantores
determinavam em grande parte o repertdrio dos teatrég liricos).

Finazimente, em Marco de 1867, mais de trés anos decgrridos sohre a
chegada do compesitor & Fortugal, os jornais anunciam a estreia da Opera,
afirmando que o Forto cumprira o dever de proteger um articsta nacional
{199). A Beatrice sobe ent¥a & cena no TS a 7 de Margo desse ana , ohtendo
criticas bactante favordveis e um entusiasmo guase frenético do puclico .

A imprensz da eépoca, na Sua qualidade de porta voz de determinados
grupos sociais, dava pois ao Forto o estatuto de cidade protectora dos

artistas nacionais (200). Estatuto esse que foi habituxlmente utilizado
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para valorizar & segunda cidade portuguesa em relagdo & capital, num
processo que excedia, por vezes. o0 dmbito artistico para passar ao dos

conflitos regionals.

Um artigo publicaso antes da estreia de Beatrice di Portugallo no

reflecte com clareza essa situagdo:s

Constz~nos que o distincto rabeguista Noronha projecta levar 4 scena
no nossc theatro lyrico & sui opera - Featriz de Fortugal. Folgaremos
sinceramente que o© seu prolecto se reslise, e que 0s seus esforgos
sejam corpados de fsliz exito.
Tem—nos indignado - mais do gque 1is
em Lisboa se tem feito & este ewce
opera fosse & scena no  theatro d
portuenses vingsssem a  affronta gque o
distincto filho do Minho. {20L1)

&0 - enojado & guerra indecente gus
llente artista, impedindo que & SuUa
@ 5. Carlos, e guizeramos que ocs
¢ de Lisboa assim  Fizeram & um

Também as criticas de Lisboa, manifestands  sempre wma profunds
desconfianca pelos sucessos obtldos no  T&d, estabelecen comparagles

interescsantes:

4 opera do sr. Noronha produziu um enthusiasmo dificil de descrever. A
Leatriz de Fortugal rendsv jé cinco enchentes ac theatro de 8. Jodo. B
muito honrosa & descrig¥c das manifestagles de agrado tributadas ao
auctor. Fléres e poesias cnoveram sobre elle nas vezes, sen conta, em
gque foi chamado ao proscenio, mas parece que € mals o patrictismoc dos
portuenses do que o merecimento da obra, & causa d” estes applausos. A
opera do sr. Noronha, comguanto denote muito talento no compositor
portuguez, estd longe de poder agradar & um publico illusirado,
segundo &s nossas informegdes. Em Lisboa, onde o indifferentismo por
tudo o que é nacional & proverbial, a Beatriz de Fortugsal cairia na
primeira noite. (202)

Neste contexto o TS8J, tanto pela sua situag¥o de teatro da "segunda
cidade do reinoc®, longe dos snobismos lisboetas em relagdo a todo e

qualquer tipo de mGsica portuguesa, como pelos condicionalismos gcondmicos

mn

e artisticos gue essa posic¥o automidticamente lhe conferia (por exemplo, o
cantores, n¥o sendo di cartello, faziam menos exigéncias), e  ainda pelo
proteccionismo gue o Forto adoptara, comog forma de valorizagdo,
transformou-se no local apropriado para a estreia das novas oOperas de

Noronha.
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£ com base nests situac¥o que podemos afirmar gque o processo de

criag¥o/produg¥o de_L arco di Sant’Anna reflecte de forma bastante directa

o mundo operdtico nacional e, em particular, & situac¥c do compositor
portugués que pretendla escrever para o teatro lirico.
Terminada na Frimavera de 1863, JA4 depois da chegadz =& Portugal de

Moronha e num periodo em gue este residia principalmente no Forto, 2 dpera

e
iy
n

st & estreada a 5 de Janeiro de 1847, depois de uma tentativa falhads
representar na temporads de 18657646 no THI (V. Croneologia), facto que torna

esta situac¥do semelhante & ocorrida com a Beatrice di Fortugallo.

& critica de Alberto Fimentel, a proposito da sua  primeirsa
representagdo, descreve de forma pertinente & situagdo dos compositores
portugueses da época, tomando Noronha como um caso tipo, e chegands mesmo

adiantar algumas solugles para o problema:

Quando mesmo um maestro nacional de incontestavel merecimento. como

Noronha, achasse embaragos no por em  SCENa & Opera, Que no fundo da

gaveta estd reclamando umx ovagdo, devia o governo abriv o ihesouro

publico aos apertos do empresdric da companhia, do  mesmo modo gue da

um subsidio para as escholas, & procurar até estabelecer, no reino, um

conservatorio, gue nos desse ume individualidade musical. (203

A situagdo descrita n¥o se resclverix provavelmente com as sugestfes
referidas, jd que deriva da inexist&ncia de um mercado operdtico nacional.
No entanto, essas sugestBes demonstram & receptividade as correntes
nacionalistas por parte de alguns sectores da critica portuguesa, tesl como
o reconhecimento do papel do agverno enquanto entidade responsdvel pela
cultura. Também & comparac¥o éntre o subsidio para os empresérios, que lhes
permitiria montar dperas de compositores naclonais, € os subsidios das
escolas & reveladora da consciBncia da época relativamente ao teatroc como
meio educacional.

For outro lado, a refer@ncia & dpera como obra que teria de aguardar,

por tempo indeterminado, uma oportunidade para ser fruida demonstra que, &0

contrdrio de qualquer compositor italiano, os compositores portugueses e




Noronha em particular n¥o recebiam encomendas de um empresdrio, compondo
assim por sua livre iniciativa, sem saber quando, onde & em que condigties
a5 suas obras seriam levadas & cena.

A inexisténcia de uma tradigic operdtica portuguesa  explica
evidentemente, & auséncia de ouitros profissionals do mundo testral, como
por exemplo os libretistas. GSegundeo Fabrizio della Seta foram raros os
libretistas italiancs do século XIX que fizeram dessa actividade & sua
p?ufissﬁo & tempo  inteirc, como & o caso de Francesco Maria Fiave (204),
mas n¥o podemcs no entanto esguecer que, havendo nesse pais um grande
incentivo & produg¥c operé&tica, existiam t{ambém convengles estabelecidsas,
que eram do conhecimento de todos aqueles que pretendiam  iniciar-se na
actividade.

No caso portugués o problema ple-se de forma totalmente diferente.
Além disso, 0 facto das dperas terem de ser cantadas em italiano, lingua
desconhecida para gqualquer portugués de cultura média, implicava a
intervengdo de uma segunda fase na elaboragdo do libreto: a tradugHo.

s dois libretistas da& versio portuguesa, <%0 identificados como
"conhecidos cultores das letras" (209), o que lhes confere um estatuto
semelhante ao da maioria dos libretistas italianos. De facto, Della Seta
refere a libretistica come alge desde sempre ligado a actividade literdaria
em geral, abarcando desde a escrita da poesias a0 drama, &o romance ou a0

\

jornalismo (206).
A figura de Ernesto Finto Almeida (1843-1873%/74), um portuznse que
gscreveu, em conjunto com Antdénio Correia (i834-1892), o libreto portuguss

de 0 arco de Sant’Ana e mais tarde colaborou com o compositor na elaboragdo

do libreto de Tagir, possui bastantes aspectos comuns com a da maioria dos
libretistas italianos. A sua condigdo socio-profissional de empregado
bancério situa-o numa classe pequeno-burguesa & qual, na opinido de Della
Seta, pertenciam quase todos os que se dedicavam & esta actividade. Como

também j& wvimos, o nome de Finto de Almeida aparece ligado ao0s meios
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literdrios portuenses, tendo publicado wvérias obras de poesia sob os

titulos: Estrelac cadentes (1840), Solid¥Hes (1843) e Narrativas poeticas

(1868). Mas as palavras de Alberto Fimentel ajudam, ainda. a clarificar 0
retrato deste colaborador de S4 Noronha, bem como as provivels razties da

escolha deste libretista, por parte do compositor:

Ernesto Finte de Almeida ers empregado nTum dos bancos do Forto. Tinhe

Uma  OrganlzagHo artistica, nNErvoSa, melancolica. Sabia musica,

interpretava oz compositores allem¥es, e compunha versos com certa

expuntaneidads zentimentzl. (207)

Mesmo ndo estando inserido numa tradig¥o operatica estabelecida, Finto
de Almeida possuia um  conjunto de condigles culturais que lhe permitiam
gscrever um libreto, pois aliava & J4& referida formag¥o literdria a
musical. A refer&ncia aos seus conhecimentos musicais é alids importante e
embora Alberto FPimentel sd refira as suas interpretacles dos compositores
alem¥es, conheceria decerto também o repertério operdtico italiano.

£ ainds provével gue tenha havido contactos entre FPintoc de Almelda e
Noronha icomo aconteciz em ftélia, sendo o edemplo mais interessante o de
Yerdi e Fiave:, visto gue residiam ambos na mesma cidade e, maiz tarde,

pscreveram en conjunio o libreto de Tagir, mas a formagdo operdticea € as

gualgquer dos grandes compositores italianos desse periodo, © gue se
reflectiria nas sugestles gue eventualmente tivesse apresentado aos seus

libretistas. s

1]

0 autor da traducdo italiana ndo ? mencionade  em nenhuma due gdighes
do libreto da Opera, mas sabemos através de uma critica da época tratar-se
de um membro habitual das companhias do TEJ, o baixo Francesco Tagliapietra
(208). Tagliapietra ¢ ent¥o o exemplo tipico do cantor que, instalando-se
numa pequena cidade, exerce em simultdneo vdarias fungles, participando
activamente nas actividades liricas do local em que se radicara. Ums

noticia sobre L arco di Sant’Anna descreve-o nos seguintes termoss
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[Foil traductor do poema para italiano um antigo soldado garibaldino,
homem mais dado 4s musas do que d&s artes bellicas, que veio para
Portugal como artista lyrico e que, como 0 Seu compatriota Cazella,
por aqui se deixou ficar [...] traneformado em professor de linguas. €
o bem conhecido snr. Francisco Tagliapietra, de gue teem sido alumnos
grande parte dos amadores de bel-canto portuenses. (209)

Enquanto italiano de nacionalidade e cantor desse repertorio,
Tagliapietra teria conhecimentos para conferir ao libreto uma estrutura
adequada & sua passagem & misica. Mesmo atendendo a que a sua intervengo
se d4 apenas na qualidade de tradutor, interveng¥o essa que devia ser
considerada pelos libretistas e pela compositor COmO Uma MEF& formalidade
para que & dpera.pudesse subir & cena, pois nem sequer Mencionam o seu
nome, & previsivel que esta alterasse a getrutura pré-existente.

0 libreto de L'arco di Sant’Anna aparece-nos ent¥o como um reflexo

directo da situag¥o masico-teairal portuguesa:r a auséncia de uma tradigo

originz a falta de especialistas e implica o recurso a amadores gue se

bassavam essencialmentie nos maie divulgados entre nog,

a

pretendendo zdaptar as situagles gue lhes eram apresentadas pelas obras

literdrias a outras semelhantes gue existissem no recertdrio italiano.

tradigio & alids confirmada por Alexandre

m
[=9
1]
i
"
o

& inexisiénci

Hercuiano, em carta a Bulh¥o Fato, no final da década de csessenta, a

[/

da dpera Eurico de Miguel &ngelo Perelra:

n:

propésito da estrel

Guanto ao Eurico pouce me admira que Calsse, combinando o que me
escrevem com O que leic nos Jornais. Concluo de tudo L[...] que as
causas da queda foram duas: 12 inexperiEncia do teatro no compositor e
no libretista: 22 m& execug¥o dos artistas. (210

Note-se que, neste caso, a opinido de Herculano & periinente. uma vez

gque s trata do Gnico escritor portugués de primeiro planc que havia feito

uma incurs¥o no campo da libretistica com QOs infantes em Ceuta.

Como j& +oi dito, o0 processo sequido para levar & cena Larco di

ant’anna assemelha-se bastante ao descrito anteriormente para a Leatrice

(84

di Fortugalle. H&, no entanto, que considerar uma diferenga essencials
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Noronhia nd¥o tentou estrear & opera no TSC, destinando-a desde o inicio ao
TSJ o que e prova através da escolha de um romance escrito por um

portuense com uma acgdc que decorre nessa cidade.

Conjugam-se  nests atitude  vérias  questles diferentes, sendo
provavelmente a mais importante a decepglo sofrida ac  tentar-esirear a

Reatrice di Fortugallo no TSO., para além des facilidades de trabalho que o

TSd, pelos motivos J4 referidas, proporcionzva a0 compositor.

A primeira tentativa de eslrear a nove Spers data dos finais de 1845,

[A7]
B

quando o Diario do Forto anuncia que L7arco  di ot Anna  seria

representada, nessa temporada, a seguir & Faust, considerando & atitude do

empresdrio FPacini como "um gesto para agradar aos portuenses" {(211),

noticia que se repete em Hargo do ano seguinte (212). Ferante as
dificuldades econdmicas da companhia (2173, a dpera n¥o pode subir & cena e
Noronha pretende arranjar um meio de divulgar excertos da  SU nova obra,
processo que 3jd tinha utilizado em Lishoa com & Beatrice. Deste modo a
imprensa em primeiroc lugar &nuncila um concerto  no cual seriam tocados
vdrios trechos da dpera (Vo Cronclogia) e, mals tarde, um ouwiro concerio ém
que se ouviria wum quadro completo desta. A dela marcads para o Gltimo
concerto era a de 17 de Abril, n%o havendo no entanto not:icia de que tenha
chegado & ser realizado (V. Cronologiad.

54 em Novembro seguinte, jd no comeco de uma nova temporads lirica,
surgem oufras noticias sobre a  préximas representag¥o de Liarco di
Sant Anna. A atltuge \da imprensa portuense €&, novamente, a de tentar
apadrinhar a ¢pera, considerando a atitude do empresdric Facini como um
gesto generoso para com os naturais da cidade (V. Cronologial.

Finalmente, aparece a noticia de que jd estavam a ser distribuidos os
papeis para comegarem 0s ensaios, segulda de outra, j& datada de Dezembro,

que afirma j& terem comegado o0s ensalos da nova dpera. A 28 de Dezembro

surge nova noticia, informando de que L'arco di Sant’Anna seria estreada na
a e L & a nna




primeira semana de Janeiro acontecimento que tem‘ de facto lugar no dia
cinco desse més (V. Cronologia).

féntes da estireia surgiram &inda vdrios imprevistos. Uma das criticas
retere, por exemnplo, que varios papeis da  opera foram  trocados & Gitima

hora por doengs do balza Cornago, deveria ter felto  © pa&el de D,

Fietro, ¢ foi  substituido por Taglispietra. Deste modo, no 18 e 28 actos
foram suprimidas as cenas em que entrava I[1  Re. Como consequéncia o papel
de Fero Can, inicialmente distribusdo # Tagliapietra, teve de ser
interpretado por um corista (V. Cronologial.

Apesar dos varios problemas que ocorreram no  desenpenhc & Gue
alteraram por completo & obra no éeu conjunto, a opera & recebilda, tal como
a sua antecessora, com grande entusiasmo, afirmando as criticas gues

0 érco de  Sani’édnna teve uma ovacdo na primeira noite em que foi &

scena, hade-a ter amanhd e serd sempre uma noite d° ovagdo agusllz eam
gue se cantar a opera do maestro Noronha. (2145

Uma analiz=s das criticas da época revela-nos que esse sucesso se deve
ndo ap valor de cpere de Noronbsz, nem mesac ds motivagles nacionalistes que
& envolviam, mas, principalmente ao facto de se tratar da dpera de ws autor
portuguBis. Assim a maioria das criticas exalta a figura de Noronha,
enguanto "herdi nacional", como o faz Alberto Fimentel no seguinte excerto:

Vou fallar anr. Noronhe e do Arco de Sant’éAnna.l...]

d
Isto alem de ser uma quest¥o  individual, e umie questso de orios
nacionaes! (215)

)}

Deste modo, & critica esvazia a oOpera do seuw conteddo musical e
nacionalista, j& que pelc menos &o primeiro ponto de vistax quase ndp ha
referéncias. A zpologia dos ideals nacionalistas transcende por completo o
dmbito da Opera e centra-se na relag¥o entre o compositor, como figura
nacional, e os grandes problemas da cultura portuguesa na generalidade. o

que transforma o sucesso de L'arco di Sant”énna, enquanto opera, num mero

BquUivoco.



Para Noronha, o passo seguinte é o de tentar representar a opera em

Lisboa. O compositor segue assim um processo inverso ao que utilizara para

Bextrice di Fortugallo, conseguindo, no entanto, resultados positivos, 3j&

que L’arco di Sant’Anna é estreada no TSC a 20 de Margo de 1848.

Esta nova representag¥o da dpera num teatro que possuia meios musicais
e cénicos para garantir um sucesso nXo foi desprovida de incidentes menos
agraddveis. Estiveram na origem destes os cantores, dado que o tenor
Mongini e o baritono Boccolini se negaram a cantar 0S papéis que lhes
ectavam destinados, alegando que n¥o estavam dispostos & aprender partes
gue nunca mais teriam pportunidade de cantar (216).

Ecta recusa exaltou os ardores patridticos do piblico que pateou
Eoccolini pela atitude tomada e afastou Mongini definitivamente do palco do
T5C. For outro lado, alguns sectores da critica lishoeta, de que é exemplo

a Chronica dos Theatros, repudiam 0 patriotismo como factor de apreciagio:

[...]1 agora gue pela audigdo nos habilitdmos & apreciar o trabalho do
mazestro, diremos d'elle o que pede & imparcialidade. O patriotismo n@do
pode nem deve entrar como circumstancia no Jjuizo que tem de ser
lavrado pela critica; a arte cobrenada & estas quest¥es de local
[...]. ¢ este o nosso modo de ver as pontos de critica.

A opera do &Nr. Noronha @ uma dessas manifestac®es que n¥o podem
passar despercebidas. Fiiha de um grande espirito, tem de viver mais
gue o curto espago de algumas noites e de assistir & outras victorias
que n¥o sejam as aguecidas ao bafo esquentadigo de um patriotismo

exagerado. (217)

Existe, no entanto, um texto posterior & década de sessenta que relata
com especial lucidez o papel da 6pera portuguesa no seio do repertdrio do

T5C. Trata-se do j& referido manifesto 0 _subsidio ao theatrc de S. Carlos:

a empreza e os factos, que exple o problema nos seguintes termos:

Nos nossos dias, se S& Noraonha intenta par em scena alguma Opera Sua,
x empreza inventa todas as difficuldades imagindveis para estorvar
esta tentativa, que vae de encontro &os seus interesses. [.u.l

0 theatro de 8. Carlos n¥o € para Lisboa nem para o paiz
d’arte, porque noés ndo temos artistas, nem escola. (218)

guestdo



4o mencionar © nome de 54 Noronha para referir o papel da dpera
nacional no repertdrio do TSC, o autor deste excerto identifica
praticamente o compositor com & Gpera portuguesa da épocik 0 que, mals uma
vezr, nos convence do seu estatuto como "caso tipo". Estes factos levam—-nos
& concluir ent¥o que, para um compositor portugufis daguele tempo, O
processo de criagXo/produg¥o de uma Gpera tinha o seguinte percurso:

- H%o recebiam encomendas, por isso n¥o sabiam guando, onde ou em gque
circunstincias as suas obras seriam levadas a cena: logo ndo escreviam para
um teatro, para determinados cantores ou para um publico.

- Para a elaborag¥o dos libretos recorriam & literatos locais, que
possuiam caracteristicas socials e culturais idé&nticas as dos libretistas

em nenhuma tradigfio musico-

"W
]
-
)
L
=]
imn

italianos mas nEo ecstavam ine

- Sendo a tradug¥o do libreto para italiano condig¥o essencial pare
que as dperas pudessem subir & cena nos teatros liricos portugueses, e

congicerando que, ac contrdric dos comnositores  portupueses do século

¥UITI. o5 seus conterrdnecs do século XIX ndo  dam para Itdlia sstudar por

isep desconheciam a  lingua, sram forgados & recorrsr & um tradutor,

"

geraimente um cantor estabelecido entre nds.

- Para que a opera fosse, finalmente. ectreada ora necessdrio agusrdar

virizs temporadas até que, num AOMENTO &0 ACAsC, & vontade dos cantores e

do empresdrio se conjugasse com & do Composllor.

sua localizag¥o essumiu um estatutc

o

neste contexto o T8J. dada
privilegiado. Ndo deixa por 1ss0 d& Ser intereszante o paralelo existente
entre o estatuto marginal assumido pelo TSJ, como reflexo directo do
estatuto da "segunda cidade do reino”, Tace ao TSC que se identifica com &

capital, e o da opera nacional face ao repertario italianc importado (2390 .
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II. L’arco di Sant’Anna e a aplicagdo das convenges do melodrama italiano
em Portugal.

1. Do romance de Garrett ao libreto portugués/italiano: a acc¥o dramdtica e
a organizag¥o verbal.

A escolha de 0 Arco de Sant’Ana, para transformacXo em libreto - além

do simbolismo implicito na escolha das obras de Garrett, enquanto
reformador do teatro portugués, por parte de um compositor gue pretendia
criar uma Gpera nacional - decorre também das caracteristicas intrinsecas
do romance. Em primeiro lugar, as ligagBes que se pretendiam criar com O
Forto, escolhendo, uma obra cujx acc¥o se localiza nessa cidade e que &,
fundamentalmente, um elegio & burquesia portuense pela sua acc¥o tanto no
passado como  no prezente, J& que ndo pacsa despercebido um certo
paralelismo entre 0S5 acontecigentos  situmdos por barrett no século XIV e
cc conflitos liberais em gque =le préprio participara. Em segundo lugara
cartas caracteristicas da 1niriga  que vio de encontre a varias das

principais convenglies da lipretistica italiana oitocentista.

Garrett confessa no prefacio €& 0 Arco de Sant’Ana ter escrito a obra
como uma critica Aas oligarguias “eclesidsticas perante a sua ameaga de

retorno, afirmando:

N¥o hd medo, que ela volte: mas ha certeza que tenta voltar: e essa

tentativa, s6 por si, & umz revolugdo terrivel. (1)

Eecrito durante o cerce do Forto, episadio das lutas liberals gue
contou com & participacdo de Garrett, "sob impressles e inspiraglies mui
diversas" (2), como confessa o autor, O aénero em que se filia O Arco de

Sant’aAna € um dos que foram mais frequentemente transformados em libretod



o romance histérico (3). H4 que considerar, no entanto, que Garrett rejeita

em parte esta denominag¥o, considerando que:

[...1 nunca houve escrito menos pretencicso desde que h& escritos; e
que portanto impregaram mal o seu tempo os que se incomodaram & julga-
-lo doutoralmente, aferindo-o pelas severas regras do romance
histérico professo e confesso. (4)

Mesmo recusando o enquadramento num género bem definido, o romance em
quest¥o consiste numa narrativa histérica, o que constitui um factor

decisivo para a sua escolha, pois como afirma Folco Fortinaris

[...1la Storia wviene poeticamente sfruttata come descrizione di
avenimenti, come serbatoioc  di trame, confliti, inseguimenti,
rivoluzioni, cioé di elementi dinamici, che 51 presentano  Con una
garanzia di autenticita. (3)

4 acc¥o desenvolve-se em dois grandes planocs, o da actualidade, na
época do cerco do Forto, quando o autor finge ter descoberto um velho
mznuscrito ne Convento dos Grilos dessa cidade, através do qual descobre
toda & acg¥o gue constituwi o segundo e mals importantze plano do romance,
sguels que servird de base ao libreto. Mo interior deste altimo cria-ze
azinda, momentaneamente, um outro plano, que funcicna Como  uma  [REga

fundamental no desenrolar da acg¥o principal:

Os aconiecimentos tém-— lugar durante o reinade de D. Fedro I, ne
sécula XIV. & populag¥o da cidade encontra-se submetida a0 poder
despético do Eispo D. Afonso, membro da alts nobreza, que coadijuvado
por um almudeiro de aspecto sinistro e de nome Fero C¥o, cobra impostos
excessivos, rapta e seduz as noivas € milheres dos seus sObditos.

Essa situagdo provoca o descontentamento da populagio burguesa,
principalmente entre as familias de alguns mestres e artifices, na sua
maioria caldeireiros, que habitam as proximidades do Arco de Sant’Ana.
Mectre Martim Rodrigues, um dos mais respeitados caldeireiros e membrc
do Conselho da Cidade, & pai de OGertrudes, uma Jovem gque tem como
namorado Vasco, um pobre estudante que vive no Fago, sendo protegido do
Bispo. Junto ao Arco habita tambem Aninhas. uma Jjovem mae cujo marido
se encontra em viagem, amiga e confidente de Gertrudes.

0 mobil da intriga & ent¥o o descontentamento do povo 2m geral e,
em particular, da burguesia, contra o Bispo, descontentamento esse gue
e v& aumentado com o rapto de Aninhas, realizado pelos sequazes de D.
ATONSO.

Ferante o rapto o povo corre ao Fage do Fispo evocando a justica
real e clamande & morte de Ferpo C¥o. A situagdo e salve pelo Arcediago
de 0liveira, Faio buterres, que se responsabiliza pelo rapto,



prometendo a libertag¥o de Aninhas logo &s que as causas que levaram &
sua deteng¥o sejam apuradas.

Vasco é entXo incitado por Rui Vaz, um dos escudeiros do Bispo, a
defender a causa popular, facto que o faz sentir-se dividido entre a
lealdade que deve o seu protector e o amor que sente por Gertrudes,
filha de um dos principais dirigentes burgueses. Afim de conseguir a
salvag¥o do povo, o estudante recebe ordens, através de Rui Vaz, para
se dirigir a Grijé, onde terd um encontro com o Rei {D. Fedro I). No
regresso, o estudante deverd falar com a Bruxa de Gaia, figura
misteriosa que exerce o mister de taberneira fora dos muros da cidade.

0 encontro de Vasco com Guiomar did-se no meio de uma violenta
tempestade, na taberna que esta possui. A s6s buiomar revela-lhe ser,
simultaneamente, judia, filha de um dos mais conceituados fisicos da
Peninsula, e sua m¥e. Diz-lhe também que o Rei estd a par de toda a
agitag¥o social que se vive no Forto, sendo ela prépria uma espia.
Incita-o, assim, a tomar armas a frente do povo para lhe proporcionar
vinganga. & chegada de Vasco ao Forto, o povo, descontente com a
situag¥o de Aninhas, ainda por resolver e com todos o0s abusos de que
havia sido alvo por parte do Bispo, decide aclamar o0 estudante como
chefe da sua rebeliZo.

(A proptsito das faganhas do Bispo, OGarrett aproveita para
introduzir um novo plano temporal, situado algures no passado. A
hictéria de um jovem cavaleiro que tendo caido ferido num campo de
batalha foi socorrido por um fisico judeu, tendo abusado da filha deste
- Ester - a quem posteriormente raptouw o filho.)

Entretanto no céarcere do Fago Episcopal o Eispo tenta seduzir
Aninhas, que implora piedade. € de novo Faic OGuterres quem salva a
situag¥o, chamando o BRispe aos ceus deveres sacerdotais. A cena é
interrompida pelos gritos do povo, pedindo & morte de Fero C3o0 e do
prelado.

Na ruz. junto aos Fagos do Concelho, Yasco comanda O pove & apas

cio e discutir a situag¥o com os Jjuizes e vereadores,

entrar no sdifid

entre os guzis se encontrava Martim Rodrigues, e formalmente srpossado
lider desta classe, sendo-lhe entregue & espada e O estandarte da
Virgem. Vasco caminha ent¥o & frente da muitidde para o Faco,
iravando-s= um viclento reencontroc entre os populares e o0s Quarcas do
Hispo, durante o qual o prépric PBispo, que comandava 0§ SeUs nomenc, €
ferido. Confrontzdoc com o estado do seu protector, Vasco abandona

£
momentaneamanie o lugar de chefe &, apds socorré-lo, tenta explicar-1lhe
pacificamente as queixas dos portuenses, ndo obtendo compreensic.

Mas o confronto decisivo entre as duas facgles envolvidas no
conflito dé-se dentro da propria S5é, durante uma cerimonia presidida
pelo Bispc com & presenca de todos os membrcs do capitulo e do povo
comandadc por Vasco. Ferante &s palavras de Faio Outerres que tenta
acalmar os portuenses, o Bispo impacienta-se & ordena ao alcaide-mor o
avango dos seus homens. A dado momento do confronto, uma Ffigura de
embugado que assistira & cena sem se manifestar, levanta do ch¥o o
estandarte que Vasco deixara cair no meic da luta, ordenando & pazZi era
o Rei.

D. Fedro I toma ent¥oc o comando. pedindo ac Bispo gue lhe entregue
as chaves da cidade e ordenando & sua destituigdc do lugar que ocupava.
Perante a humilhagXo do Rispo, Vasco n¥o consegue esconder a COoOmOGEO,
pedindo ao Rei que perdoe ao seu protector. O Bispo, no entanto,
afirma merecer o castigo de gue € alvo.

A cena & interrompida pela chegada de tr&s mulheres: Guiomar,
Gertrudes e Aninhas. Numa delas o Rispo reconhece Ester & judia (Bruxa
de Gaial, amaldigoando-a. Esclarece-se por fim o0 mistéric da
paternidade de Vasco, filho do Bispo e Ester. confessando & mde quUE ©
usou come instrumento da sua vinganga.



0 PBispo é ent¥o despojado das suas insignias e conduzido &0
exilio. Vasco pretende acompanha-lo, mas o pai n¥o o consente. Todas as
outras personagens, excepto Fero C¥%o que é encontrado enforcado,
participam de um final feliz: Faio Guterres & nomeado Bispo da cidade,
Vasco e Gertrudes casam tendo o Fei como padrinho, Guiomar é finalmente
reabilitada, o marido de Aninhas regressa, prometendo & partir desse
dia n¥%c mais & abandonar e oS burgueses do Forto vEm restabelecida a

paz na sua cidade.

J4 referimos que Garrett concebeu este romance como uma critica a
actuacdo da Igreja, referindo inclusivé a acg¥o desta contra os judeus,
propésite que se transforma no tema ceniral do romance, em conjunto com a
gnaltag¥o da burguesia, tema t¥o caro aos romdnticos em geral e, em
particular, aos adeptos da causa liberal portuguesa (4), Ecse facto seria
propicio & transformag¥o do romance num libreto de modele  francds,

decalcado no dramme d’idées meyerbeeriano (7), mas, ao contrdrio do que

¢ totalmente abandonada em favor da

{1}]

poderiamos supor, essa opgdo &, gua
intriga prépriamente dita. Reduz-se portanto a dimens¥o histérica do
romance & uma simples intriga pessoal, j4 que para o espectador educado no

modelo italiano, aquilo que chamava & atenglo eram os sentimentos privados
izna oitocentista {(Baldaci, Fortinari,
Lippmann) s¥c undnimes em reconhecer um certo nimero de convenglbes, que
correspondem ao modelo ideal para uma relacdo funcional com o publico (%) e
que se encontram presenies em guase toda a libretistica romdntica. Essas
convenglies consistem em temas, situacgles ou $igura; tipicas, QUE PASSArEmOs
& descrever. Existem habiituaimente +tr8s personagens principais: um homem
entre duas mulheres ou vice-versa (10).

As duas figuras do mesmo sexo s¥o normalmente rivais e de entre os
intmeras exemplos podemos citar: Norma e Adalgisa, Manrico e o Conte di

Lunz em Il trovatore, FRiccardo e Renato em Un ballo in maschers. 0 caso de

Ernani constitui uma excepcdo, dada & existEncia de tr#s personagens
rivais, o préprio Ernani, Don Carle e Ruy Gomez de Silva. Em muitas
situaclies estas personagens est¥o ligadas por um episddic do passado gue

desconhecem. H4 portanto uma ou mais figuras que nd¥o conhecem & SUA



verdadeira identidade, como acontece com Manrico em Il trovatore, Arrigo em

I vespri siciliani ou Maria Eoccanegra na dpera Simon Eoccanegra. 0 caso da

falsa identidade surge também em & alguns libretes de Bellini e Donizetti,

como La_straniera ou Marino Faliero.

Ouanto zos diversos caracteres, s¥o comuns a figura do tirano (11),
exemplificada na libretistica oitocentista através de personagens como
bzlter de Luisxz Miller. OSeque-se a figura do exilado (12), geralmente por
mativos amorosos ou politicos, cujos exemplos mais significativos s¥o, sem
divida, Guaitiero de Il pirata, Gulnara em I1 corsaro ou Ernani na dpera do

mesmo  nome. OQualquer destas personagenhs  se transforma em marginal em

yirtude de uma situac¥o que lhes foi criada no passado pelo seu rival ou

alguém afim (13): os dois primeiros como piratas e o segundo como bandido.
Hi ainda personagens gque adguirem um estatuto marginal por motives raciais

como acontece com Azucena de Il trovztore. Outro tipo carscteristico é o dco

icuce(a) cujs loucura & provoczda por uma decepg¥o amorosa, tendo como
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0s grupos sociais envoivicos  s¥o. normalmente, & aristocrs «(Clsa € O0S
gzup subairernos (& principal exceps¥o e La iravials). J& QUE as LrAQedlas
pegueno-burcuesas 8 aparscem na JDera i1tallana OO final do seculo XIX Com
Lz cavalleria rusticana (i5). Também 0 aparecimenic do povo TOMC MASSA

czolectiva, t2m inicio com o melodrama romantico (Io).

A nivel tematico, s¥o freguentes os conflitos que oplem amor & dever,

como em La traviats, as diversas <formas de vingange, p2ssoal aue alarganda

0s seu &mbitio acabam por abranger toda uma  classe ou grupo social, e as

calanias (17).

Nesta perspectiva 0 Arcc de Sant’Ana apresenta  Umé figionomia

interessante, nquadrando-se, por um lado, perfeitamente nos nadries

rodaridos.  enquanio, por  outro, constitui  uma  exceppdo. DS aspectos

1
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burguesa, dimens¥o essa que sai completamente fora dos padrtes do melodrama
romintico mas que, neste caso, se articula com & alta aristocracia,
permitindo uma interrelag¥o de dois grupos sociais distintos bem como a
elaborag¥o de um happy end, factos pouco comuns na época (18).

0 segundo plano de acgdo do romance, aquele de que nOS OCUp&arEmos,
decorre na cidade do Porto, bergo das ideias liberais portuguesas, no
reinado de D. Fedro I. A relag¥oc deste Rei com o mundo da dpera italiana
era j& pré-existente, dada & sua condicdo de marido da célebre Ings de
Castro, e enquanto tal protagonista de uma das mais famosas histdrias de
amor medievais, tendo sido sucessivas vezes transformada em drama literédrio
e 6pera (19). Bastava portanto esta refergncia para que no imagindrio dos
espectadores da época se estabelecesse uma ligag¥o directa com outras
produgBies operdticas, o que constituia, sem dlvida, uma vantagem em termos
de comunicag¥o com o piblico.

0 Bispo e os membros do clero constituem o primeiro grupo social que
devemos analisar, J& que & eles se dirige a .critica de OGarrett,
considerando-os COMD QS OpPrescsores.

A figurz do FBispo possui alias todas as caracteristicas do habitual
tirano dos melodramas italianos. Enquanto & sua condigdo de membro da alta
nobreza e alto dignatdrio da Igreja lhe permite uma freguente comparacdo

entre o seu proprio poder e o do Rel:

[...l1t%0 senhor sou eu em meu feudo como ele em seu reino P
[...1 sob o longo manto de parpura, que arrastava no pavimento sua
cauda imensa, assentava a murga de arminhos quase regais [...]1 (20)

Digna personagem de romance negro € & figura de Fero Cdo, o factotum
do Rispo, de aspecto sinistro (21). A sua descrigdo € quase sempre feita

com base na sua propria alcunha:

- £ verdade que te digo: "Fila !" e tu filas: c¥o és e para isso te
comprei. (22)
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Outras vezes através da associag¥o de elementos demoniacos e de

terror:

Fero C¥%o entrou sorrindo de seu infernal sorriso [...]

Pero CX¥o tornou a sorrir de seu verdadeiro sorriso de inforcado [...1]

(237)

0 segundo grupo social, constituido por todas as figuras da burguesia
portuense, opfe-se a este, constituindo o dos oprimidos.

Neste grupo enquadram-se duas das principais personagens femininas:
Gertrudes e Aninhas. A primeira figura, a namorada de Vasco e nessa
condig¥o a heroina, é descrita nos seguintes termos:

Enfim, Gertrudes era alva e fina, negra de olhos e negra de cabelos; e

pudera chamar-se Isaure, Matilde, Urraca ou Mumadona se vivesse em um

castelo com ameias e ponte levadiga L...1 chamou-se porém

Gertrudinhas, e morava na Rua de Sant’Ana, nasceu burquesa porque

assim tinha de ser [...1 (24)

¢, neste caso, curiosa a preocupagdo de Garrett em definir o estatuto
burgués de Gertrudes em contraste com o de qualquer dama nobre medieval,
talvez para nio chocar demasiado o leitor, habituado & um tipo de heroina
gque n3o se filiava no perfil definido pelo escritor para Gertrudes. H4
portanto na atitude de Garrett uma certa precaugdo &o introduzir esta
personagem no romance, conferindo-lhe um cardcter misto.

Aninhas, & segunda figura feminina do romance, & definida como uma
hercina secunddria, sendo, no entanto, protagonista de um dos episddios
mais tré&gicos da intriga. o rapto e sedug¥o por parte do Bispo. Fela sua
descrig¥o ela & o protétipo da heroina romdntica, & mulher-anjo:

Quanto se pode imaginar de gracioso, de molemente feminino e suave,

tudo isto era Aninhas. As fungBes pouco pronunciadas do seu rosto, as

formas arredondadas mas debeis do seu corpo alto, fino, e dobradico
como uma vergéntea de Primavera [...J1 (29

Qu ainda:

0 cabelo castanho ondulado caia-lhe desintrangado pelas espdduas mal
cobertas de uma tlnica listada de branco e de roxo vivo, Que era o seuw
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unico vestido. Us olhos pardos, grandes, lustrosos mas Sem mulla

vivacidade pareciam mais os de uma virgem sagrada ao altar. (26)

No romance de Garrett h4d ainda uma personagem central que estabelece a
ligacdo entre os dois grupos referidos: Vasco. A principal caracteristica
do jovem estudante, protegido do Rispo, & a de desconhecer a suz origenm,
facto que pressupBe a existéncia de uma histdéria oculta, de um mistério
ocorrido algures no passado, proporcionando o aparecimento de um novo plano
temporal no seio da obra literdria. Note-se que o estatuto de estudante é

também adoptado por muitos personagens operdticos quando pretendem esconder

a sua identidade, como acontece com Almaviva/Lindoro em 11 barbiere di
Siviglia e Il Duca em Rigoletto.

Também o aparecimento de um novo plano temporal nos remete para outros
melodramas italianos nos quais um mistério  funciona como elemento
fundamental na resolug¥o da intriga, o que cria mais um elo de ligagdo
entre a obra de Garrett e as Jj& referidas convengBes da libretistica
italiana oitocentista.

Dado o desconhecimento da sua verdadeira identidade, Vasco € a
personagem idezl para estabelecer uma ou varias ligagles entre os referidos
grupos. 0 retrato que Garrett elabora para este Jjovem herdi é bem
significative guanto & sua e indefinig¥o social, como se pode ver na

sequinte passage

[...] o seu trajar era meio da igreja, meio de secular, e participava
da natureza indecisa ainda da sua profissdo [...d
[...] a sua ambig¥o saltava em ziguezague das distingles

aristocrdticas para a ilustrag¥o literdria, dai para &
popularidades (27)

¢ portanto na figura de Vasco, enquanto fruto do crime do Rispo, que
se concentra toda & dimens¥o misteriosa da intriga e, gimultaneamente,

todas as possibilidades de resoluc¥o da mesma.
Uma outra figura com um papel preponderante na accdo & o Rei, que se

assume como protector dos oprimidos, contra & tirania do Bispo. Esta

- 102 -



personagem n¥o se enquadra em nenhum dos grupos descritos, ja que o seu
estatuto real lhe permite uma posig¥o acima de qualquer outro grupo. Este
kei, que se mostra em simultdneo justo e magninimo, possui alids alguns
pontos de contacto com o perfil definido por Francesco Maria Piave e Verdi

para Don Carlo (Carlos V) em Erpani (28). Fortanto, se exceptuarmos a

figura concialidora do Rei que se eleva acimax de qualquer outra classe

ul

ocial, verificamos que ewistem dois grandes grupos: & sociedade
institucionzlizada e hierarguizada, que habita dentro dos muros da cidade e
a sociedade marginalizada que é compelida a viver fora destes.

Ferfeitamente correcto do ponto de vista histdrico (sabemos que na
Idade Média certos grupos raciais n¥o aceites pela sociedade, como por
sxemplo os judeus, eram obrigados a viver fora das muralhas), este quadro é
também semelhante ao perfil social da maioria dos melodramas italianos, nos
quais além da nobreza e dos seus subalternos, representando a soriedade
institucionalizada, h& cempre figuras marginais.

Neste contexto, o caso de Guiomar, & bruxa de Gaia, & provavelmente o

lioretistica romdntica, ©0 marginal ouw exilado e o louco. A sU&
racterizac¥o como bruxa contém icdos os ingredientes de uma componente

csnebrosa com  associacles demoniacas presente em quase todpos os libretos

[...] os olhos da velha luziam, luziam como carvies

acessos Loawld
[...] uma garagalhada diabéiica, seca, fria, uma verdadelra gargalhada

de bruxas retiniu [...] por todo o aposento. (29)

Cerias cenas do romance, pelos ambientes que as envolvem, reportam-nos
também para muitas das fontes libretisticas romdniicas: & tempestade, como
eiemento caracterizador de um dade estado de espirito, antecedendo

o encontre de Guiomar e Vasco: o© rapte nocturno (preferencialmente a



meiz-noite), como em Rigoletto e &s cenas de cércere, famosas em muitos

melodramas, de I due Foscari a Il trovatore, sem referir um exemplo fora do

e 4 e ———e et

Zmbito da dpera italiana, o de Fidelio.

Dado o conhecimento que Garrett possuia da dpera italiana em geral,
embora a sua presenga nestes espectdculos se resumisse mais a de um
diletante do TSC (30), nXo nos espanta esta intensa utilizag¥o de
convengties do melodrama italiano, até por que muitas delas pertenciam
também A literatura romdntica em geral. fplém disso as influ@ncias
cperdticas na sua obra teatral foram reconhecidas j4 no século passado por
Anténic Arroio, @0 sugerir que o escritor teria modificado o final de Frei

Luis de Sousa para permitir que este se assemelhasse ao de La favorita

(21
Num texto datado de 1899, & propdsito do centendrio de Garrett,
fnténio Arroio aborda alids o problema da passagem de uma obra literdria a

libreto. Arroio tenta ent¥o avaliar as possibilidades de adaptag¥o de frei

Luic de Sousa a epera de tradigdo italiana afirmando qued

-

Numa boa opera, com principio, meilo e fim, teremos sempre o grande
dustto d*amor, 0% bailados mais ouw mEnos caracteristicos ou nacionaes,
e concertantes de grande sonoridade e de caracter grave, e finalmente
& scena da igreja, o classico coro de frades commandado pelo segundo
baixo Lua.al

No Frei Luiz, & falta dos amoros0s CONVENCIONAES, poderd introduzir-se
o tenor apaixonado por Maria até 4 chegada do FRomeiro, Mmas
desprezando-a desde que este lhe diz quem &, d"onde wvem e para onde
vaey 0 que dard lugar & uma ScCena de graznde agitag¥o, segulda de
copicso concertante, no qual o barytono (Frei Luiz) e o baixe (D.
Jo¥o), Sem comunicarem um Com O outro, dialogardo entretanto em frases
imitativas d’alto contrapontio.

Poderd tambem entrar um travesti, 0 que & sempre bonito, [...1 pagem
gracil que, em prudente antithese com 0O Romeiro e em aria cheia de
trillos e brilhantes corridas, anpuncie & D. Magdalena de Vilhena a
chegada do agoirento peregrino.

Mas como o Romeirc venha do Oriente, porque ndo o fazer acompanhar por
um Nelusko gqualguer, baritono brillantel...3 (32)

0 processo de adptag¥o de 0 Arco de Gant’Anna, obra alids bastante

maic apropriada para a transformac¥o em Gpera do que o Frei Luis de Sousa,

assemelna~-se a0 processo anteriormente descrito em termos Quase

- 104 -



caricaturais por Anténio Arroioc. Tratava-se, antes de mais, de reduzir o
modelo garretteano ao esquema dramdtico Ja referido, criando o nGmero de
personagené necessdrio para formar um tridingulo amoroso e ajustar a intriga
de modo a que dois desses personagens pudessem assumir o estatuto de
rivais. Fortanto, o que interessa ao libretista n¥o é a fidelidade ao texto
original, neste caso o de Garrett, mas 0 respeito por certas leis ou
convengBes dramatGrgicas que permitiam uma répida e eficiente comunicago
com o péblico.

Ernestoc Pinto de Almeida e Anténio Correia, resolvem a situagdo
eliminando uma das figuras femininas. &, no entanto, certo que a principal
protagonista feminina devia ter com o herdi, Vasco, uma relag¥o amorosa,
factor esse gue apontava inicialmente para & eliminac¥o de Aninhas em favor
de Gertrudes. Mas, por outro lado, a personagem criada por Garreit para
4ninhas correspondia muito mais Jacilmente &ao protétipo da heroina de
qualquer Gpera romdntica além de que esta personagem era protagonista de
uma cena que se enquadrava nas referidas convengBes, funcionando como
garantia de sucesso operatico: a prisio e as cenas do carcere (I7,1,1-3;
I111,1,1-6) (33).

Oz libretistas criam, por 1580, UMa SO personagem com caracteristicas

das duss ewistentes no romance: trste-se da amada de Vasco que & rapiada

m

pelos sequazes do Bispo. No entanto o nome que lhe & dado indica tratar-s
de uma adaptagd¥o da figura garretisana de aninhas &s exigéncias das
convencles libretisticas. Tamdém a adjectivag¥o usada para a caracterizar
actd bastante de acordo com a descrig¥o j& citada:

pur casta e innocente

vergin bella
celeste mia creatura

além do mais esta junc¥o de personagens originava uma situagdo
sstranha ac romance: através do rapto de Aminhas, & mando do Eispo, Vasco,

anailxonade dssia, transformave-se em rival do seu protector e pai. Estava
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da uma jas Princilpals condigles para a integrag¥o da futura cpera

ar

Y

assim cri
nos padrdes do melodrama italiano da @poCa.
As outras personagens permanecem =em grandes alteragdes pelo que a

relag¥c entre os varios intervenientes na intriga se estabeleca assim:

- Vasco, um  jovem estudante de origem  desconhecida, ]
simultaneamente apaixonado de Aninhas e protegido de um membro da alia
nobreza. D. Afonso, Bispo do farto. Este, através de um subalterno da

aspecto sinistro chamado Fero C¥o,

- Na ouirz margsm do rio vive Guicmar uma estranha muliher,

dransformaca em Bruda par aczioc de um episddio do passado Qque <8 nocs €

- = P R S - S m e s - === -~ ™~ - - L - e
gztudants, = cezigna—o ete ca vepellno pOpRULEr. o +inal a Brusa, TEfCC
veouUuperaic & SUus verdadeilra 1i3SnNTi030E, rovela a Wasco té-loc usadd Codm

srumenTo Sa Sua propiils wIinganga contra 0 Frepoy seu pal.

inEtlru \ ZAa EU oo
Cgre ez-usma NAC  SE  &Jista bEm Al ssado  habituzlmenie §=C08
tigretistas ze meilipi e DoniZeitl (74) mas podia adapiar-se 2 ACCAC
Gramatica O varias oOperas oue &raf  COm frequéncia represeniadas &M

paimente no Casc 0& proougdc verdiana que =€ estende 40%
7-ilix. Analisemos ent3o os libretos de duas
tingiram um elevade numero e representagies

dperas desse compasitor que &

a0 longe da cEladas Ernani e I1 trovatore.

Em Erneni existe tambem um problema de identidade mas de forma inversa

4 que vimos anteriomente. Nip & o herdi, o apaixonado de Elvira, a

que desconhece & Sua origem mas sim 0S
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intervsnientes. 0 bandida, Ernani, concentra também em si outra das
convengdes sipretisticas. Ele e cimultanesmente um dos rivais da intriga
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de um episédio ocorrido no passado. Quanto a figura de Don Carlo, é a de um

Fei justo e protector, que abdica da amada e perdoa adqueles que conspiravam

contra ele préprio.

I1 trovatore ¢ sem davida a dpera que em todo © repertdrio italiano

conhecido em Fortugal apresenta maior

ntmero de aspectos comuns com L7 arco

di Sant’Anna enquanto libreto e mesmo COMO FOM&NCE, facto que se justifica,

em parte, pela popularidade
20 romance é praticamente impossivel

trovador de Garcia Gutierrez (1836), o0

que a 6pera atingiu na época. No que respeita

admitir hipotéticas influgncias de El

drama que serviu de base ao libreto

da 6pera de Verdi, no romance de Garrett (1832), j& que este foi escrito

antes da pega do dramaturgo espanhol.

conhecido no nosso pais, dada a

0 drama de Gutierrez era, no entanto

exist@ncia de uma tradug¥o portuguesa da

autoria de Jo¥o Xavier Fereira da Silva, datada de 1851, antes portanto da

criac¥o da dpera de Verdi (33).

fs relacgles entre as personagens

modificagBes a L arco di Sant”Anna.

QUADRO VIII

11 trovatore

de Il trovatore aplicam—se quase sem

Larco di Sant”Anna

Nobre gue orienta
os destinos de
uma populagdo.

Conte di Luna,
guerreiro e
senhor feudal.

D. Afonso, antigo
guerreiro, Bispo
do Forto.

Marginal, vitima
de um episddio do
passado gue deseja
vingar-se.

Jovem apaixonado,
ligado as persona-
gens anteriores
mas que desconhece
a SUa origem.

Azucena, de
raga cigana,
mie adoptiva
de Manrico.

Cavaleiro, que
se julga filho
de Azucena mas
que desconfia

desta situacio.

Guiomar, BEruxa de
Gaia de raga
hebraica, mde de
Vasco.

Vasco, Jjovem estu-
dante,desconhece

a sua paternidade.

Apaixonada do herdi
gque & cortejada
pelo rival deste.

Apaixonada de
Manrico, é cor

tejada pelo Con-

de que planeia
o seu rapto.

Apaixonada de Vasco,
é corteiada pelo Bispo
que a manda raptar.
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0 libreto de Ernesto Finto de Almeida e Anténio Correia para L arco di
Sant’Anna denomina-se  “"drama lyrico", titulo comum na @poca MmMas,
geralmente, atribuido de forma arbitraria, n%o havendo caracteristicas
muito fixas. Encontra-se dividido em quatro actos, forma habitual em muitos
doe libretos italianos com este titulo, de que sdo exemplo os poemas de

Solera e Piave para as primeiras produglies verdianas, Nabucco, I lombardi,

Ernani, Giovanna d’Arco e, mais tarde, 11 trovatore, ou ainda o libreto de

Carlo d°Ormeville para o Ruy Blas de Marchetti e o© de Giovanni Feruzzini
para & Jone de Petrella. Existiam, no entanto, outras formas de divis¥o do
drama lirico, compostas por um prélogo e varios actos, que eram tambem

conhecidas em Fortugal, como no caso de Isabella d’Aragona de Fedrotti,

cobre libreto de M. Marcello, organizado em um prélogo e dois actos, ou nos

libretos de GSolera para Giovanna d'Arco e Attila de Verdi, ambos em um

prélogo e trés actos.

#lguns desses dramas liricos possuiam um titulo para cada uma das
partes ou actos, caracteristica existente em muitos romances da epoca gue
iransitou para essa forma libretistica (34) e gue ancontramos em Speras

comp Nabucco, I lombardi, Ernani e Il trovaiore, mas que O0S zutores de

nna nXc adoptaram.

-
b
=
o
=]
(=B
-
LA
g.l
=
.
N
I

Fara o libreto da opera de Noronha, & divis¥o interna de cada um dos
actps & feita em guadros, divistes essas n¥o muito comuns noutros libretos
contempordneos que pressupdem uma mudanga de cenario, & CEenas, subdivistes
adptéveis ac aparecimento de certos nameros musicais. Ouanto ao nGmero de
cenas por acto, também n¥o existiam padrdies fiwos, dependendo & sua
quantidade do evoluir da intriga. Nos libretos de Solera para 0§ primeiros

dramas liricos verdianos {(Nabucco, I _lombardi, Giovanna d"Arco e Aattila) o

seu namero oscila entre as cinco e as nove cenas por acto, enquanto Fiave
em Ernani opta por uma subdivis¥o muito maior, atingindo no segundo acto as

catorze cenas. Relativamente ac numers de Cenas, © libreto de L7arco di




Sant’Anna, aproxima-se mais da estrutura dos poemas de Solera, optando por
um ntmero de cenas que oscila entre as cinco e as nove.

Para o inicio da acg¥o os libretistas escolheram uma cena susceptivel
de produzir uma profunda impress¥o sobre o plblico: o rapto de Aninhas, que
se d4 & hora ideal para todos oS acontecimentos sinistros do mundo
operdtico, a noite ("Suaona mezzanctte"), ambiente em que decorre alids todo
o primeiro acto. Assimy, O quadro inicial da Gpera @ constituido pela
conspirag¥o, com a chegada dos raptores, o aparecimento de Vasco que medita
na solid%o da noite e, finalmente, o rapto. MNo didlogo que se trava so
interessantes as palavras trocadas entre Fero Can, que comanda o grupo, e 0
ferreiro, encarregue de forjar a chave gque permitira aos sequazes de
D. Alfonso penetrar em casa da vitima:

Fero - La chiave?

Fabro - La mia man nel darle forma

Nella fucina ardentes s’ abbruciava,
Eccola, infame Fero.

Fero- Ch™osi audace?

e +i abbrucciasti, o figlio dell” inferno,
Solo una prova avesti, un piccel segna,
Di quel che dei provar nzl foco eterno D

4 referféncia ao forjar da chave, COmMO instrumento do crimé, ?Ecorda—
-nos outras situagHes operaticas & margem do repertdrio italiano, e gue,
por isso nio teriam de certio influenciado directamente os libretistas: a
cens do +orjar das balas wmagicas no Desfiladeiro tdos Lobos “em Der
Freischiitz, por wemplo. No entanic, O aparecimento de uma peErsonagem
sinistra, com associagles demoniacas & & sua ligac¥o com a noite ndo Sd0
mais do que uma conveng¥o d& literatura neara e de terror que transitou
para o melodrama, sendog por isso, normal o seu aparecimento no contexto
libretistico portugués.

Dois aspectos desta cena, a nolite e 0 rapto, com 0 aparecimento de

figuras estranhas, reportam-nos a virios outros exemplos da libretistica da

spoca: no rapte de Gilda em Rigoletto & indicac¥o temporal diz: "& notte”,
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enquanto no finzl do racconto de Ferrando na primeira parte de Il trovatore

"Una campzna suona improvvisamente a distesa mezza notte". Também no

segundo acto de Un ballo in maschera, quando Amelia reza sozinha, "Suona

mezzanotte" & a sua primeira vis¥o de Riccardo que improvisadamente aparece
& a seguinte:
Amelia - Hezzanotte! - Ah, che veggqio? una testa
Di cotterra si leva...e sospiral
Ha negli occhi il baleno dell’ira
E m affisa e terribile sta! (37)
Repare-se zlids na semelhanga da exclamag¥o de Vasco, que a mesma
hora, reflecte sobre os seus estranhos pressentimentos ("una fatale idea

]

n’assale...”), ao ver aparecer os raptores de Annina:

Vasco - Ma, quai strane figure vegg’io mai?
[...1Che mai veggio Dio mio!

Fcces Facics indicam-nos gque, nesta primeira cena ade L arco di

j& referidas convenglies dramaticas,

=ux vezr, outras convengles, a0 nivel

do discurso ooetice. Interesss =zssim proceder a uma andlise da estrutura

op libretoc 2 da organizag¥o verbzl empregu dmitimos, com Fierluigil

. pOis

o

m

The articulation of the musical language is already present in the
organization of the libretto. (38)

No caso de Larco di Sant’@nna levanta-se ainda outro problsma, o da

comparag¥o entre & versdo portuguesa e & italiana. S¢& essa comparacgdo
poder& determinar se a concepgdo inicial foi wmodificada atraves da
traduc¥o, integrando-se ou n¥o nos j& referidos padriies libretisticos.

A primeira cena, apos o dialogo entre os raptores em versos solios,
grganiza-se& numa SeCGd0 em versos liricos, composta por duas guartinas

iconjunto de guatro versos), destinadas a0 coro (I,I.1). 0 aparecimento
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dessas quartinas integra,

libretistica romintica

no inicio da Gpera escrita

em parte,

italiana, que d

normalment

a cena nos pad

eterminavam uma

e em versos liric

riies

05.

habituais da
intervengdo do coro

No entanto, &

estrutura inicial, em versos soltos foge destes, aproximando—-se da primeira

cena de Il trovatore, na gqual

versos liricos, & também antecedido por

versificag¥o, de forma bastante livre
carta a Cammarano, que pretendia uma
CENas

‘ar. questo vi dird che se si
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diferente em cada uma das partes (para Vasco uma sextina e para Leonora

duas quartinas) (V. Quadro IXa).
A estrutura referida podia encaizar-se perfeitamente na solita forma

descrita por Abramo Basevi, no seu Studio sulle opere di Verdi (42), a qual

tem sido & base da maioria dos estudos analiticos socbre as dperas deste

compositor e da sua época em geral (43).

Sequndo Harold Fowers, & aplicag¥o da solita forma as drias e

cavatinas define quatro secg¥es diferentes, scena, adagio, tempo di mezzo e

cabaletta, sendo umas de cardcter activo e outras de cardcter estdtico. As
primeiras s¥o normalmente construidas em versos soltos (na expressio

original italiana, gque usaremos nos OQuadros versi sciolti), constituindo &

scens @ tempo di mezzo, enquanto as segundas se constroem em versos liricos

(versi lirici), agrupados em stanzas (conjuntos de varias estrofes) e

constituem o adagio e a cabaletta (44).

¢ curicso verficar que esta estrutura j4 se encontrava praticamente
definida na versdo portuguesa do libreto, como se pode aobservar através do
quadro (V. Quadro IXa), facto que confirma o conhecimento de algumas das
convencles libretisticas ou a observag¥o detalhada dos libretos das Gperas
representadas em Fortugal por parte de Ernesto Finto de fAlmeida e Antdnio

Correia.

0 sequndo quadro de L arco di Sant’énna € constituido pelo

aparecimento de Guiomar e pelo encontro desta com Vasco, #0s quals se
junta, posteriormente, Il Re (I,II, 1-3). As indicagtes do libreto para &

entrada de Guiomar s¥o as seguintes:
& notte. S'ode la tempesta ruggir con violenza.

Este & um dos exemplos tipicos da identificag¥o de uma manifestag¥o da
natureza com o0 estado de espirito de uma personagemy J& que na opera
italiana, tal como na francesa, & natureza n3o assume um papel central,

contrariamente ao que se d& na Gpera alem¥ (45). Casos como este encontram-
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QUADRD [Xa

Lib. Portuguds

Trad. Italiana

0.scena 8 versos soltos. 8 versi siolti.
{Vasco a s6s) {0 sesaal
l.adagio 4 quartinas de versos 4 guartinas de versi
com 7 silabas. iirici em settenarig.
{Vasco a sés) {c mesmo)
2.teapo di Versos soltos em didloge Versi scigiti.
mezII0 ! guartina de versos cca
& silabas.
{Vasco, Aninhas 2 0s {05 @esmos!
raptores]
3.cabaletta | quartina de versos cos | sextina de versl
§ siiabas. lirici es settenario.
{Vasco a sés! {0 aesao)
QUADRD IXh
Lib. Portuguls Trad. Italiana
0.scena 1 quartina de versos 4 versi scinlti.
com 10 silabas.
2 quartinas de versos com J yersi_sciolti.s
9 siladas,
(Guiomar a sds) {0 mesmal
1.adagio 2 quartinas de versos cos 1 quartina e 1 sextina
{0 silabas. de versi lirici ea
settenario.
{builomar a sds! {a mesmal
2.tempo di - 2 yersi sciolti
282120
(Guiomar a sds]
3.cabaletta | sextina de versos cos ! sextina de versi

5 silabas,

(Guipmar a sfsi

lirici ea ottonario.

(a mesma)

{ Estes 5 versos 5o em rima mas a sua estrutura pétrica é
bastante irreqular.
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se em algumas produges bellinianas, como o inicio de Il pirata, em gque uma
tempestade traz de novo Gualtiero & Sicilia, ou em La straniera, no dueto
entre fArturo e Valdeburgo (46). Tipicas manifestagles da mentalidade
romintica, do predominio do irracional sobre o racional, estas situagles

encontram-se bem documentadas no tewto pronunciado por Guiomar ao entrar em

cenas

Guiomar-Gran Dio d”Abramo! Anco la terra oscilla.
Dell”uragono all®iral... I1 fulmin cadel...
¢ questa la tua voce che ci atterra,

Oual nel Sinai le genti d'Israele!
Ma siate pur frementi

0 tuoni e rie tempeste;

Crescete d"ira pur, e d”inclemenzas
Fitt forte & la violenza

Delle passioni mie!

0 ssu discurso desenvolve-se de forma suito semelhante A de Vasco na

cena anterior: ands & citada Secgdo em  VErsos spitos, seguem—se duas

quartinzs em settenaria {("Con che aneietd rimembro/ Della mia vita il

fioreil,..1"): uma segunda secgXo & composia §Or NOVOS Yersos zoltos e por

umz sextina =m oitonarip ("Ah guest’odic mio furente/ Filt non cape nel mio

DasIaIem da versic portugusss para a italiana o texto para esta
rena sofre uma modificacdo imporiante: o sparecimento de dois versos soltas

entre =zt ouas guartinas e & sextlna finai. Esses novos versos destinavam=

-se, sem duvida, & criagdo de um 12MPO di mezzo, 0 qual n¥o seria possivel
com a estrutura do texto portugufis, composto  por duas guartinas e uma
sewting em versos liricos, sendc por 1880 um exemplo importante da

adaptagdo do libreto portugués as convenglies italianas (V. Guadro iXb).

com o aparscimento de Vasce e prepara portanto o reencontro da m¥e e do

tilho. & interess
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rimeiras palavras de Vasco para

Guiomar s¥c alids muito semelhantes &s  oue Manrico dirige & Azucena depois



Vasco - Siamo soli Guiomar!

Hanrico - Soli or siamoj

4 necessidade destas personagens se encontrarem a sds  provém da sua
misteriosa relag¥o, e da existéncia de factos do passado que &30
desconhecidos. Enquanto em I1 trovatore Azucena narra & Manrico parte da
verdade, n¥o lhe revelando a sua identidade, Guiomar revela-se mde de Vasco
nes n%o 1lhe narra outros pormenores sohre o passado, 0 que exciul a
possibilidade de um racconta, forma de revelag¥o utilizada por Verdi na
dpera que temos vindo a referir.

Em termos de organizag¥o verbal, esta nova secg¥o de L'arco di
Sant’Anna (I,1I,2) & construida de forma & enquadrar—se nos padrdes

definidos para @& passagem & misica de uma SCEna & duetto, atendendo a

plitz forma que para os duetos estabelece uma sCena precedida por um tempo

m

i’ attacco, um zdagio, um tempo di METZO e umMa cabaletta (47).

Como se pode observar straves do Quadro Xa, © texto do libreto
sortuguBe inicia-se com uma secc¥o em que alternam versos liricos & solios,
~estinandc-se estes tliimos @c diédlogo entre as duas personagens sghre o

nove seccdo & formada apenas por Verso
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livricos (1 quartina e 2 sextinas distribuidas alternadamente enire os
intervenientes) no  final das quais &s duas personagens, isndo-se
veconhecide como mi¥e e filho, "abragam-se  COm traneporte". Seguem-se ir@s
novas quartinas, cantando Vasco e Guiomar as primeiras dues iscladamente e
+ altima em conjunto. Nesse momento &  acgdo ¢ interrompida pelo
aparecimentoc de uma nova personagem: D. Fietro.

A4 perspectiva inicial de um dueto fica, em principio, alterada com &
actuac¥o desta terceira personagem, mas podemos tambem admitir a hipotese

oe que & secgdo seguinte, em que intervém Guiomar, Vasco e D. Fietro,

cuncionasse come tempo di mezzo e cabaletis do dueto anterior. A actuacgdo




BUADRD Xa

Lib. Portugués

Trad. Italiana

{.scena
{ guartina de versos liricos
coa 10 silabas,
Versos soltos es didlogo.t

(Guiomar e Vasco)

Versi scioitl ea didlogo.
I quartina de versi lirici za

—

Versi scioltl ea didlogo.

05 #es@os)

I.tespo ! quartina de versos com 6
d’attacco silabas,

2 sextinas de verscs com &
51labas.

{(Gulomar e Vasco, abragam-
-ge com transporte)

| quartina de versi lirici za
settenario.

10 versi lirici es
settenaria.

7 quartinas de versi lirici
ea setienaria.

{0 mesanl

2.Adagio 2 quartinas de versos com ¥
silabas,

(Guiomar e Vascol

2 quartinas de versi lirici
es settenario.

(05 mesmos)

J.teapn  -----smemmmmemememeees
di mezzo

4§ versi sciolti.

(Buicsar e Vascol

4, cabaletta | quartina de versos coa
sete silabas,

(Guiomar e Vascol

2 quartinas de versi lirici
es ottonario /settenario.

(os messos!
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de novos personagens num tempo di mezzo & comum € a Sua perman&ncia na
cecg¥o seguinte constiui um processo que foi alids utilizado por Piave e

Verdi no primeiro acto de Ernani, quando apds uma SCENA. tempo d attacco e

adagio entre Elvira e Don Carlo, aparece Ernani. Em relagdo & este caso
Bacevi admite n¥o se tratar de uma excepcdn a exist@ncia de um terceto que
& cimultaneamente uma cabaletta (48).

Mas uma andlise da tradugdo italiana aponta para algumas diferengas.
Em primeiro lugar, o texto inicial torna-se mais dialogante e mais afastado
da  versificagdo lirica em que havia sido concebido anteriormente. Em
segundo, as duas quartinas destinadas aos protagonistas em conjunto, no
final da segqunda secg¥o, <o precedidas par quatro versos soltos (em rima
mas metricamente bastante livres), repartidos entre Guiomar e Vasco, O Que
pode apontar para O aparecimento de uma nova secg¥o, provavelmente um

reduzide tempo di mezzo. A admitir essa segunda hipdtese, as duas quartinas

sequintes constituiriam & cabaletta, ficanda todo o texto referente a0

+

snavrecimento de I1 Re disponivel para um novo DEZz0. Estae interpretagles
so poder¥o, evidentemente, ser confirmsdas através de uma andlise musical
que reservamos para o proximo capitulo.

A indicag¥o cenica para O inicio do sepundo acto coloca-nos

imediatamente perante uma outra convengdo herdada do melodrama italiano:

1

Carcere nel Falazzo del Vescovae
r 1

una porta al fondo, e & lato una
ande. All7a &

zarsi del sipario, Annina passeggia

Estamos perante uma das tradicionanis cenas de cArcere que, por Sua
vez, NOS conduz & uma forma poético-musical que constitui um cliche: &
prechiera. Uma analise formal desta cena (II,I 1), revelaria apenas que se
iratava de um texto escrito de modo & poder ser MmUsicado COMO uma dria (B

-

versos soltos + 3 quartinas em ottonario/settenario, V. Guadro IXc) mas O

cou conteldo & inequivoco:

- §17 = =



Annina-Una sol voce amica gqui nan s ode!
Tenebra & tutti, ch’al terror m1i tragge!
E qual fec’io delite? - Perche mal
Cade fra i crudi artigli dell” astore
La tortora innocente? Ah wvien mio VYascaa.
E da quest’orrido antro alfin m1 togli:
(arrestandosi innanzl alla croce)
Buon Dio, sard mai questo il mio sepolcra?
Avran fine cosi li giorni miei?

Del sacerdote reprobro
Colpito ho il duro core.
Toglietemi dal carcere
Mio Dio, mio Salvatore!
Salgano le mie lacrime

Al vostro eccelso trona,
Or che me tutti, o misera,
Lasciaro in abhandona.

(Casca ginocchioni & pie’della croce, e poco a

poco svenendao)
Ma la mia vita estinguesi
Fugge la lucce & ma...
Gid sento aprirsi il tumulo
Di questa...croce...al piél...

Note-se alids & enorme semelhanga de conteddo entre o8 0ito versos
os de Jacope Foscari, tambem

inicialmente proferidos por  AnNDLDa €

prisioneiro (I _due Foscaril, 11,325

Jacopo- Notte!... perpetua notte, che qui regnit...
Siccome a gli occhi il giorno,
Fotessi almen celare al pensier mio
11 fine disperato che o aspettatl... 149

A mesma semelhanga estd patente noutros momentos da  preghiera: no
final, enquanto Annina vai "poco a poco svenendo”, Jacobo "cade boccone per
terra." tal como no delirioc que se sSeque ("annina in delirio senz’
alzarsi"/Jacopo "sempre delirando”).

A nivel da estrutura do texto, tanto a vers%o portuguesa como &
italiana obedecem ao mesmo modelo, uma Secgdo em Versos soltos, adaptdvel a

uma scena, precedida de uma série de quartinas sem qualquer outro tipo de

de um tempo di mezzo ou cabaletia (V.

texto, disponivel para a criagdo

Quadro IXc). Esta estrutura que encontramos também noutras preghiere (50)

decorre em grande parte da acg¥o dramidtica j& que um personagem prestes a
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BUADRD IX ¢

Lib. Portugués

Trad, Italiana

0.scena 8§ versos soltos. § versi scioltl,
{(Aninhas 3 sos! {a apzma)
l.adagio 2 quartinas de versos 1 guartinas de versi lirici
7/4 silabas alternadas. otfonario/settenario.
i guartina de versos { quartina eam ottonario/se-
com 776 silabas. naria.
{*Cae de joelhos e vai  ("Casca ginocchioni a pie’ della
desfallecendo poucs a  croce, B 4 POCQ @ POCO 5venendo!
poucal
{Aninhas a sds) {a aesaal
QUACRD IXd
Lib. Portugués Trad, Italiana
0.scena Yersos soitos ea dialogo, Yersi scielti
{D.Pedro, Guiomar e Vasco) {05 agsaos!
l.adagic 2 quartinas de versos cos 7 2 quartinas de versi lirici
silapas. en ottonario/setiepario.
(0. Pedro a sdsi {0 aesmo)
2.tempo di.  ——semmemes 4 versi sciolti.t
REZZ0
{D. Pedro a sds!
J.cabaletta | quartina de versos com | sextina de yersi lirici em

7 silabas.

(D, Pedro a sés)

endecassilabao,

(o mesac)

t Estes versos sio em rima mas a sua estrutura métrica € bastante

irreqular.
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desmaiar ou no recolhimento religioso que este tipo de drias requer ndo
deveria ter forga suficiente para cantar uma cabaletta.

A preghiera de Annina segue-se a entrada do Arcidiacono Faio Guterres,
que apresenta um texto adaptdvel a novo dueto (U; Quadro Xb). Tanto na
vercs¥o portuguesa como na italiana, as palavras proferidas pelo Arcidiacono
que contempla Annina desmaiada, s¥o escritas em versos liricos, sendo por
isso pouco provével gue formem, depois de musicadas, uma scena, facto que
parece constituir uma excepg¥o. No momento em que o Arcididcono toma Annina
nos bragos, a situag¥o diverge nas duas versBes, como se pode observar
através do quadro, criando na tradug¥o italiana o esquema propicio a
formac¥o de um adagio (4 quartinas cantzdas alternadamente pelas duas

personagens). Interessante é também a Gliima quartina, destinada nas duas

[£{]

vers®es & cer cantada pelos protagonistas em conjunto. Como secg®o

conclusiva. esta quartina deveria formar uma cabaletta, mas o seu conteddo

zzsemelha—z= mais =0 de uma nova preghisrva:

gnnins+Arci.— Dona o Signor Fossente
e valore al cor;
sentier ¢ infamia

aggi 11 oeccator,
0 segundo guadro do segundo acto passa-se na habitagdo de Guiomar,
onde “Vasco e tutti gli altri [Rui e Garci Vaz com alguns popularesl stanno

hevendo intorno ad una tavola."

0 coro e as personagens fazem & apologia do vinho e dos valores guarreiros

nos seguintas termos:

Vasco - Vino, vino, su Guiomar,
Venga vinc e del miglior;
Forza e vita ei sol put dar:
Secca il pianto, intiamma amor.
Corc - E noi per la lotta
Bramiamo vigor.
Sien colme le tazze
Del7almo licor (Eeuono!).
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BUADRD Xb

Lib. Portugués

Trad. [talianma

0.-1. scena 2 guart:inas de versos com /8 I guartinas de versi lirici ea
b pd L S AN AT S

e teapo d’  silagas. decassiiapo.f
attacco {Arci.! iArc1. !
{ quartina. i guartina.t
{Aninhas 2a delirio) {Anna in deliric semz’alzarsi!
I versos soites. I versi sciolti.
{Arci. i {Arc1.d
| quartina de versos coa 7 2 versi sciolti.
silabas.
{Aninnas 2 Arcl.) {Anninal
2 quartinas de versos com 7
silagas.
{Aninnaz) {L"Arcidiacona svegliandola con
amorevoienzal
2 versi scioitl
{Arci)
2, adagio  (Arcidizcono tomando-s nos
Bragos.:
3 quartinas de versos coa &/ | guartina de yersi liric: ea
silapas, setieonarid.
{Arci.) ‘Anninal
iL’Arciciacono prendendola per
3anoj
2 quartinas de versi lirici ea
settenaria.
(Arci.!
{ quartina de versi lirici eas
setienario.
iAnninal
Versos soltos em didloga.
(Arci. 2 Aninhas)
3. tempo di (Pero Cdo que tem estado (511 stess: e Pero Can che si
mezzo a escutar...!) era gia feraato ad ascoltare
le uitise parole deil’Arci.)
| sextina de versos com &/7 1 quartina de versi lirici es
silabas. settenaria.
{Fero Cdo) (Pera Can)
Versos soltos em didlogo. Versi sciolti ea didloge.
(As trés personagens) {as mesaas)
4.cabaletta ({Aninhas e Arcididgo {Annina in ginocchiol

de joelhos)
| quartina de versos coa &/7
5ilabas.

{(Aninhas e Arcidiaga)

lirici es

1 quartina de versi
settenario.

{os mesaos!

t As quartinas indicadas sdo em versi lirici mas possuea uaa estrutura
sétrica irregular,
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Presentes em varias das 6peras do repertério italiano e francés, de

Ernani a Roberto il diavolo ou Gli ugonotti, &s cenas de convivio com o

elogio dos prazeres reconfortantes do vinho aparecem normalmente no inicio
do primeiro acto, como acontece com as trés dperas citadas. No caso de

L*arco di  Sant’énna, a sua colocagio pode & ontar mails uma vez ara a
&y p

inexperiéncia dos libretistas, j& que a forma habitual de uwtilizar um coro
para iniciar cada um dos actos, s6 se verifica em relag¥o ao primeiro e ao
quarto. Em termos de organizagdo verbzl esta cena é, no entanto, bastante
convencional, obedecendo a uma organizag¥o em gquartinas, com ritmo

zettenario e guinario.

4o longo desta cena e da seguinte, com o aparecimento de Il Re
(11,11,4), Vasco e os companheiros referem o momento socialmente conturbado

que o Forto atraverssa, de um modo que lembra a evocacio dos valores

patrigticos presente em varias Operas romiinticas, principalmente nas de

Veradis
Guic— Gid la patria vi rechiama,
L'ora & giunta del partir [...]

Coro e Vasco
Far la vergin protettrice
Di cittade leal,
S5ia col grido di vittoria
Libertade e Fortugal
(Guiomar & Vasco abracciati, odono 1l canto del coro che =
ripetendo 17ultimo verso)

»

lontana

L E]

Scena IV
Fe - 5i, libertade e Fortugalio! & guesto
Il mio canto guerrier.

Sem o impacto politico que alusles de conteddo semelhante tiveram nos

pelgas em 1848 (La muette de Fortici) ou para as populacles do Lombardo-

-Uenetto subiugadas ao poder austriaco (Nabucco. 1 lombardi ou_Attila), &
que nos anps  sessenta Fortugal n¥o enfrentava problemas de soberania, as
referidas alustes patridticas apresentam-se sob dois prismas diferentes.
For um lado podem evocar 0S episodios das  Querras liberais, Qque haviam

transformadc o Forto no baluarte da liberdade nacional. Nesse sentido a



luta em quest¥o n¥o & a de um pais contra o seu invasor mas a dos valores
liberais contra os absolutistas, sendo estes dltimos protagonizados pela

Igreja. For outro lado, os valores patridticos constituiam quase Uma

conveng¥o na acg¥o dramdtica dos melodramas italianos do Risorgimento, e,

dests forma, a sua utilizag¥o em L7arco di Gant’énna funciona como outra

forma de integrag¥o do drama lirico portugués nas convencles do meladrama

=]

italiano coevo.

0 quadro final do segundo acto tem lugar no paldcio episcopal,
tratando~se essencialmente de um banquete durante o qual os prelados
brindam & nova conquista de D. Alfonso. Mas o momento em que esie tenta
seduzir énnina., a cena mais perversa da opera, coincide j& com o inicio do
terreiro acto. Em  termos de acg¥o esta cena presta-se & introdugdo de um

nova dusto., dada a existBncia de um confronic entre as duas personagens,

neip gue uma anélise do textc poderd ser esclarecedora .
Ge compararmos o fiexto poriuguiEs com & tradugio italiana (V. Guadro
=% ronetatazmos que  apds o tracicionsl dialogo em que Fero Can apresentia
t-minz & D. Alfonso. S  SeCUs umR  LONQGE HBCGAD  BM VErS0E liricos {(que
~-dard. eventuzlmente, vir a s=r divigia em duas, um tempo dattaccy & um
siagin: gue correspondente,ientelive de Ii vescove para seduzir ANNInN&s.
Tzzz cens £ interrompida pelc aparecimento do grecidiscono, que salva a
izvem, Ooriginando e enirads o uma tercelrs pErsonagem €m Cena, O que nas

-oipre perante uma situagXo samelinanie & que encontramns no primeiro acto,
- 4 k

com ¢ aparecimento do I1 Re. hes, nesie CasO. & acclo dramdtice dita uma

me:

arganizac¥e verbal diferente: apos uma secgdo em que as {rEs personagens
ciscutem =m comjunto {(um didloge & em  seguida 3 guartinas, na versdo
itpliana: o D. Alfonso e o Arczidiaconp abandonam sucessivamente BoCena

vanco Anhine s6. 0 tewto ous o libretistaes reservaram  para este solo

nossul de nove todas as  caracierislicas ge  uma preghiera, facto que ©

sproeima 00 escrito para © BRSCRITO aRierior epire ANNDing € o Aroidiacono:s
L
. T -

e
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#nni. - Perdon, mio Dio perdona!
Se pur un solo istante,
Nel doloroso eculeo
Di tante pene e tante,
Dell’alta tua clemenza
Io seppi dubitar!

Repare-se ainda que a atitude da personagem ¢ precisamente a adoptada
no final da preghiera do segundo acto ("cade abbattutta presso la croce®),
o que aponta para um abandono das convengles e uma completa subjugagXo do
texto 4 acg¥o dramdtica.

As cenas que se seguem (III, 6-8) tratam o reencontro de Annina com
Yasco, o qual, conduzida por Guiomar, chega ao cércere em que se encontra
presa a apaixonada. 0 momenio @ propicio para novo dueto (V. Buadro xd) .

A organizag¥o verbal desta cena assemelha-se muito & deo enconiro no
primeiro acto entre Guiomar & Vasco, stendendo & que a Gltima secg¥o conta
com & presenga de 1trés personagens. gzcsim esta situag¥o levanta os mesmos
problemas que colocamos aquando da andlise da referida cena e permite-nos
xfirmar que nos gquatro confrontos =ntre duas personagens existenties &o
loncc do libreto - Guiomar/Vasco (12 4cto), Annina/frcidiacono (28 Actal,

D. Alfonso/Annina e Vasco/Annina (38 Acto) - encontramos caracieristicas de

nizag¥c verbal e de contelddoc que permitem & formag¥o de dois Qrupos

I

ju]
U=

]

oz: em primeiro lugar as situagles em gque, depois do confrontc entre

-4

-t

dgistin

m

S QuaE personagens, aparece uma terceira que canta em conjuntc com elas

n

{(dandc origem & um terceto, o gual podera ou n¥o servir de cabaletta}. N&o
podemos também esquecer que qualguer um destes duetos se encontira colocado
aum final de acto e que nesses casos era desejavel a entrada de um maior
nimero de personagens  em Cena, possibilitando, noutra fase, & criag¥o de
uma Mmalor Mmassa SONOra. Em segundo lugar & exist&ncia de um texto de
conteGdo religioso no final do confronto, que dificilmente constituird uma
cabaletta. Note-se que esta situacdo se verifica sempre em situagdes

profundamente dramdticas (as duas cenas de cdarcere), o que reforga a nNOssa
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BUADRD Xd

Lib. portugués

Trad. italiana

0.scena Versos liricos em Versi sciolti =a Zidloga.
didloge.
(Guicmar, Vasco, {os mesmos!
Aninhas)
| quartina de versos coa
3/10 silabas.
Versos soltos ea dialogo
{Vasco e Aninhas)
{ guartina de versas CoR | quartina de yersi lirici com
9/10 versas aétrica livre.
{buioaar, Yasca, Aninhas! {os mesmos)
1. Teapo 2 quartinas de versos cos | quartina de versi lirici =3
d’attacco 7 silabas. ottonarie.
¥ascol (o mesaa)
2 quartinas de versos com | quartina de yersi lirici =a
7 s1labas. ottonaria.
{(V¥asco e Aninhas) (0 mesaoi
2. Adagio ! guartina de verzos Zom { quartina de yersi liricl
7 silabas, 2a gttonaria.
{Aninhas) {a mesmal
{ quartina de verscs coa | quartina de vers:i lirici
7 silabas. en ottonaric.
(Vasco! {0 mesmo)
| quartina de versos coa
7 silabas.
{Aninhas)
{ guartina de versos com
7 silabas.
(Vascal
3. Tempo di -———--------mmmmmmmmmme- 1 quartina de versi lirici 23
REZ20 ottonario.

(Annina e VYasco)

4, Cabaletta

{Aabos coa transportel

2 guartinas de versos Co&
7 silabas.

{Vasco & Aninhas)

{tutti i due con transportol

2 quatinas de versi lirici
ea ottonaria.
(os mesmas)
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hipétese dos libretistas terem pretendido intencionalmente submeter &
organizag¥o verbal &o dramatismo do momento.

A grande cena COMm cOro Que encontramos no inicio do quarto acto,
intitulada "Coro di Calderai", &, em termos poéticos, uma tradug¥o quase

literal dos versos escritos por Garrett para essa mesma CENas

Coro dos Caldeireiros

Béu, béu, béu! tira o chapeu,

Que agqui vai Dom Fero C¥o!

%o, %o, ¥o! so canzarr#o!

T%o ladr¥o & o Bispo como o Fero C¥o! (21)

Coro di Caldeirail

Beu, beu, beu, cava il cappel,
Che qui vien Don Fero Can,

An, An, An, €& qui il ladron.
Fora il Vescovo e”l suo can.

0 final mantém-se tal como no  romance. N¥o &scistimos, portanto,a
morte de nenhum dos protagonistas, visto que o Il Re impede que & vinganca

de Guiomar se cumpra até o fim:

D. Fie. (al Vescovo) Farla!

Vesco. 11 ver disse; merito la morte!

p. Fie. No! poco pena & morite. Tu vivrail,
Ma per sofrir soltantios {4 Guioc.) bastiy ©

donrna

Dal parricidio il figlio tuo salval!
(Verso Vasco conducendogli Annina)
Vieni, Vasco infelice: nel suo send
Trova 17oblio de"mali,
E un avenir sereno!

Coro - Viva il re, che i buon proteage
E punisce il traditor!
Ci concede or giusta legge
Libertade pace onor.

Repare-se ainda no uso do imperativo quando D. Fietro se dirige &
Guiomar ("basti, o donna®), sem diuvida semelhante ao tom em que Don Carlo
se dirige a Elvira no terceiro acto ce Ernani ("Taci, © donna™) (52), e &

junc¥o dos dois apaixonados, atitudes gque reforcam as semelhangas

pristentes entre estas duas personagens.
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Tanto no romance como no libreto ha um pormenor pouco propicio ao
final tré4gico que era habitual nos libretos italianos: a existéncia de mais
do que uma personagem que participa do conhecimento da identidade do herdi,
o que tornaria muito dificil conduzir a intriga para a morte final deste.

Nesta perspectiva L’ arco di Sant’fAnna sai completamente fora dos padriies

definidos para 05 Seus CONGEneres italianos, mas repare-se que apesar do
happy end os libretistas criam no final uma situag¥o de quase simulag¥o da
mnrté, fazendo I1 Wescovo cair desmaiado nos bragos dos guardas que O
deviam conduzir a0 exilio. Este é, sem davida, outro exemplo claro da
tentativa de integragio do libreto nas convengBes dram&ticas do melodrama
italiano (53):

D. Fie.- (Verso le guardie, indicando il Vescovo)

Vada lungi'...i rimorsi e le miserie
Lo sequin nell’esilio!

Yesco. - (fra le guardie) Figlio, figlio, perdono!...
Vasco - & me speta impetrarlo...
Vesco. - Addio, mio figlio, addio...

{cade fra le braccia delle guardie’

2. A estrutura musical

0 percursc cue definimos ate &0 MOMENTO DAra Gpera em Fortugal em

mesdos do seculo XIX, demonstra uma influéncia preponderante do melodrama

desde © repertdrioc importado para O0OS nOSS0S teatros liricos a

1taiianos
imposic¥o da lingua. E portantoc licito admitir que &% Speras escritas por

compositores portugueses reflictam todas essas influBncias.

No caso concreto de ilarco de Bant’Anna, es3a hipétese apresenta-se

ainda mais vé&lida pois o seu autor estava, como j& vimos, relativamente
familiarizado com & Opera italiana, e em particular com © repertorio
verdiano, atraves dos potpourris e variagdes sobre melodias deste
compositor gque constituiam uma parte significativa do seu repertbrio

violinistico.




Justifica-se assim um tipo de &bordagem que compare & forma como
Noronha trata o libreto anteriormente analisado, com a utilizada por Verdi,
tanto em Gperas que obtiveram um SUCESSO considerdvel entre nds como € O
caso de Ernani e Il trovatore como noutras menos representadas mas que
possuem situagBes dramdticas idénticas. Essa abordagem implica, no entanto,
uma estreita ligag¥o com os problemas wpostos no capitulo anterior, pois

como refere Pierluigi Fetrobelli:

In opera, various "systems® work together, each according to its own
nature and laws, and the result of the combination is much greater
ihan the sum of the individual forces. [...J 1 which to discuss the
interaction of the three main systems - dramatic action, verbal
organization and music. The dramatic action unfolds the events of the
plot, the verbal organization, structured most of the time in lines
and verses, offers support and definition to the action, and the music
interprets and transforms, in its oun terms, both action and text;
{54)

No que respeita & atribuigHo das vozes aos vérios protagonistas do
lipreto, Moronha segue, com algumas eucepches, a tradig¥eo italianas para
Vazco =  Annina (35), o tradicional par de apaixonados, escolhe,
respectivamente, as VOZes de tenor e soprano, enquanto o papel de Guiomar,

+21 como 0 de Azucena de Il trovaiore, € gscritn  para um MBIZOSOprand. A

grande excepgdo regista-se na sscolha da  vor para o papel de Yescovo, qué,
na sua gqualidade de rival de Vasco deveris ser escrito pars um baritono mas
que, na realidade, se destina a um maino. A Gnica voz de baritono existente
em toda a Opera € a do Arcidiaconc, enquanto para o0s restantes solistas, D.
Pigiro e [Fero Can, Noronha escolheu vozes de baixo. H& porianto unma
predomin&ncis das vOZes eSCUras, facto que reforga o cardcter soturnc gue
domina praticamente toda a opera.

interessante ainda serd comparar o ambito vocal que Noronha destina as
suas personagens com o gue Verdi definiu em algumas das Suas produgﬁes'(v.

auanro 'x'I'l
Wlad¥O Adle



QUADROD XI

Nabucco

Fenena.....si2-1la4
Ismaeles.n.5il-1abd
Nabuccow...déd2-s0l3
ZacCarifne . . fal—Ffafd

Elviracasns
Giovanna...
Ernanicecea
D. Carlo...

eealab2-déS
aea003-144

«s s 5ib1-51b3
oswlal-solb3

D. Ruy Gomes..fal-mi3

Leonora. ... la2=dd3d
ATucena....la2-la4
Manrico. ... doH2-147%
Conteseesnslal-sall

Anninéewea
Luiomar....
VaSCOunsnen
Arcidiago..
VesCovn e
D. FedtrOu..

sib2-144
LSib2-144
LMmi2-sibd
LMib2-FA%
LHO2-miE
LSil-mi3

Apds uma andlise comparativa do

Noronha utiliza geralmente um

caso de @nnina, & personagem verdizna com dmbito

de Nabucco., papel concebido para

com oA de um me

Zmhito vocal mais reduzido

srosoplranc

ver o ambite satribuido

um soprano comprimaria, que Budden

(54) .

mais semelhante e

referido guadro, podemos cobservar que

do gue Verdi. No
Fenena

indica

a  Guiamar,

zupostamenie um mezo, podemos constatar que & praticamente idéntico ao de
annina, facto gque n¥o contribul  para  uma diferenciagdo wvocal das duas

detinida por Horonha para o regisio

nersonagens. Guanto a Vasco, extensio
zqudo & semelhante & de Ernani, mas no registo grave +ica agquem da de

guaiguer dos tenores

verdianes referidos,

com iodas ac outras vozes masculinas.

Fodemos ent¥o admitir

vocals, © que parece

Maronha escreveu esta

papeis que 0s

temporada de 1886/67 do

personagens oe L7arco

aperay
srpretes que posteriormente
protagonistas

T&J

[24]
s
=

& existBncia

justificdvel se

SEm
aoViriam
da  est

revel
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fenamenc

de uma certa
atendermos as

qualquer

conhecimento

que também se verifica

indefinig¥o a nivel

circunstadncias em que

do tipo de

& tantar. Contudo, uma andlise dos

reia portuense
& wma

Na

inteqragio

gramaturgia

cantaram durante &
definitiva dos

italiana coeva,



reforgando deste

estudo do libreto.

modo os paralelos que

haviamos estabelecido

aquando do

QUADRO XII

Cantores Ernani Un ballo Lucrezia Il trovatore MNabucco L7arco
Poinest  Elvirs Amelia  Lucrezis  Leonora  sbigaille fnnins
Chambers ~  ———=== Ulrica taffio AzZUcena 2z —emhaeas Guiomar
Frudenza Ernani Riccardo Genaro golemam | S Vasco
Guadagnini D.Carlo Renato e fonte  ieweee——e Arcia
Cornago Silva  Samuel DiAffonsgn —r-RssE Esshemes D.Fietro
Tagliapietra —--—--- Than, —  wmeene i s PEEG CHA
Paginld @ Hessss sedelo oI s Zaccaria D.Alfonso

& tpera inicia-se com um prelGdio instrumental cujas dimenciies (204

compassos) e aproximam de uma sinfonia, Uma vezr que a caracteristica mais

marcante do primeiro tipo de pegas referidoc @ a sua previdade (veja-8e 0

cas0 de Ernsni, por ewxemplo). 86 o final ewplica, de facto, gqual &

validade, em relag¥o aos padries da &poca, da denominag¥o empregque: a sua

%0 directa com & introduzione. Nac portanto & separagdo

(WS

iigac

habitual enire a secg¥o instrumental introdutdria e o inicio do primeiro

acto, como se observa em Nabuccg.

0 exemplo da sinfonia do Mabucco (57) torna-se neste caso pertinente,

pois o modelo adoptado por Noronha aproMima-se bastante do utilizado por

aparecerdo no decorrer da operéa,

Verdir um tipo de potpourri de temas que

que corresponde, segundo Basevi & antiga forma rossiniana (G8). Esta forma

sugere que o preladio teria, provavelmente, cside escrito no final do

processo de composig¥o, © que era habitual com Rossini e mesmo com Verdi

(59), e seria sem dGvida a solug¥o mais facil para Noronha, um compositor

—y
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que =stava desde ha mullo familiarizado -om £sse ProCeSEd. &t
repertsrio de violiniszta.

0 prelugio de L7arca s- Jant’Anna  coedece a  um BEJUEMa bipartiac

(lento/rapida), alternando @&nir2 as tonal:dades de ré menor e Reé HMalor.

Inicia-se com um andantina (20 compaszos)  (60), duranta o qual o=
aelodia (com a amesma figuragas

introduzione de I due Foscaril,

ar

fragmentos melddicos.
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gque constitui o 1piclo do sagunco acio. pelo que & Ssua utilizacgdo no
preluadic dEncie &  1RTengdo O ranicar € cardcter essencialmente tenebroso

passagens  da  Gpera atr:sves 10 uso de tonaiidades e motivos

& tonalircade de re mendr € agui empregue para criar uma cor
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Também o andante que se segue (COMPASSOS 21-41) utiliza

tonalidade quando apresenta uma melodia expressiva  (na

indicado Expr.), a da referida orenhiera de Annina (II,I.10.

Aodante
ob ~— = —/ 1 [ P
) 4 rY n 1 lll'\ll 1 S G S 1
1T _ YT _3.A ) . ) p— n 31 ) | ) — - ¥ _ L - S
) Se— = - A A T 1 A A > S ) —
=" = - = ——
L] —_— - L |

Expr.

A forma de instrumentag¥o desta melodia assemelha-se &

wtilizou para a citacg¥o melédica do "Va pensiera” na sinfonia de

atribuig¥o da melodia ao obo#, com O SEU som dolente (no caso do

oboe clarinete). FRepare-se

elo

a mesma

partitura esta

que Verdi

Nabuccpo: &
Nabuccao &

naralelismo exictents entre o cardcter ca melodia gque Noronha empraga necta
secgio, incialmente escrita para e & da zinfonia

j4 que "Va pensiero" n¥o € mals do gus uma preahlera coiectiva, entcada por
tndge gs hehreus gQue Se encontiavadm 1o cetivelra.

A zequnda secgdo é formada por alizqro azsai em Re nsior (COMpassas
473047, conziruiio com base noUird (S J& SRRFE, o do "Corc di caldeiral’
(VI,I,1). Tambén neste Caso REo paEsa
vitmica e tonal snire esie 1ems € 0 chz

EmMprrEga  Re SEICAC rdpide da refzrics sinvonia.
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Ficam assim definidos dois ambientes distintos: as cenas de cdarcere,
talvez as mais dramdticas de toda a Gpera, cujas melodias s¥o retomadas na

ecgdo lenta do prelidio e a grande cena do "Coro di Caldeirai®, ponto

n

importante no desenrolar da intriga, evocada através de um dos seus
principais temas.
0s ultimos compassos do preladio (189-204), que fazem a transig¥o para

a introduzione, constituida pela cena do rapto de Annina, apresentam

insistentemenie uma figura de trilo cromdtico em semicolcheias.

i
X

Ezta & czepsivelmente & mesma  figura que aparece na  "Congiura" do

terceiro acic de Ernani. facto se apresenta como uma forma de aproximagHo
enire as duas CeEnas.
Aw PP stuce. aseai
T |
1] . ) g
Axn!" sosTENUTO I !
Bald
2 et ——
(Byr== Te—=——=—Inr
;7 -3 ‘ .-’l'. =7 ';.-,'."'
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& congiura n¥o & mais do gue uma das muitas prdticas sociais que toram
iranspostas para a  GpEra, © que lhe confere & partida um certo numero de
caractoristicas an nivel da acedo. Segundc Marco Beghelli, as atitudes que
& caracterizam  s3o: um acordo entre varias personagens, normalmente em
segrede & ne opscuridade, Jé& gque o acto de conjurar & luz do dia @ pouco

m

comum: © falar baiwo (sottovoce) € andar nas pontas dos pés, a colera e o

nervosismo reprimido.

zvec da misica resulta num emblema
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musicxl (composto por vdrios gliches), wutilizade com frequencia por Verdis:




o aparecimento de um  COro  @m UNiEsSON0 O, pelo menos com figuraghes

ritmicas semelhantes nas varias vozes, simbolizando o acordo entre um grupo

c¥o de vozes escuras (baritonos e haivos) e timbres do

de pessoas; a utilizg

mesmo tipo {principalmente os instrumentos graves da familin dos mets

ineisténcia em dina

cena & ideia de obscuridades

e

conterir

glizando o

pecilam entre o piano e o pianissimo, simb

. notas em stacatto para indic

d
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introduzicne de L arco di Sani”fnna, constatames que
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& nivel instrumental, Horonha escolhe para o inicic da cena

(introduc¥o insirumental e didlogo entre oS raptores), além da familia das
cordas, trompas, cornetim de pistons, fagotes e timbales, aos quals se

junta, posteriormente, o oficleide, mas com © aparecimentio do corg & masSsa
instrumental torna-se ainda mais escura com a adig¥o de wvdrios outros
inetrumentos da familia dos metais {quatro trompas, cornetim de pistons,
trombones, oficleide), fagotes e timbales além das cordas (62).

Em termos de din&mica, & cena incia-se em plano, passando para
nisnicsimo com a entrada do cora, e no momento em que se val consumar 0O

rapto, jé& depois da interveng¥o de Vasco ("Ma guai trane figure vegg’io

i

nta claramentie

T

mei! celiamoce e prudenza."), a partitura de arquesira apres

upa linha dos violinos em stacatto, retratando o aparecimento cauteioso dos

-antores (&30,
No gque respeita & forma, a Ziniroauzigne & composta  por duas secgles

iistintas gue obedecem assim o d: que haviamos abservado na andlice do
iipretor © oc consoiradorss (Fero Can & 0f s8us NOMens) € &
secc¥o em guariinas, na gqual estes comentam O raplo.

Noronha +az anteceder o ¢iAlogo de uma pequena introdugdc instrumental
(allegro moderato, Ré Malor, 8 compassos), que serve de suporte as vozIes,

cuja linha melcdica é essencialmente declamada, assumindo o estatutc de

tema recorrente para evocar & ZODZIUMA. Trata-se, sem divida, de um

ta formna de escrita il motivo sta nella

m
in

parlante pois segundo Basevi, n

la vocale" (64).
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A secc¥o do libreto organizada em quartinas (I,I,1), é escrita enm

forma tripartida, possuindo cada uma  das  suas trés subsecglies cardcter

el

ectrofico (al a2 2% a4 bl b2 cl c2). A parte final é escrita unicamente

obre a palavra "andiam", constituindo o momento em que os raptores se

w0

afastam para dar lugar ao aparecimento de Vasco. Musicalmente Moronha segue
um processo de espapamento dos valores ritmicos e de contraste de
intensidades {entre p e ff) bastante comum na epoca (65).

0 namero que se segue fol identificado por Noronha como  SCena &
romanza @, em termos de acgdo dramatica, trata o aparecimento de Vasco e &
suz meditago sobre os estranhos pressentimentos que o assolam, sequida da
consumacic do rapto de Annina.

4 caracterizac¥o instrumental do momento do rapto, baseada numa escala

cromitica sobre trémulos das cordas, parece também ser decalcada noulras

crawis semelhantes da  dramaturgia verdianz, como o Ja mencionado rapto de
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= 1
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T T el gt —h—d
11
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gusnto & organizaglo verbaly vimos no capitulo  anterior como o texto

pscrito para esle pEZZG, COrrespontlsa perfeitamente wo modelo da solita

forma para ums scena ed aria. Necte sentidoe o titule escolhido pelo

b

compositor levanta um primelrc problema, J1& gue a definigHo de romanza

incius uma cabaleits, enguanto o texte referido possul uma parte em versos

iricos, depcie da cena do rapio.  gue so noderis corresponder a uma SECCR0



- compesta  por uma

& andlise musical revela que &pos &

introdug¥o instrumental (23 compassos) e um recitative que compreende 0% 8

kS

versos solios {compassos 24-47) - Horonpha escreveuw um andantino bipartido

65-171) (V. Quadro), nas tonalidades de si bemol menor/51i bemol

Majior, utilizzndo o compass0 Ge 6/8, caractericticas que corresponden de
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sm: 0 recitativo de Vasco (compassos

g Ao = e i =
centido as duas secgles gque Se SeqUED

ante do Coro, com interveng¥o posterior de #nninz & Yasco

m
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compassos 134-183), talvez & situacdo mals adequada a2 UMD tempo di mesIo

ocus enconirzmos  em toda & dpera, oem como O allegro  vivo com ssirutura
binariids cop disperazions’, f&
cug Uasco canta para conclulr o nu
Far cutro lado  as semEinangas norE @ de @ = oapim de
dacoph mE I cvpoae 10 o i 0 I gt o e na
soolhe g TEielitede. ancam g T EE ei b menor, 578
suar & nivel melddico.
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Neste namero, hd& um visivel hizto entre a concepg¥o da organizagdo

verbzl, gue, previa provavelmente uma vulgar scena ed aria ou scena e

cavatina, dado que se trata da primeira aparigXo em cena de uma das
personagens principais, e a forma como & musicada e que d& origem ao titulo
de romanza.

A Gnica hipdtese a considerar ¢ a de que o compositor, abstraindo das
convencgdes, tenha coneiderado oportuno escrever uma romanza sobre o texto
gque se destinava o adagio da 4riz, musicando & restante parte do texto
dentro dos padr#es habituais, 0 que nos coloca perante & fus¥o de duas
formas distintas (66).

0 segundo quadro deste primeirc «cto inicia-se com uma 4riz e equivale
A tempestade e a0 aparecimento em Cena de Guiomar. Uma secgZo instrumental
{compassos 1-0Z) descreve & tempestace e antecede & entrada da personagem.
Os meios utilizados para caracterizar esta situagidc 530 também comuns &0
repertério liricoc italiano: trémulos & escalas cromiticas com crescendos e

diminuendos nas cordas, sustentadas pelos metals e percussa0s:

1

: T
I T
e 4
- =
I

1
p S S

=g L i e HE]

ET

0 recitativo de OGuiomar (COmMpasSS08 53-88), que formx  Uma SCENA,
baseia-se no mesmo tipe de caracterizag¥o, J& que pretende identificar &
tempestade com o estade de espirito ca Fruxa de Gaia. Segue-se um andante

17-175) em ré menor (& mesma tonalidade do principic do preladio

[¥3]

{Compassos
e de segunda parie da romanza de Vasco, © que a faz funcionar como elementc

de caracterizacdo’ € em compassc 374, que corresponde ae duas quartinas de



versos liricos que referimos no capitulo anterior, obedecendo & uma

ectrutura interna do seguinte tipo: &l a2 b c coda.

Os quatro versos soltos introduzidos na versdo italiana, imediatamente
a seguir A4s duas quartinas j4 referidas, s¥o tratados por Noronha numa

melodia por vezes gquase declamada, de caracteristicas modulantes (compassos

124-147), que poderia ser um tempo di mezzo. Enquanto o allegro moderato
bipartido (D6 Maior, 4/4, compassos 148-199), que constitui uma cabaletta
apresenta um novo tema composto por saltos de pitava e guinta, o qual
funcionard ao longo da dpera como principal tema recorrente, caracterizando
o 6dio de Guiomar:

Guiomar
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Esta forma de caracterizag¥o melddica assemelha-se um pouco a levada a
cabo por Verdi na cabaletis "Sxlago gid del trono aurato” de Abigaille, no
segundo acto de Nabucco (II L).

A semelhanga na caracterizagdo dessas duas personagens ndoc nos parece
gstranha, se atendermos & gque Eeghelli concidera Abigaille uma mulher
querreira, com natural predisposigdo para & congiura (47}, cardcter gue
também se aplica a Guiomar cado o seu papel de espia do rel e como tal uma
das principais intervenientes na conspirac¥o contra o Vescovo.

D texto que compBe & restante parte deste segundo gquadro foi dividido
por Noronha, tanto na partitura em redugdo para piano como na de orquestra,

em duas secctes, iniciande-se & segunda com & entrada de Il Re. @& primeira

dessas secgdes foi intitulada dueto na primeira partitura referida, mas &
segunda possui simultaneamente os titulos de aria e final (68). Este ultimo

titulo delimita de forma muitc mais convincente a fungldo deste numero.
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0 dueto, gue na realidade equivale & uma scena e duetto, compUe-se de
uma curta introdug¥o instrumental (compassos 1~14), seguindo-se um longo
recitativo enire as duas personagens (COMP&ssOs 15-45), sobre o conjunto de
versos soltos que no capitulo anterior identificamos como scena (V. Buadro

¥a). Um allegro moderato (compassos 66-120), inicialmente em DO Maior mas

com caridcter modulante a partir do momento em que Vasco suspeita estar

diante da m¥e ("Sei tu?..., compasso 91), constitui um tempo d”attacco. Em

termos musicais esta situag¥o & caracterizada por uma linha meldéddica quase
declamada que HNoronha atribui & Vasco, enquanto & orquestra sustenta um

desenho cromitico gque mantem toda & tens¥o necessarias

Vasco
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Umz pegueni coda (COMpassos 121-175) fecna a seccdo, cantando as duas

-+

personagens a mesma melodia o dietdncia de sexta e oitava, processo comum

n

para expressar 0 accrdo entre os protagonistas.

& parte central do dueto, um andante (L& bemol faior. compasso de 3/4,
compassos 132-198), possuia  uma introdugdo instrumental de doze compassos
que aparece cortada em ambas as partituras (69), antecipando & melodia que
serd depois exposta por Vasco, processo introdutério que & alids comum &
quase todos os pezzil da opera. 0 seu texto corresponde as duas quartinas em
settenario gque afirmamos constituirem & terceira seccdo ("Ah madre mia qual
giubilo™). Foi alias siraves deste verso que as criticas da época
mencionaram o dueto, Jfacto que ndc delxa davidas quanic & sua fungdo como
parte central ca pega, dade © hibita de ser o primeiro verso do adaglo &
baptizd-lc (70). Em termos de petrutura interna esta secclo obedece a um

.

&1 ar b, gque Noronhs val utilizar com +reguiEncla noutros

=)
n

gsguema do T
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duetos, e para conclui-la o compositor tinha escrito uma cadéncia cantada a
distdncia de sexta por Guiomar e Vasco, que posteriormente riscou
(compassos 183-192) (71). Esta cadéncia integrava perfeitamente o dueto nos
padr¥es verdianos, pelo que pensamos que o seu corte, tal como acontece
noutros casos, se tenha dado por questtes de brevidade.

Uma parte instrumental sequida de um recitativo (compassos 199-226)

constitui um pequeno tempo_di mezzo, que antecede o allegro moderato em Sol

bemol Maior que constitui a cabaletta (compassos 227-301).

Ao estabelecermos esta divis¥o fica sem validade a hipdtese que
haviamos colocado, relativamente & organizagdo verbal, de a intervengldo de
Guiomar, Vasco e Il Re, constituindo um terceto, servir de cabaletta ao
dueto anterior, & semelhanga do que acontece em Ernani.

Como em quase todos o0s nlumeros, este novo pezzo € antecedido por uma
introdug¥o instrumental (compassos 1-18), apresentando um motivo com
semicolcheias em stacatto. a indicar & chegada cuidadosa de algueém: Il Re.
Este emblema musical aponta para a proximidade de uma nova congiura, desta
vez aquela que Guiomar e D. Fietro organizam contra o Vescovo.

Antes do andantino (Sol Maior, compassos U9-172) que constitui
propriamente a dria, assistimos a um didlogo entre Vasco, Guiomar e Il Re,
concebido em forma de recitativo (compassos 19-58), pelo que a denominagdo

correcta para este numero seria scena ed aria, logo seguida do finale,

deduc¥o que pode ser feita através dos dois titulos que anteriormente
referimos.

Obedecendo a um esquema al a2 b ¢ semelhante &0 da maioria das drias
que analisamos, este nGmero demonstra como o compositor deriva do
tradicional modelo belliniano que Verdi alids também seguiu (al a2 b a2 ou
al a2 b a3, com ou sem coda) (72), para a criagdo de um esquema formal
interno préprio. A nivel emblemdtico esta pega apresenta também especial
interesse, jd que toda a aria estd construida sobre um Gnico modelo

ritmico (j. jﬂ, a caracterizar a personagem de D. Fietro.
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Ie to—glie-rd & quel des—po—ta

Estamos perante um cliche da atsica dramdtica, j& que desde o secalo
YVIT (7%) o ritmo  Jambico tem sido  associado & ideia de poder, muito
particularmente de poder real, pelo gue & sui utilizagdo numa dria escrita
parza um Kei e absolutamente banal. 0 que se torna curioso, neste contexto é
o facto da sua aparig¥o sd se dar no final da scena, quando a personagem j&
se encontra identificada por parte dos espectadores, @ n¥o no inicio. Esta
utilizag¥o deve-se, provavelmente, & estrutura da aco¥o dramdtica. Jj4 que
inicialmente D. Fietro n¥o estd na posse de todo o seuw poder, @ antes uma
personagem que  procurid inteiror-se da situagdo  sem ser  conhecido, mals
concretamente um conspivador. 56 no anicio  de andanting se revela de facto

o seu verdadeiro perfil ("lo toglierd & quel despota...”).

Depois de um recitative curteo, talvez um tempo di mezzo (compassos

1753-19%) . ouve-se um alleqro (la  menor, conpassos 194-213), baseado também
no ritmo Jambico, que funciona como  cabaletta, ao qual se  Juntam
posteriormente (compasso 214) as vozes de Guiomar e Vasco. CEsta Gltima
secgdo, que & nivel do  texto tinhamos classificado como uma possivel
cabaletta, ndo & mais do que a stretta final do acto, pois ndo se previa no
libreto qualquer interveng¥o do core  ou outra massa  sonora de grande
volume.

0 finalizar dé& um priméiro acto  com um  terceto ndo constituia uma
zucepgdo no seio da produg¥o italiana  conhecida em Fortugal, e o caso mais

conhecido era, sem divida, o de umé dpers cuijo modelo, como temos vindo a

observar, inspirou por  certo Noronha, Il trovatore, mas & indicag¥o

#istente na  partitura de orgquestra (final) n¥o deixa davidas quanto &
fungdo da interveng¥o final dos tr&s personagens como stretta. 0O modelo

mais proximo de uma dria sequida de  uma stretia parece ser, uma vez mais,

o de Ernani, pois & 4ris de Silva " Che mai vegg™io", no finale primo. estd
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colocada precisamente antes da  siretta, possuindo também semelhangas
ritmicas com a Ariaz de D. Fietro, pelo uso exaustivo do ritmo j@mbico na

cabaletta, em allegro marziale.

Em termos globais podemos afirmar que este primeiro acto possul uma

estrutura bastante equilibrada (preludio, introduzione, SCena € romansa,

dria Cscena ed arial, dueto Cscens e duettol, e final), quando comparada

com a de Ernani ou Il travatore (74), mas, em simultdneo, denota uma uma

certa arbitrariedade na atribuig¥o de titulos a cada um dos pezzi.

ACTO II

0 primeiro quadro do  segundo acto @ formado por umi longa cena de
cércere que compreende a preghiera de Annina e o didloge entre esta e o
Arcediacono. @ introdugﬁo. instrumental (compassos 1-18) recorda-nos
imediatamente o andantino do prelidio, seguindo-se um recitativo com
insistBncia na repetic¥o de uma dada nota (compassos 19-37), forma de
escrita gque pretende acentuar o cardcter religiocso. A preghiera
prépriamente dita é constituida por um andantino (re menor, i/4, compassos
38-83) no qual Noronha retoma & melodia que utilizouw no preladio. Mas o
tratamento melédico da (ltima quartina pretende descrever a atitude da
protagonista, que vai desfalecendo pouco & pouco, atraves da utilizagdo de

frases curtas intercaladas com pausas (73).

Annins
4 L 1 L " k

: : NI 4 ' 7 {
ma la-hvitafl—tla-sui—d!.-. fug-ge la luce a mel...a mel...

Sequndo Heghelli também este processo funcionava como emblema musical,

tendo sido utilizado com frequéncia por Verdi em casos como & cena final de
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Os poucos compassos (1% que, através de meios instrumentais,
anunciam a entrada em cena do Arcediacono apresentam novamente um conjunto
de semicolcheias em stacatlo, caracterizando 05 seus passos cuidadosos
para nXo assustar Annina que jaz desmaiada no ch¥o. A primeira quartina do
libreto é tratada por Novonha em  forma de recitativo (compassos 10-25),
processo  pouco  comum,  enquanto  &s  restantes  formam uma nova secg¥o
entre o Arcediacono e Anninia que estd em delirio, podendo constituir o

principio de um longo tempo d'attacco. A intervengdo de Annina & também

acompanhada pelo motivo melddico (fTTii que antecede & cena do rapto,
funcionando este como um emblema que  estabelece & ligagdo entre as duas
cenas, sendo & aclual consequiéncia da anterior. Um breve recitativo
(compassos 57-59) antecede o moderato, também em Mi bemol maior, que
constitui a parte central deste dueto. A sua estrutura bipartida

moderato/andantine (compasscs) ndo parece muito convencional mas, em

contrapartida, a conclus¥o apresenta uma secc¥o final cantada pelas duas
personagens a distdncia de terceira, bem como uma longa cad@ncia meldédica
que ndo foi cortada posteriormente pelo compositor (compassos 126-131).
Escrita em forma de recitativo, sobre o didlego entre os dois
intervenientes e Fero Can, & secg¥o que se seque constitui, sem davida, um

tempo di mezzo (se atendermos a que uma das caracteristicas desta secgdo @

o aparecimento de um acontecimento que modifica o decurso da acg¥o
dramatica ou de uma nova personagem) (compassos 132-180). 0 processo

utilizado para indicar a aproximacdo de Peroc & novamente o das colcheias em



tto. pois de acordo com as  indicacies do Libreto "FPero Can si era gia

fermato ad ascoltare le ultime parole dell”Arcidiacono".
Como referimos anteriormente a secgdo sequinte, gue deveria ser uma
cabaletta, fica definida como uma preghiers através de uma das frases do

Arcidiacono, ainda no tempo di_mezzo: "Freghiamo ed i timori saram tratti®.

Estamos ent¥o perante um novo andantino (Sol bemol Maior, 4/4, compassos,
181-2%1) no qual Annina € o Arcidiacono cantam novamente & distdncia de
terceira numa tentativa de acentuar o sentimento de solidariedade ewistente
entre as duas personagens.

0 segundo quadro n3¥c apresenta qualquer titulo, mas é constituido por
uma cena com coro, tendo Vasco e Guiomar como principais protagonistas. 0
tema da primeira quartina de Vasco ¢ antecipado na introdugdo instrumental
(compassos 1-31) e o seu desenho permite-nos recordar & introduzione de
Ernani, durante a qual os bandidos fazem a apologia dos prazeres do vinho

comp acontece na presente cena de L7 arco di Sant’Anna.
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A melodia que Vasco canta a solo, escrita na tonalidade de Sol Maior,
e de cardcter popularizante (compassos 24-100; o uso desta tonalidade

reforga

llt
m

sse cardcter, se tivermos em conta que a maioria dos nimeros que
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analisamos foram escritos em  tonalidades bastante mails complexas), tendo

sido identificada por Andrade Ferrelra como uma Jjola aragonesa.
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A ser verdadeira a origem popular dests melodia, estariamos perante o
anico exemplo da dpera que poderia confirmar a ideia transmitida pelos
vadrios bidgrafos de Noronha de que a principal caracterigtica do seuw estilo
seria o melodismo de inspiragdo popular.

Depois da intervengdo de Vasco, o coro canta outra quartina (Compassos
100-116). A sequnda secgdo ¢ essencialmente composta  pela intervengdo de
Guiomar (compasscos  11L7-157), com o coro & sublinhar certas passagens da
cena ("Salute ai valenti/ Dedi vili terror/ VYuotiamo le tazze/ del grato
licor."). Estamos perante ums cena de brindisi, com a exploragdo melddica
da palavra "salute"). Uma nova secgdo tem inicio com & repetig¥o da melodia

exposta por Vasce no comego deste namero (Vasco e o Coro, compassos 158«

250).
\ \
Um novo recitativo entre Guiomar e Vasco durante o qual estes
proclamam vinganga (compassos  1-87), antecede uma stretta com &

participagdo dos dois solistas e do cCoro, & qual se segue uma nova entrada
de Il Re e consequentemente cutra aria. 0 reaparecimento do tema do ddio,
no momento em que os populares reclamam vinganga para & Fdtria, permite-nos
estabelecer umis ligagdo com os sentimentos expressos pela Bruxa de Gaia na
sua primeira intervengdo. Um aspecto interessante reside na aplicagdo deste
tema ao novo textor "Gid la patria vi richiama...", que nos indica estarmos

perante uma vinganga que sendo inicialmente pessoal, se tormou colectiva.
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0 altimo quadro deste aclo passa-%e no Pago do Vescovo e consiste numa

desta  deita entre D, Alfonso e 08 SPUS SEQUAZES.

nova cens de  brindisi,
aphe brindar &  sus nova congquista, o prelade mostra-se inquieto  com &
auséncia de Yasco @ o comportamento deste nos Gltimos tempos. Noronha trata
este pezzo como  um longo recitativo (compassos  1-60), seguido de parlante
entre D. Alfonso e os que o rodeiam (Fra Giovanni d7érrifana @ Fero Can aos
quais se Jjunta mals tarde Vasco, compassos 61-99). A discussdo entre Vasco
; \ )
e o Vescovo transforma-se nuwn tipo de concertante {compassos 100-145),
interrompideo pelos rumores do povo gue, fora do Pago, clama vinganga. Na
secgdo sequinte & interessante o tipo de escrita coral que o compositor

aplica a0 coro de prelados chamando  peara as  ladainhas, conferindo uma

imagen de religiosidade facilmente identificdvel pelo pablico.

ACTO III

0 terceiro acto # composto por dois duetos  (Annina/Vescovo e
Annina/Vasca), facte gque ihe confere uma  organizagido formal bastante fora
do comum. No primeiro, o ambiente fica imediatamente identificado quer
pelas indicaglies do libreto ("Carcere interno nel Palazzo del Vescova.
Entra 11 Vescovo seguito da Fero Can,  Annina sta  pregando appresso alla
croce.") quer pelo reaparecimento do tema da  preghiera de Annina (II,I,.1)
melodiza que constitul o introdugdo insgtrumental {(compassos 1-17).

fApds um breve recitativo, Pero Can  apresenta ao sew  senhor a jovem,
aprezentagi®o esca que em termos harménicos estd  colocada sobre uma sétima

diminuta, acorde que no vocabuldrio romintico se identificava com todas as
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fioum recitativo entre as duas personagens principais (compassos 28-44)
sequesseoam tipo de arioso (compass=os 45-72) eecrito sabre versos liricos,

que poderia  formar  um  tempo d atiucco. A parte central do BIFp &

constituida por um andsntino (L4 Maior, /4, compassos 72-140).

Dividido em tr#s secgbes distintas, & primeira destinada ao Vescovio, &
seguindi & Anning e & terceira a  ambos (& b a’), cada uma destas partes
possul caracterdisticas préprias que convém analisar. Aésim, a secgdo &
obedece ao esquems melddico que Noronha utiliza para a estrutura interna da
maior parte das suas driss e duetos: &l a2 b c. Curioso é ainda o Jjogo de
tonalidades entre as partes a e b, pois no momento en gue Anninea inicia a
sua melodia & tonalidade transita de L& Maior para & sua homénima menor .,
processo  que parece querer caracterizar a oposig¥o de estado de espirito
en que se encuntram as duas personagens,

E também interessante & escrita da melodia de Annina sobre a palavra
"Fieta", sempre entrecortada por pausas, retomando o mesmo emblema musical
do final da preghiera do sequndo &cto mas neste caso como sintoma de
afligio,

Um recitative atribuido ao Vescovo indica o comego de uma nova 5ECGAD

em allegro moderato, com passagem pare & tonalidade de dq menor (Compassos
141-150), o qual prossegue com um aricso de cardcter modulante (compassos
151-166) cantado pelo Vescovo e, posteriormente Annina. Este & subitamente
interrompido pelos sons do orgdo que anunciam & chegada do Arcediago
(compassos 167-178). 0 aparecimento do orgXo reforga & cor mistica e o
cardacter sobrenatural que revestem tods a cena, demonstrando mais uma vez

como Noronha utilize os ¢lichés operdticos. Este mesmo artificio é

utilizado nomeadamente por Verdi em Il trovatore, no final do dueto entre
Manrico e Leonora (III,6), apés as palavras "E solo in ciel pressenti/la

morte a me perra".
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G AntervencXo doooarcddincong marca o retorng A tonalidade de la menor,
aomesma gque  bavia o sido osteibodda s dnndna pa parte central do dueto, o que

retahelece de nove & jders de tdentidioaciEno entre estas duas personagens. A

um ariosn fcompassos 1791500 sogue-so um allegra mo

formada por wmae secg@o cantada s solo pelo drcidiacons (compassos 192-220)

sobre guatro ousrtines en  @elionsg io. ssoario, junlando-se depols o Yescovo

1

g D2E-205). Tanto & indicagdo de

nto instrumental (]’ m P

com ume gquarting em

CCOmpas

andamento coma o ritme utilizado no

'

!!I) apontam pare s caracter iagho desla secclo como ume cabaletita mas, por

outre lado, além  de nlg partaciparen os dois protagonistas do dueto, ndo

apecantramas a0 habitugl  formse estrdfics gue Noske definiu como  wma

caracteristica fundamental  dests s (Pa. épds wm breve parlante e

revitative {(camp dETC2ATY . Anndna enloa a ja referida preghiera, que

constitui o final do pe A70-295).

0 dueta entre @nnina e VYasco @ um  tradicional dueto de amor. A
introdugie instrumentlal gqus o antecede indcia-se com & exposigio do tema do
ddio (compassos 1=-10) o gual, oo aomento de reunifo dos dois apaixonados,
anuncia a  vinganga gue  comecs & ser cusprida,. A cena  tem indcio com o

¥

parecimento de OGuiomar, gque  condus Vasco a0 cdrcere  em gue se encontra a

iy

sua amada (recitativo, compassos [L-2%0, & desenvolve-se num arioso animato

¥

gque culming  com o reencontro  dos dois apaixonados (compassos  24-435). A

secndo sequinte  apresenta-ce como vum tespo d’attacco, escrito sobre duas

quartinas de versos lirvicas en i tcompassos  45-44), logo sequida

por um andante que constitul & parte ceniral do dueto (Ré bemol Maior, 374,
compassos Ah-119).

f melodia cantada por Vasco o Annina apresenta entdo outro paradigma
do  vocabuldrio melddiceo da época,  na expressio de  Budden, & sexta
ascendente do oamor romdntico 7, que  caracteriza tanbém o inicio da dria

de Elvira no primeiyo acto de Ernani.
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Em termos formais, podemos considerar tr&s subdivisBes (alsad,al)
obedecendo as primeiras duas A j& referida estrutura interna e a terceira,
onde cantam em simultd3nec as duass personagens, construida com base no
material meldédico de aZ.

Un tipo de arioso escrito sobre uma quartina de versos liricos em
pttonario, durante o qual intervEm Vasco e Annina, constitul um pequeno

tempo di mezzo (allegro. 4/4, compassos 120-1%34), logo sequido da cabaletta

(Ré bemol Maior, 4/4, compassos 135-238). A estrutura desta secgdo @ alias
interessante j4 que a exposigdo inicial do tema. cantada & distd@ncia de
oitava pelos dois apaixonados, & repetida depois de um pequeno recitativo
durante o qual Vasco apresenta Annina A& m¥e ("Non turbarti, € la madre
infelice") e esta admite estar proxima a hora da vinganca ("¢ ancor presto!
la giusta vendetta"). Essa repetigio, que € uma das caracteristicas
principais deste tipﬁ de secgles, & no entanto cantads por Annina, Guiomar
& Vasco, constituindo assim. simultaneamente, & segunda parie da cabaletta

e a stretia final do terceiro acto.
ACTO TV

énicas {a mudanga de cendric do Largn da S& para o

it

for questles
interior desta) o quarto acto wvelta & ser dividido em dois gquadros, tal
como ¢ havia sido o primeiro. Assim o guadro inicial & constitusdo por um
Gnico nGmero musical eguivalente no libreto & grande manifestacdc do pove
contra o Vescovo e o momento em que Rui Yaz empossa  formalmente Vasco como

chefe da rebeli¥o ("Questa spada 11 popol v offre:s Ed appienc 1in voi

confida. ™). Estamos assim perante uma grande cena com coro, que contédm ea

T



caracteristi

si a rceriménia da posse de Vasco,

classifica-la como uma cena ritual (78).

Sequndo Beghelli, as componentes basicas da

sacralidade, compreendendo este conceito,

religiosas @ uliraterrenas, 0% mais altos valores

relacionam com a FPatria e os sacros poderes de quem v

reveste todo e qualquer rito, enquanto sequEncia

precisas e, ainda, & existBncia de uma pessoa  sing

grupo.

Como praxis complexas, as cenas rituais implic

ntmero considerdvel de emblemas musicais, de que ¥

recitativa @ o canto responsorial, linguagens atribu

personagem singular e & massa passivay & triplicidad
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Também as zppogiaturas, que Verdi utilizou no "Coro di zingari® da

referida dpera, parece querer criar  uma certa cor  local numa  cena fque

representa Como o pogew oa forga popular.

o antncio d¢a chegada de Vasco € um

sempre & mesma nota, uma  Oas formas de comunicagio

e utilizadas na

massa pooulacional.
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ligac%o com o sobrenatural, com uma linha meladica semelhante & que Noronha

gscrevel para Rui Vaz:
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Em termos de organizag¥o formal, este quadro apresenta-se um pouco

fora do comum, porquanto n¥c € dividido em vérios pezzi, constituindo uma

cequéncia de intervengties que finaliza numa stretta.
fpés um recitativo do Arcidiaconc com interveng¥o do coro (compassos

28-51) esta personagem entoa um tipo de romanza (andanting, 4/8, compassos

]

) mas, neste Caso, SEM UMA

2-95, tal como na promanza de VYasco,I, I,
disting¥o muite nitida entre as duas tonalidades (dd menor /D6 Maior). A
interveng¥o do corc durante o recitativo apresenta uma contrugio melddica
mondtonx (cobre uma s& nota), gquando se refere & prece do Arcidiacono,
revelando um tipo de preahiera f{com base na entoag¥o recitativa) de gue
Horonha n¥o havia feito usc ate a0 momento.

5» romanza do Arcidiacono segque-ce  imediatamente um  aricsoc  que

corresponde =a termos de acgdo  dramdtica & ordem do Vescovoe para

(compassos 96-i06), outro exemplo de
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g forma muito semelhante aos que analisamos
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comunicacdc soiene, escrifo
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& descrig¥c musical dz curta  luta fravada f(compassos 10
oHo instrumental gque se enconira cor

constituia inicialmente ume

reducio para pilanc.

D. Fietroc & da destituiglo do Vescovo

fni concebide como um longo racitative com pegquenas intervenglies do coro

compessos 118-1i78), até ac momento em gque IL Re proclams jusiiga & punigo

nezze momento ¢ libveto apresenta duas quartinas
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ig do arinse entre Vasco e
Il Re, peaindc o primeirc o perd¥o para 0 seu protector, aparece o tema do
dfio de Guiomar, come ume =htecipagdo do gue val acontecer em seguida.
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composta por duas partes, intervindo na primeira todos os principais

protagonistas (Annina, Guiomar, Vasco, Arcidiacono, Vescovo, 11 Re), sem

acompanhamento instrumental. A sequnda € um tipo de concertante em que os

dois protagonistas principais (Annina e Vasco) 1EmM & SeU Cargo &s melodias

principais, aparecendo alguns fragmentos do tesma do ddio. Os dltimos

compacsos da Gpera s¥o preenchidos com & partida do Vescovog concebida por
arquestral. A nivel

Noronha em Torma de recitative sobre um  tremelo

melidico a simulac¥o do dezmaio faz-ss, através de frases entrecortadas por

modelos do melodrama

Estamos, mais uma vez, perante a aplicagdo de
itzlizno, processo que tivemos oportunidade de verificar ao longo da
arilize da opera e gue demonsira bem alé que ponto Moronhia, apesar 23
vtilizag¥o de certos esquemas JoOrmals pouco oriodoros, procura seguir de

et
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Conclus¥o

Fodemos considerar que o sistema produtivo e o repertdrio dos teatros
liricos portugueses de meados do século XIX, sé pode ser analisado com base
em duas vertentes: por um lado, atendendo o nosso ecstatuto de consumidores
de um produto exportado pela Italia para quase todo o mundo, como o definiu
Cavour (1) teremos de considerar a histéria do teatro lirico em Fortugal
como uma parcela de outra histdria mais vasta, a da Gpera italiana (2).

A situac¥o portuguesa n¥o &, portanto, um casa particular mas um
refleno directo do que se passava em Italia. 84 nesse contexto poderemos
conhecer o verdadeiro significado do sistema produtivo em geral, desde a
origem dos empresadrios ou a estrutura das temporadas até &s formas de
contratag¥o dos cantores e a formag¥o dos efectivos instrumentais dos
ieatros.

0 repertério dos teatros liricos portugueses aparece Como uma
consequéncia desta situagdo. OSendo 0s cantores o principal meio de
divulgac¥o deste, e atendendo a que os que gstiveram em Fortugal faziam
carreira no circuito da dpera italiana, o repertdrio que apresentavam 0s
nossos  teatros era, automaticamente, muito semelhante &0 que se
representava noutros que estavam dominados pelos padries italianos. Ndo
podemos, portanto, analisar o repertério do TS5C e TSJ enquanto um puzzle de
dperas de proveniBncias védrias., escolhidas por uma personalidade gue
dirigia a nivel artistico os designios teatrals poriugueses, mas como 2
corpus operdtico que circulava na maior parte dos teatros que se dedicavam

ac repertorio italiano.
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A segunda vertente diz respeito & situag¥o interna do pais que,
evidentemente, também criou condicionalismos proprios. Um exemplo
interessante &, sem divida, & hierarquia gque se define para os teatros
liricos de Lishoa e Forto. Essa hierarquia existia também em Itdlia mas no
caso portuguds reflecte muito directamente as rivalidades entre as duas
maiores cidades do pais e, principalmente, a atitude do Estado face a elas,
atitude que se materializa na concess¥o do subsidio o qual, como vimos, era
um factor determinante na montagem de toda a temporada. 0 teatro lirico
funciona assim como um reflexo directo da cidade em que se encontra
localizado, tese que j& era conhecida nos finais do século passado ().

Dutro aspecto & a total zuséncia de uma tradic¥o musico-teatral de
cariz nacional, existente noutros paises da Europa, onde coexistiu lado a
lado com o teatro italiano. A inexist&ncia dessa tradigdo provoca,
forgosamente, & quase ausEncia de formag¥o tanto a nivel dos compositores
como dos profissionais do teatro lirico em geral, de que s¥o exemplo 0s
lihretistas. Através do estudo da carreira e da obra de 54 Noronha
voriticamos que essa aprendizagem s& fazia de forma empirica, baseando-se
no contacto com os modeles estrangeiros  importados, predominantemente
italianos.

For outroc lado, & n¥o integracdo dos compositores portugueses num
circuito comercial implicava a auséncia de um mercado de trabalho, o que
equivale & inexisténcia de encomendas @ & busca prolongada de um teatro
gue pudesse por em  Ccena a Opera. Mas & estreia de uma Opera de qualquer
compositor nacional nio dependia unicamente da vontade do empresdrioc. Como
j& anteriormente referimos, 0s cantores condicionavam em grande parte a
representac¥o dessas produglies, pois na maior parte dos casos ndo estavam

dispostos a aprender papeis gue nio teriam oportunidade de cantar nos

n

wutros teatroe em gque faziam carreira, facto que pode ser comprovado
srraves dos acontecimentos ocorridos aguande da estrela lishoeta de L7arco

g1 Sant’Anna.



A escolha, por parte de Noronha, de chras do fundador do romantismo
literério portugués para argumentos das suas Gperas da década de sessénta
baceia-se, fundamentalmente, na evperigncia a que havia assistido no
EBrasil, durante os &nos cinquenta, ou seja a tentativa de criag¥o de uma
Gdpera nacional, personalizada pela Imperial fAcademia de Hisica e dpera
Nacional. A sua iniciativa e, no entanto, pioneira relativamente ao leque
de tentativas de criag¥o de Gperas sobre temdticas portuguesas inspiradas
em obras dos agrandes vultos da nossa literatura romdntica (Garrett,
Herculano e, mais tarde, Camilo). N¥o serd por acaso que a composig¥o do
Eurico de Miguel &ngelo Fereira & anunciada A& imprensa em 1843 (4),
precisamente no &no em que Noronha finaliza & segunda das sSuas Operas
garretteanas, sendo sequida, Jj& no final do século, pelas experincias de
Alfredo Keil e Freitas Gazul. Contudo, essas tentativas permaneceram
ecforgos isolados de intervir num Campo rodeado de prestigio, j4 que a
ambig¥o méxima de um compositor portuguds da  época consistia na estreia de

uma Opera.

N¥o obstante ter sido a Beatrice di Fortugallo @ primeira incursXo de

Noronha no campo da dpera sobre tematicas literdrias portuquesas, & L7arco
di Sant’fénna, escrita durante o maior periodo de tempo que residiu em
Fortugal, a opera gue reflecte directamente o ambiente dos teatros liricos
nacionais. Tal como acontece com o meio teatral portuguBs de meados de
oitocentos, o seu estudo coincide com © da recepci¥o dos modelos italianos,

neste caso oc do melodrama em geral e, muito particularmente, dos modelos

verdianos.
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Huaboldt, Berlim Oriental, 1985, (Dactilografado).
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Cf. Prograeas dos concursos pare adjudicagao.

i Cf. Rosselli, The opera indusiry in Italy from Cisargsa to Verdi, Casbridge, 1984, p.40. A introdugdo dos

sujsicics =& For uga1 data da criag8o da Inspecgdo Geral dos Teatros, depois de 18;4, Cf. M. Vieira de Carvalho,
1

ap. cit., p.
{f. Rosselli, o ;t., Bp. TE-T7.
2"30 27.1.80 & 1527, 1.3.60.

Cf. JC, ris

0 zubsidip 20 theatro de S. [E’LGS; 2 empreza e os factos, &.1., s5.6., pp. 4-6.

L. § T, né b, Z,3.63,

Levandc & maioria dos grandes cospositores italianos a estabeleceres-se ou passares grandes temporadas es Faris,
COE0 aContelEy CO Eass1¢ 1y Eei ini, Donizetti ou Verci, Of. Budden, Le coere di VYerdi, I, Turis, EDT/Musica,
1983, p.t.

{f. Roszelii, STOPIT, IV,

hpte-ze Gug ETITE OS a1r5 de (230-60, os subsicios dos teatrce itaiianos smais bes apoiados (la Scals, La Fenice e
S, Carizi runca uitrapessaras us tergo dos subsidios dos teairos parisienses, Cf. Rosseili, STOFIT, 1V, p.9%h.

of. Rosselii, STORIT, IV, g. 79

Cf, Yavier ¢z [uaha, Barrett e 33 cantoras de San’larles, Lisbea. Tio. Usiversal,1905; M.V.larvaifc, op.

-

ug auzentc para 3¢ J00S00C {trinta contos ge reisi, DF.O0, aB1%00, Z27.0.88,
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209, 145,615 204, 6.9.85; 214, 20.9.681 281, Z1.1C.88.

. & forsag3o das cospanhias e o repertdrio

arz . WIIT g inicic dc ssz. AI¥ Cf.Scherpereel, A grouesirz e os instrumeniistas da Real Cdmarz de iisboa de
1 3&, Lisdboa, Flb, 1352

iegacdo d= ouirs a;ént'a italiana como
T. IV, p. 1203 & O7 refere gue & empresa

a0 Dacsactc Cof ¢ s2oresario Lamari, CF. Resseili, STOFIT,
os artistas, Cf. C7, n10, 26.9.87.
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8) BT, n& 287, 12.12.62.
%) Biuseppe Verdi, Genova, 5.2.76, A, Luzio, "1l pemsiero artisticoe politico de 6. Verdi®, in La_Lettura, I, 4,

10)
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Fprile 1901, p. 297
Segundo Rosselli foi alids o grande sucesso da fpera italiana desde as cidades comerciais da Grécia e da Turquia

até 2 hnérica, gque ispbs aos melhores testros italianos us nivel de custos internacional, Rosselli, STORIT, IV,
g 93,

Cf. M. Ivo Cruz, “Memfria de S, Carlos -2: O Gltimo rugide®, 5. Carles, 4, Margo/Junho 1987, pp.45-47.
Uf.Elisabeth Forbes, “Mongini, Pietro®, The_new Grove dictionaty of susic end susicians, XII, London, Hacmilizn

Publishers, 1980, p. 482,
Entre 2s que cantaraa ea Porfugal contas-se Caroline Barbot, Noeme de foisei, Jullienne Dejan, Rosine
{aborde,Maria Lafon, Euforsina Foinsot, Rosine Stelz ou Deméric-lablanche, CT, nf 11, 1.8.62.
Us dos faciores que levaras Verdi, a bragos com largas despesas provocadas pelas obras es Sant’fgata, a ndo
recusar 0 convite para escrever uma tpera: La forza del desting, Cf.Budden,aop. cit., I, p.4%6.
T8, Faulo Ferreira de Castro, "Saudades do Cairo®, Aida, prograsa do TNSC, 1989,
Cf,Benevices, op. cit., p. 204, Cf. Elisabeth Forbes, "Tasberlik, Enrico®, The_new Grove, XVill, pp. 550-L.
Cf.Benevides,ap.cit. pp.262,263,269.
£F, LT, 0@ 7,1.12.61 e n@ 2 6,3.82, a0 5, L.11.62, n® 6,16.5.82, LT, nd 4, 12.10.63, CT, n@ 7, {4.5.63.
CF. CT, n2 1, 2.3.84,
Cf. CT, nf 7, 1.6.63, nB2, 22.3.66.
[f, %, Koreaw, op. cit., I, 1981
Of. TT, n@ 2, 14.3.184%,
Cf. B7, nE 250, 1.11.63,
Cf. Di, 24.5.60. Na opini¥z de Sousa Bastos ¢ cantor sbsolutc € aguels que & superior acs outros, sendo esta

tersingiogia ieportada de Itdlia,Lf. Bestes, op. tit., p. 116,
CT, nt 12, 12.8.84,

Cf. C7T, ndi3, 20.16.47.

CF, KD, n 60, 16.3.43, ONT, n@ 53
nd 287, 12.11.4%,

T a0 L V7 AT
214, i6.12.62.
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ena, L'elisir 4'asore, Lucrezia Borgia ou Maria Stuarda,
. 4 trompas, 2 trospetes, I trombones, tuba (apenas ee
ipers snzvklopadie des musik thesters,l,
¢ias, Luciz di issmermoor, Ls faverita, Linds di
2% n@ maior Darte Gos casos para @ Opera de Pariz e ¢ harntnertortzater de
czeli, alée dos instrumentos j@ sencionados, 1zid., I, p. (-4,
, & orguestra de Nabucco e Ernani € constituids n2 generaiidade por: { piccole, 2
ngifs, 2 fagotes, 4 trompas, I trospeles, U tromgones, cimbasse, Z harpas, tiebales,
campainhas e corgas ikager Parker {ed.}, Nabucco, Chicage/Milds, 1987, Claudic ballico, Ernani, Chicago/Milac,
{985, Mesmo es Ringizic e I trovatore, & constituigdo de orguestra ndc apresenta variagles significativas,
Martin Chusig {ed.), Kigcieite, Chicago Mildo, 1983; Il trovatore, Milto, Ricordi, 1953,

de Jonizetti, Annma Bol
? clarinstes, Z fago
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| ¢ gados relativos &s orguestras do Teatro Regic e da Opéra sdc extraigos do artigo "Orcnestra® in The new brove

aerv of susical insirugents, 1I, p. 385, os autores do artige, Jack Westrup, Neal laslan e Eleanor

SlCT1CHE!

Selfriage-fiel, agvertes pare @ hipdtese de qualquer desias orguesiras ser reforgagz por outros instrumentos,

- -

conscante as imposigles das ciferentes pegas,
Cf. Tosas Borba, Lopes Graga. Dicipndric de egsiza, I, Lisooa, Edigles Cosmos, 1936, p. 328, ac= indicacles
f1gurae-se neste casc pertinentes. j& que reflecter muito gireciamente & prdtica musical

fgrpecidas por forba afl
portugues: nerdade do setulcs XIK
! Antaany Baines, “Cormet & piston”, The new Srove d1ctignars 0F musizal rnatrupents, I, u. 496,
© [f, "nilinp Bate, *Saxnorn®. 1% _new brove of Musica: lastruments, 1., LoRores, Macmiilan Fublishzrs, 1984,




43)

Cf. C. Bevan, "Tuba" in The new Grove dictionary of susical instrusents, I1l, p.bb4; Borba/Graga, “Saxhorne®, op.
cit., II, p. 506,

46) Sequndo Roger Parker o cimbasso era na sua origes ua instrusento de nadeira com bocal e caspanula de setal,

47
48)
47)

30
3l
)
33
4
35

36}
i
38
a9

&0

—_—

&1l
b2}
3)
£4)
&3)
gaj
£7)
88!

89

-

70

74
ik

7
74)
fi-|
8l
m
73)
Eil)
&0)
81}
g2}

® g

£
e

utilizado nas bandas militares austriacas por volta de 1820, que se introduziu na orquestra dos teatros da Itélia
setentrional. Mas, no tempo das primeiras 6peras de Verdi, o termo era, provavelsente, sinfnimo de bosbardone, ua
tipo de fliscorne baixo-grave, que, entretanto, tinha substituido o velho cisbasso. Adaite-se entdo que os
instrusento a que se referia Verdi ndo era j& o velho cisbasso, mas um instrusento de setal, da familia dos
fliscornes; Cf. Nabucco, introdugdo da edigdo critica, Chicago/Milano, University of Chicago Press/Ricordi,
1987)

Cf. JN, n2 205, 17.10.40, BT, nf 242, 19.10.50.

Cf. NAC, n® 127, 6.6.61.

Cf. A. Moutinho de Sousa, Questdo Naronha ou colleccdo de todos os artiges publicades es diversos ___jornaes,
4cerca da guestdo que se suscitou respeito ao serito d’este distincto violinista, Porto, Typ. de J.L. de Sousa,
1856,

Cf. CT, n2 1, 1.9.63._

Budden, op. cit., II, p.13

Pipers, I, pp. 245, 247, 250, 741,747; 11, pp. 1, 21,

Jilic Dias da Costa (cosp.), Dispersos de Camila, III, Coimbra, Ieprensa da Universidade, 1925, p.297.

Cf. DP, nl 10, 26.10.63.

Budden refere, coso exesplo La favorita que traduzida para italiano e sem o ballet original foi usa das fperas
sais cantadas nesse pericdo, Cf. Budden, op. cit.,Il, p. 5.

Cf. CT a2 1, 1.3.62,

Cf. CT, nQ 4, 17.4.63.

Cf. Budden, op. cit.,Il, pp. 3 e Z5.

Sequndo Mrio Viera de Carvalho, a apresentagdo da dpera ea 1839 denota usa tentativa de alargasento do repertério
por iniciativa do Conde de Farrobo, Cf. M.V.Carvalho, op. cit., p. iil.

Pieriuigi Petrobelli, "Don Giovanni in Italia: la fortuna dell’cpera e il suo influsse®, Analecta Musicologica,
18, 1978, pp. 30-31.

Cf. CT, n@ 3, 24.3.56.

CT, a2 11, 29.1.64.

BT, n@ 33, 11.2.63.

Cf. CT, n® 5, 1.11.41.

(T, n@ 21, 29.1.67.

Cf. Lowenberg, op. cit.

Z.D. Costa, op. cit., III, p. 2935,

{1, n® 13, 25.10.67.

A. Luzig, "Il pensierc artistico e politico di Giuseppe Verdi', La Lettura, Marzo 1501, p.216. A grande maioria
dos estudos verdianos & tém-na apontado como & Gpera do compositor que atingiu maiores niveis de popularidade
durante o século XIX; esta situagho tambéa se registava no Brasil, Cf. Aires de Andrade, Francisco Manuel da
Silva & 0 seu tespo, II, Rio de Janeiro, Ed. Teapo Brasileiro, 1967, p. 36.

Cf. CT, nl 5, L.11.62.

Cf. CT, nt 11, 1.2.43.

Basevi, Studio sulle opere di Giuseppe Verdi, Fiorenga, Tipografia Toffani, 1839, p.l.

ibid.,pp. X-IL.

Cf. M.V.Carvalho, op. cit., p. B7.

Cf. Partituras es P-Ln.

Cf. Andrew Porter, *Verdi, Giuseppe®, The new brove..., pp. 660,

Cf. Budden, op. cit., II, p. 10.

Cf. Budden, op. cit., II, p. 464,

Cf. Lowenberg, op. cit.

Cf. Budden, op. cit., II, p. 136,

ibid., p. 274,

ibid., p. 275,

1des.

Larta de Gaetano Fraschini a Leone Giraldoni, Lisboa, 31 de Outubro de {861, Carteqgi, I-PAi, 62/18, orig. in
Museo Teatrale alla Scala, CA 2379,

No TS0 hé outros casos de intérpretes verdianos a considerar: o baritono Guicciardi gue tinha tide, alguns anos
antes, ug papel importante ao ser o priseirc interprete do Conte di Luna es [l Trovatore (Roma-Appolo, 1B33). No
entantc, @ sus presenga parece ndo ser muito sarcante, no conjunto dos artistas que compunham 3 companhia de
1861/42, provavelmente porque se encontrava jé no fimal da carreira, Cf.CT nli, 1.3.62.
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A soprano francesa Ignez Rey-Balla tinha sido escolhida por Verdi quando este reescreveu o papel de Lady Hacbeth,

para a versio parisiense de !B3.

A soprano Adelaide Borghi-Mamo, cantora italiana que estzve no TSC em 1864/65 e 1863/66 tinha tomado parte na
versio francesa de 1) trovatore. E ainda os baixos Francesco Reduzzi que criou o papel de Jorg es Stiffelio
{Trisste-Teatro Grande, 1850) e Giovanni Battista Cornago, primeiro 1nterprete de Briano em Aroldo (Rimini-Teatro
Nugvo, 1B57) ou ainda Marcello Junca que desempenhiou o papel de Padre buarciano na estreia iteliana de La Forza

del destino (Mil¥o-Scala, 1869), Cf. Budden, op. cit., distribuigdo de papeis.
86) Cf.Budden, op, cit., IH,p. 39
§7) ibid., I, p. 78,
88) ibid., 11 p. b2,
89) 0 subsidio ao theatro de S. CaricsS..., p. &

PARTE 11

1. Francisco de 54 Noronha (1820-1881): perspectivas de enquadrasento histérico...

1RP,nls 19-20, Jan

1} Cf. transcriglo do respectivo registo de nascimento in H.Carneiro,*Francisco de S4 Noronna®
1969, 5. 1%,

7} Cf. E.Vieira, Diccionario biograghico de susicos portuguezes, II, Lissoa, 193¢, p. ! 28,

3} ikid., p. 128

4} Cf. Francisco de 54 Noronha. Esboco-biographice,®Os Contesmporanecs”, p. 1l

3} Cf, Aires de Andrade, [I,p. 208,

&) Cf. Francisco de 54 Noronha..., p.

73 F-la, &4-3V-67/2

§! f. vera Brodsky Lawrence, Strong on susic: the New York music scene in the davs of Georce Tegpleton Strong (16876
185011, Nava Iorque, Oxford University Press 1988, pp. 40Z-403,

%: If, Larneirg, op. cit.,p. 19,

14) {¢, A.¥autinho de Sousa, op. cit., p. 177

14} Cf. Francisco de 54 Noronha,.., §. 20.

1Z: If. A.Andrage, op. cit.,Il, p. 208

130 0, Francisce ge 84 Noranna...,p. 1% franz Stieger, Opernlewiron. Fasponisier, I1I, Tutzing, Hans &¢ aneiger,
1678, 2. 796

14} CF, h.Andrade, op. cit.,Il, B LOE

130 {f, Franzisco ge 54 Noromfd..., p.

14} Cf. NAG, nl 1889, 26.1.34.

17} Cf. NAG, nl 1935, 24.3.54. -

i’:“ Cfs HuL\..imU, 0. \.;tupp. 124- 125,

19! 0f, Sanches de Frizs, [avid Correia, Artur Napoledo, Listca, Livraria Ferreira, 1913, p.éd.

20 CF. Francisco de 54 Noronha..., pe 24,

211 CF. IL| al 3’3; u..“ o4,

22 of. IL, nf 373, 12.11.54.

73 © dltisc foi apenas anunciado, Cf. IL, o 377, i7.11.54.

24) T, IL, nl 419, 10,0155,

25 Cf. IL, nt 421, 12.01.54.

28 {f. Vieira, op. cit., II, p. 128,

27) 0F. IL, n@ 444, 13,02.55 e RS, nt 3831, 13.2.55.
28! Of. RS, n 3872, 10.03.35.

} RS, nt 3872, 10.3.55.

{f. PORT, n€ 728, 18.4.55.

Cf. PORT, n@ 739, 1.5.55 e n 747, 10.3.50.

{f. NAC, n? 126,3.6.33.

Cf. NAC, n@ 127, 4.6.50.

Uf. NAC, nf 147, 30.6.35.

Cf. KAC, n@ 149, I.7.35.
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£f. Tsteves Pereira, Portugal dicciomarie..., V, Jodc Rosanc Torres, 1911, Vieira, op. oiti, 11, ip.

128.



17} Moutinho de Sousa reuniu todos os artigos da poléeica em Moutinho de Sousa, Ouestdo Noronha,.,
38) Uf. Pereira Caldas, Ao gaestro exieio Francisco e Sa Noronha,.., Brags, Typ. de Bernardo A. de 54 Pereira, 1857,

351 Lf. NAC, n2 108, 14.3.36.
46) Cf, Vieira, op. cit., II, p. 129,
41) Cf. Stieger, op. cit, p. 791,
&2} A partitura es redugdo para orquestra existente em P-La indica a data de Dezesbro de 1859, Vieira, op. cit.,l,
p. 129,
43) Cf. NAC, 27.01.40,
£8) Cf, DIS, n2 9, 10.3.40.
) [f, NAC, nf 935, 30.04.40.
&:; Cf. NAC, n@ 162, 18.7.60.
£7) CF. NEC, n@ 194, 75.8.40, o jornal indica tratar-se de uma cospanhia de dpera italiana eas deve haver erra.
481 Cf. NAC, nl 198, 30.08.80.
45) CF. JNR, n0 219, 3.11.40.
50) Cf. NAC, n@ 333, 24.11.40, deve ser erro pois Gallie-Marie era um contralto e o papel de Beatrice foi escrito para
UE SOpTand.
51) Cf. Benevides, op. cit. p. 3Z4.
37 O, ZZ.3.6L
331 CF. NAC, nl93, 25.4.61 e NAC, nf 97, 30.4.51
4] [f, HAC, nl 107, 13.5.41 e NAC. nQ 104, 9.5.61,
331 Cf. NEC, nl 110, 16.3.61.
&) Cf. MAC, n 113, 20.3.61.
57t CF. NRD ni 22?, b.b.61.
S8} Of. KA, nf 183, 20.7.61; nl 181, 12.8.8l.
T3i 0F, NAD, nl 134, l6.6.41, a 6pera deve ter comegado a ser ensaiada antes do anuncio da abertura oficial da
toapaniia.
841 NAC, n 130, 6.7.81,
£13 LF.NAC, nf 200, 4.9.65.
£} Tf. K8, n@ 53539, 20.3.82
&3 T, RE, nd iﬁﬁﬂ 21 3 6 R
g2 Lf ni
&7 Lf,
£31 L, g
i [ nd I
7l LT, b 6.5
] EFs nd 11, 18.3.43
CF. NAC, a0 137, 1.7.63,
Cf. N&D, nb 1486, 1L7.63. -
Cf. NRD, af 209, 25.9.483
78t [f. KAD, nl 288, 26.12.83.
Of. NAC, nl I, 21,84,
Cf. NAD, nQ 42, Z5L.Z.84,
730 OF, NAL, nt 47, 25.2.64.
80 UF, NEL, n_ 31&. 23,5.484,
Bt} Uf. BT, nf 22, 27.1L.65.
831 Cf. Alserto Moreira, Miguel Angelo: Esbogo biogrdfico do talentosp saestro e comsositor “portuenese”, Porto, 1338,
' it
g3 ibid., p. 26,
g4 Cf. BT, naf 112, 18.5.65.
§5 Cf. BT, nf 119, 27.5.63.
§at Of. DF, nt 1, 16.10.63,
§7) Cf. DP, nl &, 21,10.65.
881 Cf. BT, nl 244, 25.10.43
B Lf. BT, nd 263, 17.1L.485.
SHOLt. ET. nd EEL J12.63,
g0+ Of, BT, n0 ZB4, 13.12.83.
3. Cf. BT, nt 288, {7.1L.43
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53) Cf. BT, nl 289, 19.12,65,

G4) Cf. INT, nl 26, 16.11.65,

5) Cf. NAC, nl 7, t1,1.65.

96) Cf. NAC, nQ 28, &.2.66.

§7) Cf. NAC, nl 33, 13.2.66.

G8) Cf. NAC, n2 43, Z4.2.86.

59) CF. NAC, nl 38, 14.3.66.

1603 fpenas anunciada, Cf. NAC, nf b4, 21.3.86.
101) CF. NAC, nb 73, 3.4.44, n2 80, 11.4.b6.
102} CF. NAC, n0 223, 30.9.44, n2 260, 11.11.66.
1631 CF. INT, nB 112, 12,11.66.

104) CF, KT, n@ 124, Z5.11.66.

165) Cf. INT, nl 147, 24.12.66, n@ 150, 28.12.66.
104) CF, INT, nl 4, 5.1.47 2 nd 5 1:1.67:

197} CF. INT, nf 7, 9.1.47.

108) Cf. JKT, n@ 14,17.1.67.

169} OF, NAD nE 15, 1%.1.87.

110) CF. N&L n8 Z3, 17.1.47.

111} CF. B7, n@ &0, 13.3.68,

112} Cf. BT, n@ §3, Z24.4.88,

117) K30 hé noticia ce que se tenha chegado a realizar,Cf. BT, nl 133, i4.6.88.
£f. BT, n 9, 13.1.69.

il
e
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e

115} Of. BT, nl 298, i1.1Z.48.

144} Cf. Vieira, op. cit., 11, p. 134 e BT, n@ 38, 12.3.6%.

1171 Cf. BT, nl &0, 143,89,

118) Cf. Vieira, op. cit. 11, p. 13L

i3} Cf.

1zéi Cf.

125 CF.

=5 ni
it
Lt
it
0f. PJ, nE 71, 25.3.76.
g, PI, nd 14, 15.1,76, cequndo Vieira teria side estreads ea €77 sas ndo encontramos nenfusa mengio & =sif
fazia, '
Cf, Vieira, op. cite, i1, p. 134G
ides.} F.Stisser, op. cit., p. 79L
igid., po L34

34} ibid., p. 132

{72} Os exespios anteriores tratas apenas tesac da histéria ce Parsugal-gue, independentesente do referencial
Jeggréficy, iag togas ac caracteristicas dos outros selodrasas itaiianos. € 0 caso da histériz e Inkz g
Zasirc que foi virias veres transforsada ee melodrams, tantc por coppositores nacionais comp por italianos
{Manugl Inocérzic cos Santos, Coppola, Persianmi, etc.), ou mesac de L L'assedic di Diu de Manuel Inocéncic dos
Santes.

I3 Por exeeslo, Jodo Antdnic Ribas, pai de varios misicos igportantes, € da faﬂ; iz Arroio.

¢34 Cf, por exeaplc & biografia andnisa inserica na série "0s Contesporanzos® ou as de A. Koutinho ce Sous: €
Fereira Calizs.

1331 3es pretender estabelecer quaiquer cosparagdo, vejae-se 0S Casos de varios dos grandes nomes da Gpera italiana

pitocentista, cosc Bellini ou Verdi.
135} Moutinho, op. cit., p.i0.
37 ipid., pe 122
138) ikid., p. 132
135) CF, Fraitas Branco, Histdria da eusjca portuguesa, Lisbos, Edigles Eurcpa-fhserica, [19591,pp. 126-3L
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169) ibid., 1.
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e-iza 3 yiilizar zsta forme oz actuapdo foi iLiszt, OF. Percy Young, *Concert” in The New BTCYEasas

Wlan
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174 F 82 Nprzehe..., pp. 11-12,
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Moutinho o Be 122,

{78} [F. BAQ I, n? 282, 3.07.534
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182) Cf, NRC, nls 193, Z7.5.6% & 200, 4.9.6l.
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193) Almeicz Garrett, Um auto de Gil Vicente in Obras de J.B. de A. Garrett, 11, Lishoa, Typographia de ose Baptista
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1951 CF. NAC, nl 45, 4.3.65.

2001 Cf. NAC, nf 43, 4.3.63,

Z01) NAC, nE 150, 23.8.62.
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2143 ﬁibert: Har ei'a, op. cit., p. 32

211} OP, nl 2§, 15,1165,
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214) ONT, nt 33, 9,2.67.
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ilf 7.4,68,
theatre de §. Carlos..., pp. 5-6.
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) AlaeidsFarrett, 0 Arce de Sani’fnna, Lisboa, td. furopa-Aeerice, 1977, p. 196,

Cd A e
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! Alseids Barrett, op. rit., p. 200.

Portinari, op. cit., p. 48.
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10} Cf. Lipomann, Vincenzo Bellini, Turim, ERI-Edizione RAI, 198, p.
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{1 itid., . 377,
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14} ibid., . 3%.
{5) ibid., z. 340,

18} ibid., ¢. 3L,
{70 Uf. Fortinari, op. cit., p. 140,
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op. cit., p. 141,
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20) Alseida Garrett, op. cit., pp. 53, 141,
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com 0 maxiso ¢e tensio emotiva provocada pelo encontro com o sobrenatural: o retormo do morto, & viszo do fantasma, a

vinganga cos a suz imediata ligagdo ao inferno, Cf. Portinari, op. cit., p.77.

22) Almeida Barrett, op, cit., p. 124

73} ibid., pp. 140, 126,

24) Alpeida Sarrett, op. cit., p. 105,

z3) ibid., pp. 140-4L.

26) ibid., p. 141,

27) ibid., gp. 27-Z8.

28) V. tituio da terceira parte do drama, *La Clesenza”, o perdfo concedido aos canspiradores na cena da “Longiura®.

79) Almeida Sarrett, op. cit. pp. 79, 149,

30} OF. M.V.Carvalha, op. cit., pp. 104-107; X. da Cunha, "Garrett e as cantores de 5. Carlos",

31) CfF. M.V.Carveifo, op. cit., p. 107,

12) A.Arroic, *8 Frei Luiz de Sousa es Musica®, Educagdo nacional, nf 123, 4,2,1899, p.l146.

33) Cf. Lippeans, op. cit., p. 333.

34) [f. Portinari, op. cit., p. 74

35) O Trovadar/Drasa sentisental/ea 5 actos/ escripto ee espanhol por seu auther/ D. Antonic Garcia utierrez/ e
vertido no idiosa portuguez/ por/ Jodo Xavier Pereira da Silva/ Cavaleiro fidalgo por S.M.1I. & 8r. D. Jodo VIj/
Ex-vice-presicente ¢'Aczdesia das Sciencias e das/ Letras, de Lisboaj Mesbro da Sociedade/ Catholica,
etc./Lisboz./ na Isprensa Silviana./ 1831,

36) Cf, Portinari, op. cit., p. 140,

37} Luigi Beidacci forg.), Tutti i libretti di Verdi, MilZe, Garzanti, 3/1984, p.38C.

38} Pierluigi Fetrooeili, "Music in the Theater {2 propos of Aide, act II1N°, [ramsa, gance and music, . 3%

r

39} Carta 2 Caezzrang, 4.4.50 in Portisari, op. cit., p. 16

£0) Baldaces, sp. cit., p.273. Alids no tempo di mezzc dessa Arie, Ines (dama e companhia de Leonora) refere-se
tambsr = sentigentas estrannos, o Que acentuz @ seeelhange entre as duzs Arias: "Dudbis ma irizte
present Ir && rizvegliz gusst’uoso arcang!’,

2.0 Ko case cs Gitimos quatro versos senco e ripe possuea, 7o entanio, uea estrutura petrice basiante livre.

410 Easevi, ey pe 1T

&3} [4, Warglz 3. Fowers,“ia solita forsa® and “The uses of canvention” in Nugvi prospettive nella ricerca verdiand,
Farna/®ii tetituto oi Studi Verdiani/Riccordi,1967,74-109. Powers faz ume sintese isportanie dos trabalhos
dedicesss ¢ esta problematica, pelo gque nos baseamos gssencilamente no seu artigo.

44) ipid., §. 7%.

431 Of, Der fr utz.

44} Cf. Ligesaan, op. cit., p. 334,

47} Cf. Basevi, g3. cit., po 191,

48} ipid., &. 4.

43} Baidacci. op. Cite, £.94

50 CF, Naburco € . lompardi, alée do exesple mencicnada.

=i} Alseida sarrett, op. cit., pe UL

52! Baldacci, op. cit., p. 82.

53) 74 na époce Alserto Fimentel afirmava gue Sarrett escreviz livreaente e comg gueria enguantc gue os libretistas de
LTarc G 3anc’dnna tinhae de atender aos efeitos crasdticos € as convengles cénicas, CF.INT, ni 34, 11.2.67.

54 Fierluigi Petropelli, "Nesic in the theatre...”, p. 129,

S3) A& denosinajdc dos personagens neste capitulo segue & indicada nos dois libretos gque € na generalidade & usada par
Noronh: na: suas partituras. 56 no caso de b, Pistro, denominado nag partituras como II Re, se optou pela versdo
libret:stica,

54) Cf. Buezen, oz. cit.y I, po %

371 Ds titulss vrios pezzi das ¢peras de Verdi sio os indicados por Martin Chusid, A Latalogue of Verdi's Operas,
New Jersev, dzsson Boonin, Inc.,s.d.

58) Cf. Basevi.on. cit., p. &

59} Cf. Budoen. oz. cit., I, pe 101,

&2} 3szi3-se essencialmente na partitura es redugdo para piano, visto ser a Unica compieta. Todas as

titure ge orouestre serdo devicamente ioentiticacas.
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Cf. Marco Beghelli, Atti performativi nella drasmaturgia verdiana, Tesi di Laurea, Universitd degli Studi 4i B
clogra, 1986, p. 131-130 (dactilografadel.

t2) Cf, Partitura de orquestra, pp. 25 e 3b.

£3) Cf, Partitura de orquestra, pp. 80-81.

44) Basevi, op. cit., p. 30,

45} CF, Ernani, fin2l da jntroduzicre, sobre a palavra “placer’,

&4) s Romanze no inicio do primeiro acto nio sdo muito coduns nas produgfes verdianas com que L'Arco di_Sant’Anna

nossui meiores afinidades. O case sais conhecido & o 5imon Boccanegra (na primeira versdo), a de Ricarda no

o~
—

terceirg acto ce Un ballo in aschera ou ainda o da romanza “leserto sulla terra® cantada por Manrico gug, no
gntarto, foge ue poucs 4 forma habitual, Mas hd seselhanpas tastante grandes entre este nimerc e a Scenz @

tina de Jacopo, no priseiro acto de [ due Foscari.
Cf. Beghelli, op. cit., p. 134
Cf, Partitura em redugdo para piano p. 37, partitura de orquestira, p. 208,
} Cf, Partitura es redugio p. 32, partiture de orquestra, pp. 173-174,
oF, U7, nl4, 7.4.68, José Mariz de Andrade Ferreira, Literatura, muiics e bellas 2ries,...y po206.
[f. Partitura em redugdo para piano, p. 34, partitura de orquestra, pp. 184-183,
Budden, op. cit. I, p. 108,
Overturs francesa,
M. Chusid, op. cit., pp. bi-62 e 1&1-162,
Beghelli, op. cit., p. 134,
Ncske, op. cit., p. 273,
Budgen, op. cit., i, 5. 8l
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————————————————————————— . "A obra de Camilo esquecida pelos compositores”,
Jornal do Comercic e das Coldénixs, 15.3.1%21.

, Camilo na musica (Reconstruc¥o de uma pigina de
histéria musical portuguesa, Lisboa, Livraria Ferin, 1926.

SCHERFEREEL, J., A _orquestra e os instrumentistas da Real Cimara de Lisbox
de 1764 & 1834, Lisbox, Fundag¥o Calouste Gulbenkian, 173%.

RIBEIROD, Mério Sampaio, A misica em Fortugal nos séculos XVIII e XIX:
Acheqas para a histéria da misica em Fortugal, I1I, Lisboa, Tipografia

Indcio Pereira da Costa, 1936,

VIEIRA, José Augusto, 0 Minho pitoresco, 2 vols., Typ. Moderna, 1886-87.
3. dpera italiana

ADAMD, Ma. Rosaria, LIPFMANN, F., Vincenzo Eellini, Turim, ERI/Edizione
RAI, 1981.

ASHEROOK, William, Donizetti and his operas, Cambridge, Cambridge
University Fress, 1982.

BASEVI, Abramo, Studio sulle opere di Giuseppe Verdi, Florenga, Tipografia
Tofani, 1859.




REGHELLI, Marco, Atti performativi nella dramaturgia verdiana, Tesi di
Laurea, Universitd degli studi di Bologna, 1985-86 (dactilografado).

EIANCONI, Lorenzo (ed. lit.), La drammaturgia musicale, Bolonha, Il Mulina,
1986.

BUDDEN, Julian, Le opere di Verdi, I e II, Turim, EDT Musica, 1985-86.
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and romanzas", Atti del 19 Congresso Internazionale di Studi Verdiani,
Farma, 1969, pp. 99-66.
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Rutherford, Associeted University Fresses, 1987.

DALLAFICOLA, Luigi, CASTRO, Faulo F. (trad.), "Letra e misica no
melodrama", S¥o Carlos, n@ 2, Julho 1986, pp. 4-19.

DELLA SETA, Fabrizio, "L7atto di Carlo Quinto", Atti del Convegno
Internzzionzle di Studi "Ernani, ieri ed oggqi", Modena, 1984, pp. 161-
175,

DOHRING, Sieghart, "La forma dell’aria in Gaetano Donizetti", Atti del 10
Conveagno Internazionale di Studi Donizettiani, vol.I, Bergamo, Azienda
Adutonoma di Turismo, 1983, pp.149-178.

ne ed aria", Atti del 20 Congresso Internazionale di Studi
. Farma, Istituto di Studi Verdiani, 1971, pp. 336342
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LIFFMANN, Friedrich, ADAMO, M8. Rosaria, Vincenzo Bellini, Turim, ERI-
Edizione RAI, 1981.

—————— e Yergificuzione italiana e ritme musicale: i raporti
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3. Marco 1901.

MASSARANI, Renzo, "Giuseppe Verdi a Rio de Janeiro", Atti del 10
Conaresso Internazionzle di Studi Verdiani, Farma, Istituto di Studi
Verdiani, 1969, pp. 59-éé.

MOREEN, Robert A., Integration of text forms and musical forms in Verdi's
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International, 19785.

NOSKE, Fritz., The cignified and the signifier, The Hague, Martinus Nijhoff,
1977.
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Drama, Dance and Music, Cambridoe, Cambridge University Fress, 1980,
pp. 129-142.
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—————————————————————— . "Fer un’esegesi della strutura drammatica de
*Trovatore®, Atti del 30 Congresso Internazionale di Studi Verdiani,
Farma, Istituto di Studi Verdiani, 1974, pp. 387-400.

PORTINARI, Folco, Pari siamo! Io la lingua, eqli ha il pugnale: storia del
melodramma ottocentesco attraverso i suoi libretti, Turim, EDT Musica,

1981.

POWERS, Harold, " "La solita forma® and the uses of convention" in Nuove
prospettive nella ricerca verdiana, Parma/Mil¥o, Istituto di Studi
Verdiani/Ricordi, 1987, pp.74-10%.

ROSSELLI, John, The opera industry in Italy from Cimarosa to Verdi: the
role of the impresario, Cambridge, Cambridge University Fress, 1984.

SCHEMIDGALL, Gary, Literature as opera, Nova Iorque, Dxford University
Fress, 1977.

STEFANI, Gino, "Dal parlato al canto: 17intenazione recitativa", Studi
Musicali, V Ano, 1976, pp-3-27.

TRAVIS, Verdi’s orchestration, Diss. apresentada a Fhiolophischen Facultat
I der Universitat Zurich, Zurich, Juris-Verlag, 1954.

VETRO, Gaspare nello {(ed. lit.), Antonio Carlos Gomes, Mildo, Nuove
Edizioni, s.d.

VARIOS, 11 melodramma italiano dell’ottocento: studi e ricerche per Massimo
Mila, Turim, Einaudi, 1977.
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AMORIM, Francisco Gomes de Amorim, Garrett - memorias biographicas,
% vols., Lisboa, 1881-84.

CHAVES, Castelo-Branco, 0_Romance histérico no romantismo portuqués,
Lisboa, instituto de Cultura Fortuguesa, 1979.

LAWRENCE, Vera Brodsky, Strong on music: the New York scene in the days of
Georges Templeton Strong (1B36-18%0), vol. I, Ressonances; Nova
Iorgue, Oxford University Fress, 1988.

FIRES, Maria Laura B., Walter Scott e o romantismo portuguis, Lisboa,
Universidade Nova de Lisboa, 1979.

REBELO, Luis Francisco, 0 Teatro romdntice (1838-186%), Lisboa, Instituto
de Cultura Fortuguesa, 1%80.
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FONTES

1. Manuscritas
P=lia

L’Arco di Sant’Anna./ Dramma Lirico in Quattro Atti./ Musica/ di/ F.S.

Noronha. [partitura para canto e pianol
Homenagem o primoroso talento musical de 8. Majestade/ El-Rei D. Luiz 18,

prestada por/ Francisco de S& Noronha.
Beatriz de Portugal/ Drama Lyrico em Quatro Actos/ Foesia de Reinaldo C.

Montoro. Musica de Francisco de 54 Noronha/ Dezembro de 18359.
A Sua M. El-Rei o Senhor D. Luiz  I8/Tributto dadmiragdo e

respeito./Francisco de 54 Noronha.

Variagoens/ sobre um motive da opera Domino Noir/ offerecidas e dedicadas &
sua Alteza Real/ o Senhor Infante D. Luiz Felipe Dugue do Forto/ por/ o
Rebeca particular da Camera de Sua Majestade/ o Imperador do
Brazil,/Cavalheiro do Habito da Roza, Socio de mérito/ da Academia Real dos
Frofessores de Muzica em / Lisboa.

F-Lc
0 Arco de Sant®Anna [partitura para canto e orquestra, inc.]
I-FAiL

Carta de Gaetano Fraschini a Leone Giraldoni, Lisboa, 31 de Outubro de
1841, Cartegoi, 62/18, orig. in Museo Teatrale alla Scala, CA 2379.

2. Impressas
2.1 Contempordneas do compositor:

AMARAL, Filipe do, "Franciscc de S4 Noronha", Occidente, vol. IV, n2 80,
1881, pp. 5%-641.

CHAGAS, Manuel Finheiro, Contos e descriglies, Lisboa, Livraria de Campos
Junior., 18éé. :
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EDOUARDE, Christine, "Noronha et sa Beatrice di Fortugal au royal thedtre

*g, JoXo"", Duende (Jornal litterario, burlesco, illustrado e
musical), n2 4, 1863

FERREIRA, J. M. Andrade, "Eccos de Lisboa", Gazeta Litteraria do Porto, n@
1, Janeiro, 1848, pp. 120-122,

. Litteratura, musica e bellas artes, vol. II,
Porto, Livraria Academica, 187Z.

FONSECA, F. G., Guia histdrico do visitante do Forto e arrebaldes, Forto.
Livraria e Typographia de F. G. da Fongeca, Editor, 1864.

Francisco de S& Noronha, Col. "Os Contempordnecs", Lisboa, Imprensa Sousa
Neves, s.d. [1868-691.

MACHADD, Julio Cesar, Cenas da minha terra, Lisboa, Typographia Universal,
1862.

. Os theatros de Lisboa, Lisboa, Mattos Moreira, 1875.

—————————————————————— » Da loucura e das manizs em Fortugal - Estudos
humoristicos, Lisboa, A.M. Pereira, 1872.

. Lisboa de ontem, Lisboa, Typographia J. #. de Matos,

FIMENTEL, Alberto, 0 Forto por fora e por dentro, Forto, Livraria
Internacional de Ernesto Chardron, 1878.

Requlamento e mais legislac¥o sobre a zdministracds dos theatros, Lisboa,
Imprensa Nacional, 1860.

50USA, Anténio Moutinho de (comp.), Buestdc Noronha, ou colleccdo de todos
os artinos publicados em diversos jornaes, &cerca da guesto gue se

suscitou respeito ao merito d’este distincte violinista, Forto, Typ.
de J.L. de Sousa, 1854.

Subcidio #0 theatro de S. Carlos: a empreza e os factos (@), Sulay Sata
[ig731.

"1872 - Francisco de 54 Noronha, no Fayal® in Archivo dos Agores, vol.
VIII, pp. B1-86.

2.2 Literdrias

DINIS, JGlio, Uma familia inglesa, Lisboa, Editora Ulisseia, 2/5.d.

GARRETT, J.E.L.Almeida, 0 Arco de Sant’Ana, Lishoa, Fublicag8es Europa-
américa, 1977.

» Un auto de Gil Vicente in Obras de J.R. de #&.
Garrett, II, Lisboa, Typographia de ose Raptista Morando, 1841, p.151.

0 Trovador/Drama sentimental/em 5 actos/ escripto em espanhol por seu
author/ D. Antonio

Garcia Gutierrez/ e vertide no idioma portuguez/ por/
JoXo Xavier Fereira da Silva/ Cavaleiro fidalge por S.M.I1. © Sr. D. Jodo
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YI3/ Ex-vice-presidente d”Academia das Sciencias e das/ Letras, de Lishoaj
Membro da Sociedade/ Catholica, etc./Lisboa./ na Imprensa Silviana./ 1851,

2.% Libretos

BALDACCI, Luigi (pref.), Tutti i libretti di Verdi, MilZo, Garzanti,
3/1984.

F-Fm

0 4rco de Sant®Anna/ Drama Lyrico/ em quatro Actos/ Foesia de A. Correia e
E.P. Almeida,/ Muzica de F.S. Noronha./ Porto:/ Typographia de A.A. Leal/

Fua da Fabrica n2 10.

Attila./ Opera Seria/ em 3 Actos e um FProleogo/ para se representar/ no/
k.T. de S.Jo%o/ Forto/ Imprensa Fopular de J. L. de Sousa,/ Bonjardim, 69/

186%.

Uma Aventura/ de/ Scaramuccia/ Melodrama Jocoso em 4 Actos/ representado/
no Real Theatro de 5. Jo¥o do Forto/ Forto/ Typoaraphia de Anténio Jose da
Silva Teixiera,/ Rua da Cancella Velha, 62/ 1864.

Um Baile de Mascaras,/ Melodrama em T Actos/ para se representar/ no / Real
theatro de 5. Jo%o do Forto./ Forto./ na Typographia de C. Gandra./ 1861.

Um Baile/ de/ Mascaras/ Melodrama em 7= Actos/ para se representar/ no Real
Theatro de S. Jo%o do Forto/ Porto:/ Typ. da Empreza Fopular, Rua Esperanga
n@10/ 1849.

Beatriz de Tenda./ Tragedia Lyrica em 4 Actos./ Husica/ de/ Vicente
Eellini./ Representada/ no FReal Theatro de S. Jo¥o do Forto/ Porto:/
Typographia de Antonio José da Silva Teixiera,/ Largo do Laranjal ng 4./
185°%.

Corrado d*Altamura,/ Drama Lyrico/ em 3I Actos/ para se representar / no
Rexl theatro de S. JoXo do Forto./ Forto./ na Typographia de C. Gandra./
1847,

0 Corsario/ fusica/ de/ Giuseppe Verdi/ representado/ no/ Real Theatro de
§. Jo¥o do Forto/ Forto/ Typographia de Antdnio José da 8ilva Teixiera,/
FRua da Cancella Velha, 62/ 1844.

0 Domind Freto/ opera-comicx em 3 actos,/ de/ E. Scribe./ Musica de M.
Auber./ Representada no Theatro Faguet/ da/ cidade do Forto./ Forto/
Typographia de C. Gandra/ 1861.

Ds Dous Foscaris./ Tragedia Lyrica em 3 Actos./ Musica/ do/ Maestro
Giuseppe Verdi./ para ser representada/ no/ Real Theatro de S. Jo¥o do
Porto./ Porto:/ Typoaraphia de Antonio José da Silva Teiwiera,/ Rua da
Cancelx Velha n@ 62./ 1860.

0 Eliwir dAmor,/ Melodramma Jocoso em 2 Actos/ para se representar/ no/
Real Theatro de 5. Jo¥o do Forto./ Forto./ na Typographia de C. Gandra./

1840,

Ernani./ Drama Lyrico em & Partes/ para se representar / no Real theatro de
§. JoX¥o do Porto./ Forto./ na Typographia de C. Gandra./ 1862.
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A Favorita/ Melodrama em 4 Actos/ Musica do Cavalheiro Donizetti/para se
representar / no/ Real theatro de S. Jo%o do Porto./ Forto./ na Typographia

de C. Gandra./ 1865.

0s Huguenotes/ Tragedia Lyrica em 4 Actos/ Musica do Maestro Meyerber/para
se representar/ no/ R. T. de S. Jo%o/ Forto/ Imprensa Fopular/ Bonjardim

69/ 186%.

Isaura/ de Florenga./ Melodrama Tragico em 3 Actos,/ por/ Gioseppe
Inglese./ Musica de Constantino Farravano./ para se representar / no Real
theatra de §. Jo%o do Porto./ Forto./ na Typoaraphia de C. Gandra./ 1842.

Izabel d°Arag¥o,/ Drama Lyrico/ em um Frologo e dous Actos,/ por
Marcelliano Marcello/ Musica do Maestro Carlos Pedrotti./ para se
representar / no Real theatro de 8. Jo¥o do Forto./ Forto./ na Typographia

de C. Gandra./ 1862.

Lucrecia RBorgia./ HMelodrama Lyrico em 1 Frologo e 2 Actos./ Musica/ de/
Guetano Donizetti./ Representada/ no/ Real Theatro de S. Jo%o do Forto./
Porto:/ Typoagraphia de Antonio José da Silva Teixiera,/ Largo do Laranjal
nt4./ 1839.

Luzia de Lammermoor/ Drama Tragico em duas Fartes./ Farte 13- A Partida,/
em um Acto./ Farte 2&-0 Contracto Nupcial, em dous actos./ Forto./ na
Typographia de C. Gandra./ 184%.

Macbeth,/ Drama Tragico em 4 Actos/ para se representar/ no R. Theatro de
5. JoXo/ da/ Cidade do Forto/ Forto/ Typ. Fopular de J. L. de Sousa,/ Rua
do Bonjardim n26%9/ 1862.

Mariaz de FRohan/ Helodrama Tragico em 3 Actos/ Mucica/ do/ Maestro
Donizetti./ Representatado/ no/ Real Theatro de S. Jo¥o do Forio./ Forto:/
Typographia de Antdnio José da Silva Teixiera,/ Rua da Cancela Yelha nB 62/
1861.

Marino Faliero/ Tragedia Lyrica em T Actos/ para se representar no/ Ra Te
de 5. Jo¥o/ Forto/ Imprensa Fopular de J. L. de Sousa,/ Bonjardim 69/ 1B&Z.

Nabuchodonosor/ Drama Lyrico em 4 Actos/ para ser representado/ no/ Real
Theatro de 5. Jo¥o do Forto/ Forto/ Typographia de Antonio José da Silva
Teiniera,/ Rux da Cancella Velha, 62/ 1865,

Foliuto/ Tragedia Lyrica em 3 Actos/ para/ se representar/ no/ Real Theatro
de S. JoX¥o do Porto./ Forto./ Typographia de Antonio José da Silva
Teixiera, Rua da Cancela Velha nQ 62/ 18460.

Rigoletto,/ Helo-drama semi-tragico/ em I Actos e 4 Quadros/ em Musica de
Verdi,/ para se representar/ no/ Theatro de §. Jodo/ da Cidade do Forto./
Portos/ Typ. de A. da Silva Santos./ Rua 23 de Julho n@ 453/ 1859.

koberto/ do Diabo./ Opera em 5 Actos,/ Musica do Maestro Mayerber,/ para Se
representar/ no R. Theatro de S. Jo¥Xo/ da/ Cidade do Forto./ Porto:/ Typ.
Fopular de J. L. de Sousa,/ Rua do Eonjardim/ 1862.

Tagir/ Melodrama em 4 actos/ libreto de/ E. F. d"Almeida, L. kotelho e F.
§. N./ Musica do Maestro/ F. S. Noronha/ executada no Real Thextro de S.
JoXo/ em Marco de 1874/ Forto/ Imprensa Portugueza/ Rua do Konjardim, 181,

1874.
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0 Trovador/ Drama Lyrico em quatro Actos/ Musica do Maestro/ Giuseppe
Verdi/ representado/ no/ Real Theatro de 8. JoXo/ Forto/ Typographia
Lusitana/ 74, Rua de Bellomonte, 74/ 1868.

Victor Fisano./ Melodrama em 3 Actos./ Foesia de Francisco Maria Fiave./
Musica/ de/ Achilles Feri./ para ser representado/ no Real Theatro de S.
Jo¥%o do Porto./ Forto:/ / Typographia de Anténio José da Silva Teixiera,/

Rua da Cancela Velha n@ 62/ 1861.
P-Lt

Un Baile de Mascaras,/ Melodrama em 3 Actos/ para se representar / no/ Real
theatro de S. Jo¥o do Forto./ Forto./ na Typographia de C. Gandra./ 1862.

Leatriz de Portugal,/ Drama Lyryco em 4 Actos./ Offerecido a S.M. El-Rei o
Senhor/ D. Luiz 19./ por/ Francisco de 54 Noronha./ Poesia do Ill.mo Snr.
R.C.H./ VersXo Italiana, pelo Ill.mo Snr. Luigi Bianchi./ Representada pela
primeira vez no Real Theatro de S. JoXo./ Porto:/ Typ. de Manocel José
Pereira,/ Rua de D. Fedro, n2 98 a 102./ 1862.

Cenerentola/ ou/ a Singeleza e Virtudes Triumphantes/ Drama Jocoso em 3
Actos/ para se representar/ no/ Real Theatro de S. Jo¥o do Forto/ Forta/
Typographia de Antonio Jose da Silva Teixiera,/ Rua da Cancela Velha, 62./7
1845.

Lindx de Chamounix/ Melodrama em 3 Actos/ para se representar/ no/ Real
Theztro de S. Jo¥o do Porte/ Forto/ Typographia de Anténio Jose da Silva
Teiviera,/ Cancella Velha, 62/ 18484,

Martha/ Opera semi-seria em 4 Actos/ para se representar / no/ Real theatro
de 5. Jo¥%o do Porto./ Forto./ na Typographia de C. Gandra./ 1862. P-Lt

Norma/ Tragedia Lyrica em 3 Actos/ para se representar/ no/ Real Theatro de
5.Jc¥o/ Forto/ Imprensa Popular de I. L. de Sousa,/ Bonjardim, 69/ 1863.

Sapho/ Tragedia Lyrica/ do/ Haestro J. Facini/ para se representar/ no/
Real Theatro de S. JoXo do Forto/ Forto/ Typoaraphia de Antdnio José da
Silva Teixiera,/ Cancella Velha, 62/ 1845,

P—Ln'

0 Arco de Sant’Anna/ Drama Lyrico/ em quatro Actos/ Foesia de A. Correla e
E.F. Almeida,/ Muzica de F.S. Noronha./ Lisboa/ Typographia de Costa

Sanches/ Calgada do Sacramenta, 40./ 1848.

Os Infantes em Ceuta./ (1415.)/ Drama Lyrico em um Acto,/ composto
expressamente/ para ser cantado na Academia Fhilarmonica de Lisboa,/ em &
noite de 28 de Margo de 1844,/ Anniversario da sua instalago./ A musica
pelo Sr. A.L. Miré./ O texto pelo Sr. A. Herculano./ Socios Honorarios da
Academia./ Lisboa./ Typ. da Sociedade Propagadora dos Conhecimentos Uteis./
Largo do Felourinho n@ 24./ 1844.
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2.4 Partituras

VERDI, Giuseppe, Un ballo in maschera, Mil%o, Ricordi, n2 48180.

----------------- 1 due Foscari, Mil¥o, Ricordi, n2 42307.

———————————————— Ernazni, Mil%o, Ricordi, n@ 42708,

----------------- , Claudio Gallico (ed), Ernani, Chicago/Mil¥o, Chicago
University Press/Ricordi, 1983.

———————————————— « Nabucco, HMilZo, Ricordi, n2 42312,
---------------- ., Roger Parker (ed.), Nabucco, Chicagqo/Mil¥%o, Chicago

University Press/Ricordi, 1987.

——————————————— , Rigoletto, HilZo, Ricordi, n2 133038. .,
—————————————— , Martin Chusid (ed.), Rigoletto, Chicago/Mil¥o, Chicago
University Press/Ricordi, 1983.

----------------- . Il trovatore, Nova lorgque, G. Schirmer, c 1898.
2.5 FPeriddicos

gooriano Oriental (OQ) 1872

Braz Tisana (0) 1862-6%, 1865-66, 1B68-69
Chronica dos Theatros (A) 1861-69

Defensor dos Artistas (0) 1845

Diario do Governo (Q) 1853

Diario de Lishoa 1840

Diario do Forto 1865

Discussdo (A) 1860

Fama (La) 1850

favalense (0} 1872

Imprensa e Leil 1853-56

Jornal do Comercio 1859-460

Jornal de Noticias 1865-67

Jornal do Morte o0) L8460

Justica (A} 18464

Luz (A) 1872

Moderado (0) 1856

Nacional (0) 1844-56, 1838-70

NacdEo (A) 1853-56

Fortugal () 1851-57

Frimeiro de Janeiro () 1875-78

fkevoluglo de Setembro (A) 1854-55, 1860-62, 1881
Trovador (0} 1855

Fevista do theatro de S§. Carlos desde 1850 até 4 actualidade, II (18
Série), III (l& e 22 Séries), Lisboa, Typ. de Christove A. Rodrigues
1895.
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AFENDICE I



Listas de cantores do TSC e TSJ entre 1859/460 e 184%9/70 (1)

T5C

1859/60 [Revista do theatro de S. Carlos, II]

Elisa Hensler [sopranol

Luigia Bianchi [sopranol

Rosalina Cassano [sopranol

Anna Henrigueta [sopranol

Judith Silvia [contraltol

Lustani [contraltol

Gaetano Fraschini [tenorl

ODctavio Bartolini [tenorl

Giuseppe Villani [tenorl]

Giuseppe Capello [tenorl

Anténio Bruni [tenor]

Manoel G. Guerra [tenorl

Giovanni Antunucci [baritonol

L. Cresey [baritonol

Anténio Maria Celestino [baritonol
Francisco Bebiano Fereira Lisboa [baixol
Luigi Selingardi [haixol

1860/61 [Revista do theatro de §. Carlos,III, Benevides, op.
citesps 2911

Marietta Gazzaniga Malespina [soprancl
Antonietta Fricci [sopranol

Helens lKeneth Csopranol

Marechala [sopranol

Rosalina Cassano [soprancl

Carolina Augusta Falco [soprancld
Galli Marié [contraltol

Adgresti [tenorl

Fietro Nery-Baraldi [tenorl

Fabris [Fabril [tenorl

antonio Grossi [tenorl

Antonio Bruni [Ctenord

adndrade Ferreira [tenorl

Eurico Fagotti [baritonol

Antédnic Maria Celestino [haritonol
Francisco E.F. Lisboa [baritonol
Giovanni Baptista Antonucci [haixol
Luigi Bianchi [baixol

Luigi Selingardi [baixol

L.T. Sardon [baixo buffol

1861/62 [Revista do theatro de S. Carlos, IV, Benevides, oOp.
Cit., p. 294, CT, n@ 4, lé6.4.621]

Luigia Bendazzi Secchi [sopranol
Rosina Laborde [sopranal
Henriqueta Eerini [sopranol
Delfina Calderon C[soprancl
Marietts Locatelli [sopranol
Rosalina Cassano [sopranol



Amalia Uberti Ccontraltol
Gaetano Fraschini [tenorl
Reneri Baragli [tenorl

Fietro Tagliazucchi [tenorl
Emilio Beretta [tenorl [tenorl
Antonic Bruni [tenorl

Giovanni Guicciardi [baritonol
fnténio Maria Celestino Charitonol
José Hernandes [baritonol
Cesare della Costa [baixol
Luigi Selingardi Cbaixol
Scaleze [baivo buffol

18462/6% [CT, 146.9.1862, Benevides, op. cit., p.2961

Marcellina Lotti della Santa [sopranol
Luigia Ferelli C[sopranol

Rosalina Cassano [sopranol

Adelle Peruzzi Ansuini [sopranol
Mariana Marini [sopranol

Carolina Dory LCcontralol

Fietro Mongini [tenor]

Marianc Neri [tenor]

Luigi Stefani [tenor]

Francesco Filippi [tenor]

Emilio Beretta [tenorl

Federico Reneveniano [baritonol
Vito Orlandi [baritonol

anténic Maria Celestino [haritonol
Antonucci Chaixol

F.B.P.Lisboa [baixcl

Gelingardi [baino buffol

186%/44 [Benevides, op. cit, p. 3001

Fortunata Tedesco di Franco [soprancd
Laura Eanti [sopranol
Feralta [soprancl

ra

lsabella Galletti [soprancd
Gianolli [sopranol

Rosa Devriés [sopranol
Ciuseppina Tatti Ccontraltcl
Virginia Garulli [contraltol
Fietro Hongini Ctenorl
Giuseppe Capponi [tenorl
Emilio Beretta [tenorl
Mariano Neri [tenorl

F. Henaventano Charitoncl
Francesce Fandolfini Chbaritonol
Fauwlo #Hedini LChaixod

Nino Rebottaro Cbaixol

—
=
i-r.'!
-
I
2

1864/65 [Benevides,ap. cite, p.31Z, CT,

Elisa Voipini [soprancl

Adeiaide Forahi Mame [sopranol(2)
adeliz [Adélel Bianchi [soprancl
Giuseppine Tatti [contralted
Yirginia Garulli [contralto™]
Mathilda Corsi [sopranol
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Fietro Hongini [tenor]
Giuseppe Tombesi C[tenorl
andrecli Stagnoltenorl
Emilio Beretta [tenorl
David Squartia C[baritonol
Ercole Sorti Gaggi [baritono
F.B.F. Lishoa [baritonol
Contedini C[baixol

Franceeco Marinozzi [baixoel
Marcello Junca [baixol
Enrico Topai [baixo buffol

1865/66 L[CT, n@ 1%, 11.8.18, ET, n@ 198, 2.9.45, Benevides,
op. cit., p. 31351

adelaide Borghi-Hamo Csopranol
Elica Yolpini Csopranol
Carolina Bonnias [soprancl
Matilde Corsi [sopranol
Giuseppina Tatti Ccontraltol
Fietro Monginiltenor]
Giacomi Salvi [tenor]
Melchiore Vidal [tenorl
Emilio Reretta [tenorl

David Squartia [haritonol
Erico Fagotti [baritonol
Marcello Junca [baixed
F.E.F. Lisboa [baixol
Francesco Reduzzilbaixol
Guilherme Giordani [baixol
Erico Topai Cbaixo buffol

1844/67 [Benevides, op. cit., F17-3181

za Yolpini Csoprancl

ia Martelli [soprancl
Corsi [soprancl

Boscaglia [soprancl

R. Cassano Lsopranol
Faganini [contraltol
Fietro Mongini Ctenorl

G. Ficciolini [tenord

A. Marini [tenorl

Emilio Beretta Ctenorl
David Squartia Cbaritonol
Ludivico Butti [baritonol
F. Randolfi [baritonol
Marcello Junca [baixol
[Giovannil Ordinas [baixol
Francesca Reduzzi [baixol
Enrico Topai [baixo buffol

nés Rey Balla [soprancd
i

1847/68 [Renevides, op. cit., p. Z20=3211
Carlots Marchisic [sopranod
Lepniing de haesen Lsopranod
Maris Pascal Damiani Csoprancl
Caterina Maseini [soprancl



Matilde Corsi [sopranol

Barbara Marchisio [contraltol
Giuseppina Locatelli Ccontraltol
Emilio Naudin [tenor]

Carlo Bulterini [tenorl

Fietro Mongini Ctenorl

tndrea Marini [tenorl

Luigi Manfredi [tenorl

Cesare Boccolini [baritonol
Giuseppe Mendioroz Charitonol
Eenedetto Mazzetti [baritono buffol
Giulio Fetit Cbaixol

Eraclito Bagagiolo [baixol
Giovanni Ordinas [baixol
Francisco E.P. Lisboa [baixol
Francesco Reduzzi [baixo buffol

1868/69 [Eenevides, op. cit.,p. 3251

Carlota Marchisio [sopranod

Ings Rey Balla Csopranol

Emilia Grassi [soprancl

Caterina Massini [soprancl

E. Corradini [soprancl

Barbara Marchisio Ccontraltol
Fozzi [contraltol

Emilio Naudin [tenorl

4chille Corsi [tenorl

Fasquale Capelli-Tasca [tenorl
Lefranc [tenorl

Sinigaglia [tenorl

Luigi Manfredi [tenorl

Ottavio Bartolini [baritonol
Luigi Meriy Cbaritonol

Fietro Giorgio Facini [baritonol
francesco Reduzzi Cbaixol

r.E.F. Lisboa [baixol

iuseppe Calvani [baixol
ressandro Bottero [baixo buffol

v, il

It

186%/70 [CT.nE 10, 1.9.186%1]

inevra Giovannoni Zacchi [sopranol
Carmelina Foch di Gasparoni [sopranol
Theresa lsturiz [sopranol

ida Benza [soprancl

Demeric Lablanche [sopranol
Enrichetta Corradi [soprancl

Emilia Grassi Csopranol

Francisco Steger [tenorl

Julio ligolini [tenorl

Ltuigi Maurelli [tenorl

Giovanni Capri [tenorld

Louis merly [parstoncl

Girolamo Spalazzi [baritonol

Fietro Gioraic Faccini [baritonol
Giovanni harcnetii [haaned
Francesco Reduzzi Chaixold
F.E.F.Lisbo: Tbaixold

el
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T5J
1859740

Elisa Hensgler [sopranol L[FROV, n2 20, 21.5.1902]

Sidonia Specchi [sopranol [NAC, n@ 214, 26.9.59]

Luigia Giry Ccontraltod Clib. Lucrezia Borgial

Gustavo Salvini [tenorl CPROV, n2 20, Z21.5.19021

Hariano Nery [tenorl [lib. Lucrezia Borgial

Santiago Begonha Ctenorl Cidem]

Emilio Beretta [tenorl [idem]

Giuseppe Marcusi [lib. Beatrice di Tendal

José HernandesCbaritonol Cbaritonol [lib. Lucrezia Borgial
Fietro Nolasco Llorens [baixol Cidem]

19460761

Irma Faul Donati Csoprancl LINR.nE 211, 24.10.401
Eriol [sopranol [JNR, n@ 258, 21.12.480]

anna Fersini Ccontralto?] CINR, n@ 2111

Viali Ccontraltel [ideml

fmalia [7] [lib. I due Foscaril

Fietro Tagliazucchi [tenorl CINR, nE€ 2111
Luigi Caserini [tenorl LJNR, n@252, 14.12.4601]
Santiago Eegonha [tenor] Clib. I due Foscaril
Emilio Beretta [tenord [lib. Poliutcd

Vicente Pratico [baritonod CINR,nE 2113

dJose Hernandes [baritono  JLideml

angelo Marcucci Chaixel Lideml

Simon Grandi Cbaixe?d L[lib. L'elicir d” amorel
Luccini C£7] £1ib. Vittorio Fisanil

1861762

Isabella Alba [sopranol CNAC, n@ 209.11.%.611]
Argentina Angelini [soprancl] [ideml
Giuvseppina Aangeleni [sopranol L[idem]
Serafina Ciascheti [contraltol [idem]

Carlo Mariani [tenor] [Cideml

Giovanni Valentini Christiani Ctenorl Lidem]
Santiago Begonha [tenor] [lib. Macbethl
Cervari [tenorl] [ideml

Viganotti [baritoncl [ideml

Yirgilio Collini Cbaritonol CNAC, nC 2093
Francesco Marinozzi [baixol CLideml

Macedo [baixol [lib. Macbethl

Lenze [baixol [idem]

1882/46%

Eugenia Julienne Dejan [soprancl [lib. Marthal

Castelli Csoprancl CET., nf@ 260, 10.11.622

Stella [soprancl lidem]

Giusepping harinl Lcontralto?l L[RT, nf 234, 5.11.623

Fietro Bignard: Cienord CBT. n 2480, 1ib. Ur _balle in mascheral

santilago Begonhe Ltenord Lidemd
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Ludovico Butti [baritonol [lib. Beatricel
Francesco Tagliapietra [baixol [idem]d
Ernesto Leva [baixo buffol Cideml

Benzi [baimol [lib. Un ballo i mascheral

1B846%/64

Isabella Alba Csopranol [NAC, n@ 219, 7.10.4%1
famalia Fabrini [sopranol [ideml

Yittoria Luzzi Ferrali [soprancl Lidem]

Maria Lafon L[sopraznol [NAC, n@ 45, 26.2.64]
Virginia Garulli Ccontralto 71 [NAC, nC %6, 27.4.641]
E. Soares [?] [lib. Corrado d”Altamural

Ermelinda Gaspar [?1 [lib. Lucia di Lammermoor]
Giorgio d*Antoni [tenorl [NAC, n@ 2191

Giuseppe Limberti Ctenor] L[NAC, n2 53, 7.5 441
Santiago Begonha [tenor] [lib. Luciz di Lammermoor ]
tiessandro d”Antoni [baritonod [NAC, n2 2191
Federico Fiana [baixol [ideml

Fortunato Cherubini [baixol [idem]

Francesco Marinozzi [baixol [idem]

Francesco Tagliapietra [baixol [idem]

i’_ll

1

cn

Luigia Chiaramonte [sopranol L[CT,n@ Z%, 11.2.4658]
Feroni [contraltod Cidem, ET, n042, 21.2.690]
#ori [contraltol [ideml

Gabriela Csopranod [lib. Nabuccold

Luigi Cantarelli C[tenorl

Conti [tenorl L[CT.nQ 291

Guigliani Ctenorl CET, nG 64, 22.7.459]

Focsset [tenorl [lib. Nabuccol

Fietiro Giorgio Pacini Charditonol CCT,n2 291
fedro Properi [baixol [idemd

(2

anhod

e

‘ivseppina Tatti [contralto da comp. TSCI Clib. Saphol

r"‘l

1603/66

4netta Cassaloni Csoprancl C[CT,n@ 14, 1.9.651
_uigia Chiaramonte [soprancl LJNT ng 153, 4.10.45]
Civira Demi C[sopranol [idem, lib. Normal
Gtezllochio Csoprancl CDF, n@ 146, 28.9.65]
Gabriela L[sopranol [lib. La cenerentolal
gdien [sopranc?l [lib. Normal
HnLDﬂiD Agresti [tenord CCT, n@ 141
u: Cantarelli [tenorl Clib. Normal
rmi Ctenorl [IN,nE 1461

gl
| |..

. Eorghi-tamo [sopranc Ga COMP. TSCI [libs. La favorita,

p

bo t rdi Cienorl [NAC n@ 16, 21.1.6481

tisirp biorgic Facini [baritonol [lib. Linda di Chamounixd
Carlp Roca [baixel Cidemd

Goucheé [baixol L[INe nlidsd

CrInCcesco T; 11amletra Chaimold [lib. L& cenerentolal

cauretti [lip. 1demd
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Lari [?1 Clib. Linda di Chamounixl

1866767

Eufrosina Foinsot Csoprancl [NAC, n@ 214, 20.9.46]
Zina d Alti Csopranol Lidem]

Gabriela C[soprancl L[ideml

Lucia Chambers Ccontraltol Cideml

gntonio Frudenza [tenorl [ideml

Guissani [tenorl CINT, n@ 119, 20.11.46]
Santiago Begonha [tenorl CNAC, n2 2141

Luigi Guadagnini Cbaritonol Cideml

Giovanni Bate Cornago [baixol [ideml
Filisbert [baixol LINT, nB 7, 9.1.671
Francesco Tagliapietra Chaixol CNAC, n@ 2141

1868769

Giulia HManrziali Fasserini [sopranol CNAC, n@ 264, 3.12.468]
Antonieta d”élberti [soprancol [ideml

Giusepinna Fiori [contraltol Lideml

Maria Martins Cabral [?] [ideml

Fietro Chiese [tenaorl CET, n@ 292, 19.12.648]

Giovanni Ortelani [tenorl [NAC, nC 2641

Santiago Begonha [tenord [lib. 11 trovatorel

Giovanni Guicciardi Charitonol CNAC, n@ 264]

Francesco Tagliapietra Cbaixol [idem]

Faffaelo Laterza [baixol Lideml

18&9/7C

G. FPallazzi [sopranol CMNAC, n@ 251, 9.11.6%]
C. Forg [?7 [ideml

Lablanche £7] [ideml

Giulio igelini L[tenorl [ideml

Merly Cbaritonol [FROV, n@ 34, 14.2.1%021]
Francescc Reduzzi [baixol [NAC, n& 2517
Fossa L73 [idemd
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APENDICE II



ista das operas representadas entre 1839/60 e 1869/70

15C «1)

185%9/40 Verdi Ballo in maschera (Un)X (2)
1859/60 Rossini Barbiere di Siviglia (I1)
1859/40 Donizetti Favorita (La)

1859/460 Verdi Lombardi alla prima crociata (I)
1859/60 Donizetti Lucrezia Borgia

1859760 Verdi Macbeth

1859/60 Donizetti Maria di Rohan

1859760 Verdi Nabucco

1859/60 Meyerbeer Frofeta (I1)

1859760 Verdi Rigoletto

1859/40 Meyerbeer Roberto il diavaelo
1839/60 Verdi Traviata (La)

185%9/60 Verdi Trovatore (I1)

1859/60 Verdi Vespri siciliani (1)
1880/61 Verdi Aroldok

1860761 Verdi Bzxllo in maschera (Un)
1840/61 Rossini Rarbiere di Siviglia (I1)
18460/461 Donizetti Elisir d”amore (L")
18460/461 Verdi Ernani

1860/61 Donizetti Figqlia del regimento (La)
1860/61 Donizetti Gemmz di Vergy

18607461 Donizetti Lucia di lLammermoor
1860761 Donizetti Lucrezia Borgia

18460761 Verdi Luisa Miller

1840/61 Donizetti Marino Faliero

1840761 Flotow Martha¥

1860/61 Verdi Hasnadieri (I)

18460761 Donizetti Foliuto

18607461 Bellini Furitani (I)

1B40/41 FPacini Sapho

18460/61 Bellini Sonnambula (La)

1840761 Verdi Traviata (La)

18481/62 Verdi Balloc in maschera (Un)
18617462 FRossini Barbiere di Siviglia (I1)
1841/62 Donizetti Don Fasquale

i8461/62 Donizetti Elisir damore (L7)
1861/62 Verdil Ernani

iBs1/62 Donizettil Figlia del regimento (La)
1861/62 Donizetti Lucia di Lammermool
1861/462 Verdi Luisa Miller

1861742 Flotow Martha

1861762 Verdi Nabucco

1841762 Donizetti Foliuto

1861/42 Verdi Eigoletto

1861762 Verdi Simon Boccanegrak
1841/462 EBellini Sonnambula (La)

1861762 Verdi Traviata (L=

18461/62 Verdi Trovatore (I1)

18617462 Verdi Vespri siciliani (1)
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LB82/8%
1862/4%
1B62/63
L84276%
1862/63
1B6R/6%
1862763
1862/6%
LB&2/ 63
1862/4%
1862767
1382/6%
1862763
1862/6%
1B&2/63
18627467
1862763
1862/6%
1B&2/ 6T

LB6%/ 64
18465/ 64
18463764
1865764
1865764
1865764
1867%/64
18475/ 64
186%5/64
1846%5/64
1865/ 64
LBAL/ 64
LB&E/ b4
1B6%/ 64
1B&T/ 64
186%/64
1B6%/ 64

1864765
1B44/65
1864765
1864/45
1864/65
1B64/65
18464765
1B&4/65
1864/65
18647465
1B44/65
1B44/65
1844 /65
1864 /65
18647465
1864765
1844765
1864765

Verdi
Rossini
Appoloni
Verdi
Donizetti
Fedrotti
Donizeti
Verdi
Donizetti
Donizetti
Verdi
Flotow
Verdi
Rossini
Verdi
Bellini
Verdi
Verdi
Verdi

Verdl
Rossini
Verdi
Coppola
Donizetti
Rossini
Danizetti
Donizetti
Verdi
Bellini
Meyerbeer
Bellini
Pacini
Rossini
Verdi
Verdi
Verdi

Donizetti
Verdi
Rossini
Donizetti
Verdi
Rossini
Donizetti
Donizetti
Flotow
Coppola
Rossini
teyerbeer
Yerdi
Facini
Rossini
Bellini
Verdi
Verdi

Eallo in maschera (Un)

Rarbiere di Siviglia (I1)

Ebreo (L°)

Ernani

Figlia del reqgimento (La)

)

FiorinaX
Linda di

Chamouniy

Lombardi

alla prima crociata

{I)

Lucia di

Lammermoor

Lucrezia

Borgisa

Macheth
Martha
Masnadier

1 (D)

Otello
Rigoletto

Sonnambul

Traviata
Trovatore

Vespri siciliani (1}

a {La)
{La2
(IL)

Aroldo

Barbiere di Siviglia (I1)

Ernani

Fingal
bemma di

Yargu

Guglielmo

Tell

Lucia di

Lammer moor

Lucrezia

Borgia

Mabucco
Norms

11

Frofeta (
Puritani (I}

Saphao

Semiramid

3
(La)

Traviata

Travatore

(11)

Vespri siciliani (I)

fnna Bolena

Ballo in maschera (Un?

Barbiere di Siwviglia (I1)

Don Fasguale

Due Fosca

ri (I)

Guglielmo

Tell

ta

La Favori

Lucia di

Lammer moor

Martha
Nina pazz

a4 per amore

Otello

11

Frofeta (

Rigoletio
Sapho

Semiramid

Sonnambul

2

a (La)

Traviata

(La)

Trovatore

(11’
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13657466
LB635/486
1865764
L8485/ 66
1865/46
1863/64
1363/66
1845/66
18465766
1845/ 64
1845/66
1865766
1845/ 66
L8AG/ 6é
1B&S/ 66

18466/47
18667467
1866767
1886767
L5646/ 67
18447467
1884/67
L8446767
18646/47
18447467
1866/67
1856/67
18646767
1844/67
184646/67

1847/68
1B&7 /68
18467/68
18467 /7448
1847 /68
18677468
1867748
18467 /68
1867/68
1867 /768
1847768
1867/68
1847 /68
1867768
1847 /468
1867768
1867768
1867/68

1868769
1868/69
1868/69
1868/76Y

Verdil
Rossini
Donizetti
Gounod
Donizetti
Caoppola
Rossini
Donizetti
Flotow
Rossini
Verdi
Facini
Verdi
Verdi
Mercadante

Verdi
Rossini
F. Ricci
Verdi
Gounaod
Rossini
Verdi
Donizetti
Vardi
Verdi
Verdi
Verdi
Bellini
Verdi
Meyerbeer

54 Noronha
Verdi
Rossini
Hozart
Donizetti
Verdi
Gounod
Mercadante
Donizetti
Auber
EBelliini
Verdi
Pacini
Rossini
Eellini
Verdi
Verdi
Meyerbeer

Meyerbeer
Verdi
Kossini
Rossini

Ballo in maschera (Un)
Rarbiere di Siviglia (I1)
Don Fasquale
FaustxX
Favorita (La)
Giovanna prima regina di Napoli
Guglielmo Tell
Linda di Chamounix
Martha
Otello
igoletto
apho
Traviata (La)
Trovatore (I1)
Vestale (La)

:

E

Ballo in maschera (Un)
Barbiere di Siviglia (I1)
Crispino 2 la comare
Ernani

Faust

Guglielmn Tell

Lombardi #lls prima crociata (1)
Lucia di Lammermoor
Luisa Hiller

Hacheth

Nabucco

Rigoletto

Sonnambula (La)

Trovatore (I1)

Ugonotti (Gli)

Arco di Sant’Annak

Ballo in maschera (Un)
Barbiere di Siviglia (Il)
Don Giovanni

Elisir d amore (L°)
Ernani

Faust

Giuramento (L1)

Lucia di Lammermoor

Muta di Fortici (La)

Semiramide
Sonnambula (La)
Traviata (La)
Trovatore (I1)
Ugonotti (Gli)

Africana (L") %

Ballo in maschera (Un)
Barbiere di Siviglia (I1)
Cenerentola (La)
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1868749
1868/469
1868749
1868/ 67
1868769
1868769
1868/69
1868749
18687469
1868769
1868769
1868/69
1868/6%9
1868/49
1868/6%
1868/69
1868769

1869/70Q
186%/70
1869770
186%/70
18&%/70
1845/70
1846%/70
1869/70
1869770
186%9/70
1846%/70
1869770
186%/70

TSd (3)

1839/60
183%/60
1BEY /60
1859/60
1839/60
185%/60
185%/60
185%/60

1860761
1860761
1840/61
1860761
1860761
1860761
1860/61
18460/61
1860761
18460761
1860/61
1860/61

F. Ricci
Cagnoni
Mozart
Donizetti
Gounod
Rossini
Verdi
Verdi
Cimarosa
Auber
Bellini
Donizetti
Verdi
Pacini
Rossini
Bellini
Verdi

Meyerbeer
Verdi
Halevy
Verdi
M.&.Fereira
Gounod
Donizetti
Rossini
Fetrella
Verdi
Verdi
Vardi
Verdi

Bellini
Donizetti
Donizetti
Donizetti
#. Reparaz
Pacini
Verdi
Verdi

Verdi
Rossini
Vardi
Donizetti
Donizetti
Donizetti
Bellini
Donizetti
Verdi
Bellini
Verdi
Feri

Crispino e la Zomaira
Don _Gigvanni

Don Fasgquiaie
Faust
Guglielmo Tell

Lombardi alla prima crociata

(I)

Macheth

Matrimonio secr=to (I1)
Muta di Portici (La)
Norma

Poliuto
Rigoletto

Sapho

Semiramide
Sonnambula (la)
Traviata (La

Africana (L7
Ballo in maschera (Un’
Ebrea (L7)
Ernani

Euricox

Faust

Favorita {La’
Guillaume Tell
Jone¥
Rigoletiao
Traviata (ia)
Trovatore (11}

Beatrice di Tenda
Gemma_di Veray
Lucia di Lammermoor
Lucrezia Borgiz
Halek AdelX
Saltibanco (I1)
Traviata (La)
Trovatore (I1}

Ballo in maschera (Un)x
Barbiere di Siviglia (I1)
Due Foscari (I)

Elisir d”amare (L’)
Lucrezia Borgia

Maria di Rohan

Norma

Foliuto

Rigoletto

Sonnambula (La)
Trovatore (11)

Vittore Fisani*
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1B61/62
L861/62
1861762
L861/462
1861762
1861/62
1861/62
1861762
1861762
1861/62
1861762
1861762

1862/6%
1862/67%
1862/63
1862/63
1862/6%
1862763
1862/6%
1842763
1862/6%
1362767
1862/6%

1863/64
1865764
1865/ 64
186%/64
L84/ 64
L8465/ 64
LB&E/ 64
186%E/ 64
18465/ 64
186%/64
1863/64
L1B&E/ 64
18463/ 64
18437464
1865/464
1865/64

1845
18635
1865
1865
1865
1845
1845
1865
1865
1865

18465/ 66
1885/ 64

Verdi
Bellini
Verdi
Fedrotti
Faravano
Verdi
Verdi
Bellini
Donizetti
Meverbeer
Verdi
Verdi

Verdi
Rossini

54 Noronha

Donizetti
Donizetti
Donizetti
Flotow
Auber
Meyerbeear
Verdi
Meyerbeer

Verdi

Luigi Ricci

Verdi
Ricci
Verdi
Verdi

Donnizetti

Donizetti
Donizetti
Donizetti
Flotow
Bellini
Bellini
Verdi
Verdi
Verdi

Verdil
Verdi
Donizetti
Donizetti
Donizetti
Donizetti
Verdi
Facini
Bellini
Verdi

Verdi
Rossini

Ballo in maschera (Un)
Beatrice di Tenda
Ernani

Igabella d”Aragona
Isaura di FirenzeX
Luisa Miller
Macheth

Norma

Foliuto

Roberto il diavoloxX
Traviata (La?’
Trovatore (I1)

Eallo in maschera (Un)

Rarbiere di Siviglia (I1)

Beatrice di FortugalloX
Don Fasguale
Favorita (La’
Lucreziz Borgia
Hartha%

Muta di Foritici (La)
Roberto il diavolo
Trovatorse (I1)
Ugonotti (Gli)*

Attila

Avventura di Scaramuccia (Un”]

Ballo in maschera {(Un)
Corrado d”Altamursa
Corsario (I1)

Erran

Favorita (La)

Lucia di Lammermoor
Lucreziz Borgia
Marino Faliero

Martha

Capuleti e i HMontecchi (1)

Not ma

Traviata (La)
Trovatore (I1)
Vespri siciliani (I)

Ballo in maschera (Un)
Favorita (La)

Lucia di Lammermoor
Lucrezia Borgia

Maria di Rohan
Nabucco

Sapho

Sonnambuls (La)
Trovatore (I1)

Ballo in maschera (Un)

Barbiere di Siviglia (T1)

b e



1865/646 Rossini Cenerentola (La)

1845/466 Gounod Faustx

1845/66 Donizetti Favarita (La)

1865/466 Donizetti Linda di Chamouni:
1865/66 Verdi Lombardi alla prima crociata (I;
1845/46 Donizetti Lucrezia BRorgia
1865/66 Verdi Macbeth

1865/64 Donizetti Maria di Rohan

1865/646 Bellini Narma

1865766 Bellini Furitani (I)

1865/64 Bellini Sonnambula (La)
1865/66 Verdi Trovatore (I1)

1865/66 Donizetti Lucia di Lammermoar (4)
1865/466 Verdi Rigoletto

1846/67 54 Noronha fArco di Sant’Anna (L7) %
18646/67 Verdi Ballo in maschera (Un)
1846/467 Verdi Ernani

1864/467 Gounod Faust

18464/47 Donizetti Lucia di Lammermoaor
1B4646/47 Donizetti Lucrezia Borgia
18446/467 Verdi Nabucco

1B4646/67 Verdi Rigoletto

18646/467 Verdi Trovatore (I1)

1848/6% Verdi Ballo in maschera (Un)
1868/69 Bellini Capuleti e i Montecchi (I)
1868/4%9 Verdil Ernani

18468/69 Donizetti lucia di Lammermoor
1848/6% Donizetti Maria di Rohan

1868/469 Donizetti Foliuto

1868/649 Verdi Rigoletto

1848/69 Verdi Traviata (La)

1848/6%9 Verdi Trovatore (I1)

18469/70 Meyerbeer Africana (L7)%

186%/70 Verdi Ballo in maschera (Un)
18469/70 Verdi Ernani

1869/70 Donizetti Favorita (La)

1849/70 Verdi Macbeth

1869/70 Flotow Martha

1862/70 Verdi Traviata (La)

1869/70 Verdi Trovatore (I1)
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EMPORADA

10,23

%6 1866,
97 1866.10.24
98 1866.10.25
100 1866.10.27
101 1886.10.29
104 1866.11.02
105 1866.11.03
108 1866.11.07
111 1866.11.10
112 1866.11.12
113 1866.11.13
116 1866.11.16
119 1866.11.20
122 1866.11.23
123 1866.11.24
125 1886.11.27
126 1886.11.28
127 1866.11.29
129 1866.12.01
131 1866.12.04
134 1886.12.07
138 1866.12.13
139 1866.12.14
140 1866.12.15
141 1866.12.17
143 1866.12.19
144 1866.12.20
146 1866.12.22
148 1846.12.26
150 1866.12.28
151 1866.12.29

2 1867.01.03

§ 1567.01.03

8 1867.01.11
11 1867.01. 14
12 1847.01.13
14 1867.01.17
19 1887,01.23
19 1867.901.23
20 1867.01.24
23 1867.01.28
25 1867.01.30
28 1867.02.04
28 1867.02.04
30 1867.02.06
31 1867.02.07
31 1867.02.07
33 1867.02.09
34 1867.02.11
36 1867.02.13
39 1867.02.14
42 1867.02.20
43 1867.02.21
44 1867.02.22
43 1867.02.23
47 1867.02.23
48 1867.02.26
50 1867.02.27
30 1867.02.27
57 1867.03.08

DE 1866767 NO TSJ

Yerdi
Verdi
Verdi
Verdi
Verdi
Verdi
Verdi
Verdi
Donizetti
Donizetti
Donizetti
Verdi
Verdi
Verdi
Donizetti
Verdi
Verdi
Verdi
Verdi
Verdi
Verdi
Donizetti
Verdi
Verdi
Donizetti
Verdi
Donizetti
Verdi
Donizetti
Verdi
Yerdi
Donizetti

Ernani
Ernani
Ernani
Ernani
Un ballo in maschera
Un ballo in aaschera
Un balle 1n maschera
Un ballo in aaschera
Lucrezia Borgia
Lucrezia Borgla
Lucrezia Borgia
Un ballo in aaschera
Rigoletto
Rigeletto
Lucrezia Borgia
I1 trovatore
Rigoletto
Ernani
Ernani

_Rigoletto
Nabucco
Lucia di Laasermcor
Nabucca
Nabucco
Lucia di Lamseraoor
Un ballo in maschera
Lucia di Lasmeracor
Nabducco
Lucia di Lammermoor
Rigoietto
Un ballo in maschera
Lucia di Lamaeraoor

84 Noronha L'arco di Sant’Anna

Verdi

Nabucco

Verdi Verdi Ernani

54 Noronha L'arco di Sant’Anna

Verdi

Ernani

S4 Noronha L7arco di Sant’Anna

Donizetti

[S4 Noronha [L’arco di Sant’Annal

Verdi
Gounod
Gounad
Gounod
Bouncd
Verdi
Verdi
Verdi
Verdi
Gounod
Verdi
Gounod
Verdi
Bounad
Verdi
Donizetti
Verdi

Verdi
7

Lucia di Lamaeramoor

I1 trovatore
Faust

Faust

Faust

Faust

I1 trovatore
I1 trovatore
I1 trovatore
I1 trovatare
Faust

I1 trovatore
Faust
Nabucco
Faust

I1 trovatore
Lucia di Lammermoor
Nabucco

11 trovatore
?

[22.10. 861
24.10.86, 3h,
26,10, 66
(28.10.06, 7 1/2h]
(31,10.6,7 1/2h]
3.11.66, 7 1/2h
411,68, 7 1/20
T.10.86, 7 1/2h
10, 11,66, 7 1/2h
[12.11.66)
14,11.86, 7 1/2h
16.11.66 (7 1/2h3
2. 11,86, 7 1/2h
23.11.86, 7 1/2h

L I T o ]

O 0 O e
- =

1,68, 7 1/2h
30.11.86, 7 1/2h
1.12.66, (7 1/2h]
5.12.66 (7 1/20]
8.12.66 (7 1/24]
13.12.66 [7 1/2h]
14,12,86 [7 1/2h]
15.12.66 [7 1/2h]
17.12.86 {7 1/2h]
19.12.86 (7 1/2h]
21.12.86 (7 1/2h]
22.12.46 [7 1/2h]
23.12.46
28.12.66, 7
29,12.66, 7
101,67
5.01,67
11.01.67
14.01.47

-

1/h
1/2h

17.01.67
21.01.87 [7 1/2h]
27.01.67 17 /2]
25.01.47 {7 1/2h]
28.1.67

31.01.67

2.02.87

4,02.67

b6.02.67

1.02.67

9.02.67

10,02.47

11,02.67
13.02.67
16.02.67
20,02,47
21,01.67 (8h]
22.02.67 (8h]
23.02,67 i8h]
24,02.67 [8h]
26.02.67
27.02.67
28.02.67

7.03.67

i

18 recit.ass. [128] lapar

28 recit.ass. [18 serial, 28 par

38 recit. ass. [13 sériel

[43 recit.ass. 13 seria, 12 turng, 20 parl
53 recit.ass. 13 série, {0 turno, 12 impar
&3 recit.ass. 13 série, 20 turno, 12 impar
78 recit.ass. ldsérie, 20 turno, 22 1apar

(83 recit.ass., 12 sériel

(108 recit.ass.] 13 série, 32 turno, 10 1mpar
113 recit.ass. i3 série, 32 turno, 2% iapar
138 recit.ass. 28 sérig, 10 turno, 18 ispar
143 recit.ass. 23série, 1%impar

158 recit.ass. 28 série, 10 turno, 20
?

{173 recit.ass. 123 série, 22 turno, 201apar
18 recit. ass. 22 série, 20 turno, {8iapar
198 recit,ass. 23 série,2? turno, 1% iapar
213 recit. ass. 23 série, 32 turno, 13 iapar
223 recit.ass, 22 série, 32 turno, 12 1mpar
238 recit.ass.2d série, 38 turno, 0 iapar
243recit.ass. 23 série, 30 turno, 20 1apar
258 recit, ass. 33 sériz, 10 turno, 19 iapar
263 recit.ass. 348 série, 19 turno, 19 1spar
278 recit. ass. 33 serie, 12 turng, 12 iapar
288 recit.ass. 32 série, 10 turno, Z3 1apar
293 recit.ass. 33 série, 20 turng, 8 iagar
Ben. Plblico

308 recit.ass, 38
312 recit.ass, 38
{313 recit.ass.]
323 recit. ass. 38 série, 20 turng, 28 par
{334 recit.ass.]

(358 recit.ass.]

Nio hd récita para novos ensaios de L'arca.
Recit. extra.

{374 recit.ass, 32 seériel

Ben. SN

{388 recit.ass, 32 sériel impar

398 recit. ass.

iapar

turno, 28 impar

sériz, 28 Fil
turng, 22 iepar

série, 20

408 recit,ass. 42
?

418 recit.ass. 43 série, 18
Ben. D'Alti

Ben. Prudenza

[Ben. Cornagol

428 recit.ass. 43 série, 20
413 recit.ass. 43 série, 20
443 recit.ass. 43 série, 20 turno, 29
d4drecit.ass. 20 par

Ben. ...

433 recit. ass. 12 impar

Ben. Paccini

{432 recit.ass.]

443 recit.ass. (43 série, 20 turno] 12 impar
474 recit.ass. 20 ispar
Ben. Corpo de Caros
Ben, Poinsot

série, 20 par

impar

turno, 22 impar
turno, 20 impar
par

‘\. .*.‘

s '_.
0e 08 parum®



38 1867.03.09
b2 1867.03. 14
63 1867.03.16
69 1847.03.23
76 1867.04.02
85 1867.04.12
16 1967.01.19

Verdi

by ]

Jonizettl
2

?

Yerdi

Un taile :n aaschers

Lucia 41 .azaeracor
2
4

-
Pl

[1 travatore

9.03.67, 8

[16.03.487, 7 1/2h] Ben.
Ben.
J.04.47 Ben.
Ben, Tagliapietra
[Ben. Prudenzal

25.93.67, 6h

(13.04.67, 8hi
24,01.47 (Adiada)
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Ben,

Buacagnini

Biussant
Luiz Cantarcki (tenor!
Eailia da Silva Rosa
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NOTAS

Apéndice [

1) A presente lista ndo pretende reconstituir as cospanhias dos dois teatro liricos portugueses, trabalfo que
requereria uma pesquisa auito sais pormenorizada, dado que auitos dos cantores ndo eraa ascripturados para toda

a tesporada. Os noses apresentados dizea apenas respeits a cantares que participaraa 28 cada us: das teaporagas,
desde 1859/40 a 1869/70.

2) Adelaide Borghi-Mamo era de facto um »ezzc scorano. Fou aiids para 2la que Verol reforauicu 2 papel de
Azucena aguando da estreia de Le trouvere. Curiosaments ea Portugal cantou o papel de Leonora, tendo por isso
sido considerada soprano, Cf. Buddenm, op. cit., II, p. 17,

Apéndice II

1) Dados extraidos de Benevides, op. cit. e 1T, tendo-se sptado pela noramalizagdo ortografica dos t:tulos das
operas.
2) 0 asterisco refere as fperas estreadas ea cada temporaga,

3) Dados extraides de BT, NAC.
4) 6peras cantadas pelos artistas da coapannia do TSC que se desiocaraa ao Porto.
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