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Resumo: Esta dissertacdo visa abordar as traducdes da obra de Pietro Metastasio por
Francisco Luiz Ameno de maneira a situa-las em seu contexto de producéo,
demonstrando como o fazer Opera e a influéncia desta expandem-se para fora dos
palcos. Ao se pensar na opera seria como um espetaculo que ultrapassa os limites da
cena pensa-se ndo apenas em observar o seu didlogo com a literatura e mundo dos
impressos, porém explorar os significados socio-politicos que as obras representavam.
A partir desta concepgdo o que veriamos nestes libretos ndo seriam meros desfiles de
figuras da Antiguidade, mas figuras retdricas que possibilitariam a apresentacdo e a
difusdo de uma visdo de mundo particular do Antigo Regime. Desta maneira, ao
traduzir tais obras, Ameno ndo apenas as estaria vertendo para o portugués, como
adaptando-as e aclimatizando-as as particularidades do mundo luso, que se encontrava
em meio a uma discutivel tentativa de reforma. E ao tentar entender o contexto de
criacdo e recepcdo das traducdes de Ameno que se busca tanto as suas especificidades
em relacdo a grande quantidade de traducBes metastasianas que circulavam (seja em
relacdo a aspectos literarios ou politicos refletidos nas obras), quanto se tenta observar o
possivel papel dessas obras dentro de um movimento de afirmacdo de um espirito

reformista portugués e da propria figura do tradutor.

Palavras-chave: Opera seria. Metastasio. Francisco Luiz Ameno. Tradugdo. Portugal

setecentista.



Abstract: The present dissertation addresses the translations of Pietro Metastasio’s
works by Francisco Luiz Ameno so as to situate them in their context of production by
showing that both the concept of making an opera and the work’s influence could
influence the world offstage. By thinking of opera seria as a spectacle that goes beyond
stage limits, we think of not only observing the work’s dialogue with the world of
literature and press, but we also aim to explore the social-political meanings that the
works could represent. From this conception what we’d be able to see in these librettos
wouldn’t be just a mere parade of Ancient figures, but rhetorical figures that could turn
into reality the presentation and dissemination of an entire worldview specific to the
Ancien Régime. Thus, when Ameno was translating the works into Portuguese, not only
was he giving them a new language, but, by that, he was also adapting and acclimating
them to Portuguese peculiarities, so as to fit the cultural reality of a country that was in
the midst of a questionable attempt of reform. It is trying to understand the context of
both creation and reception of Ameno’s translations that we propose to present both the
specificities of these translations when compared to others that circulated throughout
Portugal at the same time (either they concern literary or political matters), and the
possible role these papers played in bigger movements of affirmation of a Portuguese

reformist spirit and of construction of the image of the translator.

Key-words: Opera seria. Metastasio. Francisco Luiz Ameno. Translation. Eighteenth

century Portugal.



“A 6pera é uma coisa absurda. Ordens sdo dadas cantando,
discute-se politica em um dueto. Danca-se em cima de um timulo
e ddo-se punhaladas melodicamente.”

CLEMENS KRAUS / RICHARD STRAUSS, fala do Conde em Capriccio
“The play is the thing

Wherein I’ll catch the conscience of the king.”

[A peca é a coisa com que apanharei a consciéncia do rei.]

WILLIAM SHAKESPEARE, fala de Hamlet em Hamlet

“A tradugdo € sempre uma transicao,

ndo entre duas linguas, mas entre duas culturas.”

UMBERTO ECO
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Introducéo

Entre rimas e alegorias, Metastasio produziu um seculo XVIII.

Um dos poetas mais populares do século XVIII, detentor da privilegiada posi¢éo
de poeta cesareo na corte vienense, reverenciado por figuras como Rousseau e Voltaire
ou ainda Basilio da Gama e Claudio Manoel da Costa, aléem de traduzido por nomes
como Bocage, a marquesa de Alorna, dentre outros, a ponto de ser um dos autores mais
editados e encenados até no Portugal dos setecentos. A posicdo de especial relevancia
do poeta e seu trabalho no periodo estd longe de poder ser questionada. A obra de
Metastasio, musicada e representada inimeras vezes ao longo do século e por toda a
Europa (apenas o texto de La Clemenza di Tito foi posto em mdsica por volta de 40
vezes por nomes como Mozart, Hasse, Gluck e Caldara), no apice de sua popularidade,
pode ser encarada como formadora e representante do canone de uma cultura literario-
musical setecentista. Entretanto, o que, entdo, pode explicar que alguém que Stendhal
julgava ser “igual a Shakespeare e Virgilio, e superior, por grande distancia, a Racine e
todos outros grandes poetas™ seja hoje conhecido apenas no meio musical (em muito
gracas a um relativamente recente revival barroco) e por alguns poucos estudiosos, em
sua maioria da literatura italiana® ou da literatura setecentista de forma geral?

Se, de fato, Metastasio moldou um século XVIII, por que o renomado
historiador Pierre Chaunu lhe reserva apenas uma meng¢do em um (pomposo e elogioso,
é verdade) paragrafo de sua abrangente obra A Civilizagdo da Europa das Luzes*?
Talvez a resposta esteja na prépria pergunta: Metastasio criou um século XVIII, uma
realidade entre varias que conviveu e dialogou com, mas certamente ndo integrou o
século das luzes stricto sensu, imagem que muitas vezes tomamos como a propria

totalidade dos setecentos, sem pensar nas restricbes até geograficas do lluminismo (até

! «si affinca a Shakespeare ed a Virgilio, ¢ supera di gran lunga, Racine e tutti gli altri grandi poeti”
STENDHAL. Vita di Metastasio. Firenze: Passgli Editori, 1987, p. 24.

2 Neste campo, o interesse pela obra do poeta foi renovado ap6s os anos de 1960 através dos estudos de
pesquisadores como Walter Binni, Ezio Raimondi e, principalmente, Elena Sala di Felice e Jacques Joly.

* Chaunu escreve, ao falar da vida musical europeia nos setecentos, o seguinte sobre o poeta romano: “Os
italianos terdo sido também os grandes fornecedores de libretos: Apostolo Zeno (1668 — 1750) primeiro, e
sobretudo Metastasio (Pietro Antonio Trapassi, 1698 — 1782), a gloria suprema da Arcadia, o libretista
universalmente solicitado: o seu melodrama inspira-se formalmente no drama grego, virando-lhe as costas
no que respeita ao fundo. Homem adulado, comparado pelos contemporaneos a Homero e a Dante, deve-
se-lhe, pelo menos, a “Opera-séria” sob sua forma definitiva (...)”. In.. CHAUNU, Pierre. A civilizagio da
Europa das Luzes: Volume Il. Lisboa: Editorial Estampa, 1995, p. 86.



que ponto nossa imagem tipica nao é fruto de uma universalizacdo do caso francés?) ou
em como o “movimento” (se algo tdo polissémico como a Ilustragdo pode ser agrupada
dentro de um movimento univoco) se construiu dentro da sociedade do Ancien Régime,
cujo trabalho de um artista como Metastasio tdo claramente representa e defende.

No entanto, ao ligar Metastasio e Ancien Régime nao estamos conectando dpera
e politica? Como pode funcionar esta ligagdo? Se hoje, ao voltarmos nossos
pensamentos para a palavra “Opera”, o que vem a nossa mente ¢ uma ligacao estreita,
unica e univoca com “musica”; ao analisarmos, por sua vez, o seu papel no século
XVIII, percebemos uma multiplicidade de agdes e conceitos que eram tdo ou mais
conectados a nossa palavra-chave do que um olhar menos atento poderia (ou estaria
disposto) a notar. E a essas ligacdes, por vezes ofuscadas, que aqui pretendemos atingir,
procurando evidenciar como a Opera (mais especificamente o sub-género da opera
seria), em sua apresentacao, impressdo, traducdo e circulacdo, podia atuar como um
mecanismo de poder, vinculado a questdo da educacdo (encarada em um sentido lato),
como uma maneira de divulgacéo e interiorizacdo de um habitus (ao sentido de Elias®)
cortesao.

A relativa desatencdo com que a historiografia vem tratando os temas ligados a
Opera pode ser muito bem respondida por uma visdo que em sua ja classica obra, A Era
das Revolucgdes, Eric Hobsbawm, tende a reproduzir, ainda que em uma grande tentativa
de relativiza-la. Essa visdo esta expressa na frase, tradutora do senso comum, que
caracteriza a musica como “a arte (...) menos politica”S.

Nem as renovacOes das Ultimas décadas, tanto no tocante aos objetos, quanto aos
métodos, parecem ter servido para a redencdo final desta manifestacdo artistica, afinal,

se 0s historiadores passaram a trabalhar pesadamente sobre a masica popular do século

* O influente soci6logo alemao Norbert Elias utiliza 0 conceito de habitus tanto para fazer referéncia ao
habitus individual como social, representando o conceito em sua literatura algo préximo a uma “natureza
incorporada” de maneira a superar os problemas de no¢des como a ideia de um “carater nacional” fixo e
estatico. O habitus muda com o tempo gracas a uma série de interiorizagdes de comportamentos que
expdem claramente a dindmica (e os padrfes) das organizacBes sociais. Desta maneira, N0 nosso caso
especifico da situacdo da sociedade de corte, as coergdes sociais incorporadas pelos individuos sdo
significativas para a compreensdo dos impulsos de distanciamento. A economia das paixdes vivenciada
pelos individuos das elites de corte, representada por mascaras, simbolos e rituais que lhes distinguem
socialmente, véo contribuir definitivamente para o distanciamento dos homens em relagéo a natureza, em
relacdo aos outros homens e até em relacdo a si mesmos. O habitus cortesdo de Elias refere-se a uma
elevada capacidade de auto-distanciamento, um novo patamar de autoconsciéncia, capaz de moldar uma
nova forma (sob certa 6tica mais critica) de pensar, agir e sentir. Ver: ELIAS, Norbert. O processo
civilizador. Volume 1: Uma histéria dos costumes. Rio de Janeiro; Jorge Zahar, 1994; . O processo
civilizador: Volume 2: Formacéo do Estado e civilizag8o. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1998; .
A Sociedade de Corte: investigacdo sobre a sociologia da realeza e da aristocracia de corte. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2001.

® HOBSBAWNM, Eric. A Era das Revolugdes (1789-1848). Sao Paulo: Paz e Terra, 1977, p. 355.



XX (quantas vezes ndo ouvimos falar sobre trabalhos que utilizam as cancdes
produzidas no periodo da ditadura militar brasileira?) ou ainda se € mencionada vez ou
outra a relagdo de Lully com o absolutismo francés ou da Opera do século X1X com 0s
nacionalismos nascentes, isso ndao se traduz em uma atencao seria e irrestrita a musica
(e, no caso especifico, a 6pera), que, fora um eventual destaque ou uma menc¢do honrosa
em um pé de pagina, parece, dentro do campo da pesquisa historica, estar sempre
relegada ao reino do divertimento puro e seus discursos a metalinguagem hedonista.

Esta popular categorizacdo acaba por nos atingir, pois mesmo se nao fazemos
uma analise da linguagem musical dado que nosso foco reside nas traducbes
portuguesas de Francisco Luiz Ameno para a obra de Metastasio, € impossivel
contornar o fato de que os textos pesquisados foram feitos para serem cantados (e
representados), logo seguem parametros préprios que tornam uma compreensdo do
texto como unidade isolada insuficiente para que a analise das fontes seja frutifera.
Sendo assim, poder-se-ia, entdo, realmente relacionar musica e politica?

Carl Dahlhaus® talvez coloque a questido fundamental para esclarecer nossa
indagacdo: afinal, qual o significado ultimo da musica: estético ou historico? A resposta
pode ser mais complexa do que o esperado. Para 0 musicélogo alemdo, a resposta esta
nas areas de interesse e principios de selecdo daquele que indaga, ndo na obra em si,
sendo as respostas obtidas ao frisar cada um dos aspectos complementares, porém de
validade ndo-simultanea. Ou seja, na relacdo musica-historia (e, acrescentamos, musica-
poder) uma analise estética que busque elementos internos, intrinsecos de uma obra, por
mais que possa auxiliar o trabalho historico, ndo pode ser vista como um equivalente
por tratar-se de uma linguagem diversa que busca precisamente o eterno, a razdo pela
qual se retorna aquela obra, enquanto a analise histérica, sem negar esse lado
transcendente de sua fonte peculiar, busca exatamente o circunstancial, os elementos
que permitem formular interpretacdo de uma cosmovisdo especifica de uma
determinada época. Desta maneira, de acordo com o complexo raciocinio de Dahlhaus,
a analise musical pode ser feita tanto de maneira estética, ao frisar-se um eixo
sincrénico, quanto de maneira historica, ao frisar-se um eixo diacrdnico, porém, ainda
gue ambas as analises sejam validas, ndo podem ser unidas, dado que cada qual
expressa um valor diferente e antagbnico presente na obra musical. Em relagdo a uma

analise historico-musical de um objeto, 0 musicélogo aponta ainda a impossibilidade de

® DAHLHAUS, Carl. Foundations of Music History. Cambridge & New York: Cambridge University
Press, 1983.



sua realizacdo sem a contextualizacdo do objeto, ao que o autor vai ainda mais longe ao
afirmar a impossibilidade da analise sem documentos externos as obras analisadas, ou
seja, sem fontes outras além das proprias obras focadas na anélise — o que, no entanto,
pensamos ja ser um certo exagero.

O grau de validade dessas relacBes entre mausica, sociedade e politica é
igualmente trabalhado (e questionado) por Esteban Buch, em uma interessante obra
destinada aos diferentes (e divergentes) usos politicos da Nona Sinfonia de Beethoven’.
Buch coloca a experiéncia estética como superior a experiéncia moral que se poderia
tirar de uma obra musical (fosse ela de que tipo fosse, afinal mesmo a existéncia de um
texto, por mais que reduza a possibilidade de interpretacdes, ainda ndo aniquila a
multiplicidade interpretativa que qualquer obra apresenta em si), porém isso ndo
invalidaria de maneira alguma a anélise historica (de outra forma, seu préprio trabalho
ndo teria razdo de ser), afinal se a linguagem musical € ela prépria amoral, isso nao
significa que sua concepcao e sua recepcao ndo deixem de estar envoltas em padroes de
moralidade. Entretanto, o trabalho histérico em fontes desse género deve sempre se
cercar de alguns cuidados metodoldgicos para ndo cair em armadilhas que transformam
a historia de um simbolo em simbolo de uma historia; de maneira a ndo encarar as obras
como meros reflexos de um pensamento pré-conhecido, buscando ali apenas uma
aplicacdo de modelos estanques que, provavelmente, em nada adiciona ao que ja se
sabia anteriormente.

Para Buch, todas as obras produzidas ou utilizadas com intento politico tornam-
se imagens do espelho, reflexos de ideais aos quais se querem ver associadas que, ainda
que indiretamente, “refletem as dificuldades e até mesmo os impasses que atravessaram

8 do organismo que engendrou esta imagem. Desta maneira, a0 tomarmos

a construcao
politica como acéo simbolica — ideia cara a tedricos tdo diferentes e importantes quanto
Elias, Bourdieu e Clifford Geertz (para quem “o real ¢ tdo imaginado como o
imaginario™®) —, verfamos a importancia de se estudar a associacéo proposta entre 6pera
e poder especialmente ao nos focarmos no género setecentista da opera seria, produzido
em uma época em que o artista, seja ele musico ou poeta (embora no segundo caso, com

a revolucao literaria e o nascimento da figura do autor, sua situacdo social passe por um

" BUCH, Esteban. Musica e Politica: a Nona de Beethoven. Traducdo Maria Elena Ortiz Assumpgao.
Bauru: EDUSC, 2001.

8 BUCH, Esteban. Mdsica e Politica: a Nona de Beethoven, p. 361.

® GEERTZ, Clifford. Negara: O Estado teatro no século XIX. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, [s.d], p.
170.



processo de mudanca radical™®

), ainda € apenas mais um elemento do aparato da
sociedade de cortes e que, para ter seu talento validado, desempenha 0 mesmo papel
“subalterno” (igual ao dos criados e cozinheiros) que Ihes designava o seu status na
hierarquia da corte*.

Para compreender esta ligacdo, é impossivel estudar apenas os textos pelos
textos, sendo para isto necessarias boas doses de contextualizacdo, ou em melhores
palavras, uma visdo hermenéutica, seguindo as complexas ideias de Gadamer'?. Ao
utilizarmo-nos de Gadamer estamos, consequentemente, atribuindo aos textos literarios
que nos servem de fonte o valor de forma de acesso a verdades historicas, em
detrimento de um carater puramente estético atribuido a arte em uma tradicdo da
filosofia kantiana — uma ponte tedrica pouco acidental com a proposta de analise e
sentido da obra musical de Dahlhaus. Ainda que ndo revelando verdades absolutas, a
obra de arte é encarada como sendo forma de interpretacdo de uma realidade além do
texto ficcional. Assim, as pequenas alteracdes (ou ainda a falta destas) que o tradutor e
editor Francisco Luiz Ameno (por trds do pseudénimo Fernando Lucas Alvim) impGe
ao texto original de Metastasio seriam indicios ndo de meros caprichos literarios, mas
da tentativa da legitimacdo de uma forma (ou mesmo uma férmula) estrutural do
mundo.

Entretanto, para uma anélise eficiente do que se perde e (talvez mais importante)
se ganha na traducdo, € preciso recorrer a ferramentas desta nova area em formacao, os
estudos de tradugdo®® dado que, em nosso caso, entre os focos de tensdo “autor” e
“leitor”, ha um intermedidrio (nada isento), que pode até fazer “do texto que esta
traduzindo uma plataforma, um meio para atingir seus proprios objetivos, por vezes

bem distintos do original™*.

19 CHARTIER, Roger. Do palco a pagina: Publicar teatro e ler romances na Epoca Moderna — Séculos
XVI-XVIII. Traducdo Bruno Feitler. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2002.

L ELIAS, Norbert. Mozart: Sociologia de um génio. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1995.

12 GADAMER, Hans-Georg. Truth and method. London, New York: Continuum, 1989.

13 Na introducdo de A traducdo cultural nos primérdios da Europa moderna, Peter Burke e Po-Chia Hsia
frisam a questdo de como o campo dos estudos da tradugdo é relativamente recente e vem a inverter a
Gtica dos estudos literéarios tradicionais, ao colocar em relevo o intercdmbio cultural visto a perspectiva
“do horizonte dos leitores e sua cultura, quer a chamemos de ‘cultura hospedeira’, quer de ‘cultura-alvo’”.
Entretanto, os autores chamam a atencéo ainda para o pouco envolvimento dos historiadores neste campo
e 0 para o foco muitas vezes maior entre tradutores individuais do que entre culturas per se. In.: BURKE,
Peter; HSIA, R. Po-chia (org.). A traducéo cultural nos primoérdios da Europa Moderna. Sdo Paulo:
Editora UNESP, 2009, p. 8.

14 STEINER, George. “Uma arte exata”. In.:
Janeiro, S&o Paulo: Record, 2001, p. 207.

. Nenhuma paixao desperdicada: Ensaios. Rio de



Assim, em nosso trabalho, embora, infelizmente, os dados que nos esclarecerem
mais sobre sua figura sejam escassos, de importancia igual a Metastasio esta a figura de
seu tradutor, o portugués Francisco Luiz Ameno, cujo amplo trabalho de traducéo e
edicdo é observado aqui através de quatro importantes traducdes do poeta italiano
reunidas em um livreto intitulado Operas compostas em italiano pelo Abbade Pietro
Metastasio e traduzidas em Portuguez por Fernando Lucas Alvim®, impresso (e
possivelmente encadernado) na prépria tipografia de Ameno em 1755, reunindo
traducbes para a lingua portuguesa dos libretos de Semiramis Reconhecida, A
Cleméncia de Tito, Demofoonte em Thracia e Antigono em Thessalonica. E tentando
refletir o caminho do préprio texto, que parte de um estado original para uma nova
condigdo que abrimos este trabalho com o prdoprio Metastasio e 0 mundo do artista nos
setecentos e o fechamos comentando sobre o processo pelo qual passa a traducéo neste
periodo através da figura de Ameno, 0 que ndo representa uma mudanca de foco, dado
que para conhecer a traducao é indispensavel compreender o original.

O objetivo desta pesquisa residiria, entdo, em procurar formas de leitura e
recepcdo da obra de Metastasio em Portugal através das tradugdes de Francisco Luiz
Ameno na tentativa de revelar a polissemia de interpretacdes e significados que uma
mesma obra pode adquirir em diferentes contextos (fato que hoje parece estar na ordem
do dia com as incansaveis discussdes musicoldgicas a respeito da “autenticidade” e uma
velada exigéncia irreal que a acompanha: a necessidade de honrar as intencdes de
performance do autor da obra’®). E nesse contexto que se torna crucial perceber as
mudangas, as aclimatagfes produzidas por Ameno, assim como 0 que ele resolve
preservar: o que ele ganha com uma suposta fidelidade textual? o qué isto representa de
fato? como o ato de traduzir pode aliar-se a funcéo politica da 6pera?

Na tentativa de responder a estes questionamentos, criamos um percurso que
tenta alinhar e debrucar-se sobre os lagcos que ligam Portugal e Europa, o palco e a
pagina, o original e a traducdo. Desta forma, o primeiro capitulo, intitulado Metastasio,
a Opera e o artista no Ancien Régime, tenta discutir, de maneira ampla, o ambiente
socio-cultural do século XVIII, o lugar do artista na sociedade e, tdo ou mais
importante, o lugar da Opera e suas convencgdes neste contexto. Aqui define-se a opera

seria (como género e como acontecimento historico) e tenta-se abrir um espacgo para

> METASTASIO, Pietro. Operas compostas em italiano pelo Abbade Pietro Metastasio e traduzidas em
Portuguez por Fernando Lucas Alvim. Lisboa: Na Offic Patriarcal de Francisco Luiz Ameno, 1755.

® SHERMAN, Bernard D. “Authenticity in musical performance”. In: KELLY, Michael J. (org.). The
Encyclopedia of Aesthetics. Oxford: Oxford University Press, 1998.



que seja possivel entrever o que ela representa como espetaculo para personagens tdo
diferentes como artistas e monarcas, frisando-se a conexdo entre uma COSMOVis&o
tipicamente do Antigo Regime, arte e (em sentido abrangente) politica.

No capitulo seguinte, Opera no mundo luso-brasileiro: A criacéo e os limites de
um campo operistico no Portugal setecentista, ha a tentativa de transferir a discussdo
acerca da Opera para Portugal de maneira a tentar verificar se em sua trajetoria ao longo
do século XVIII foi possivel observar a construgdo de um campo operistico da maneira
como Pierre Bourdieu'’ entende o conceito, ou seja, prescindindo de uma autonomia
relativa que possibilitaria tornar o campo capaz de tornar-se autorreferente no que dizem
respeito tanto suas discussdes internas, quanto o direcionamento de seus caminhos. Em
outras palavras, trata-se ndo apenas de uma observacao da historia da dpera nos palcos
portugueses, mas uma modesta tentativa de observar, através desta conjuntura
especifica, a formacdo de um comportamento e um pensamento musical, literario e
teatral especifico, de modo a tornar a dpera um elemento organico na sociedade
portuguesa.

Tendo o cenario sido pintado, entram em cena as personagens: 0 terceiro
capitulo, No palco e nas paginas: traducdes e edicdes de obras de Metastasio em
Portugal, visa a andlise, obra por obra, das tradugdes metastasianas no Portugal do
contexto indagando-se, uma vez expostas as tematicas, 0 que podem, neste cenério,
significar as traducdes de Ameno?

E como nédo ha traducdes sem tradutor, o curto Gltimo capitulo, cujo titulo pde
em questdo a validade do velho ad&gio italiano (Tradutore traditore? Francisco Luis
Ameno, o oficio e a figura do tradutor no Portugal setecentista), visa jogar uma luz
sobre o trabalho de Ameno e do tradutor em geral (a0 menos no ambito de Portugal),
que assiste, no século XVIII, a um processo de relativa profissionalizacdo da atividade,
construindo e afirmando uma nova imagem em um mundo que esta, ele mesmo, a
mudar.

Feitas as devidas introduc6es, que subam as cortinas!

Y BOURDIEU, Pierre. O poder simbélico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2005.



Metastasio, a Opera e o0 artista no Ancien Régime

To describe a set of aesthetic rules fully means
really to describe the culture of the period."®

Wittgenstein

A obra de Metastasio, no apice de sua popularidade, pode ser encarada como
veiculadora e criadora de codigos fundamentais de uma cultura. Cédigos desses que
“fixam, logo de entrada, para cada homem, as ordens empiricas com as quais tera de
lidar e nas quais se ha de encontrar”™™. C6digos que representavam um modo de ser,
pensar, agir e representar compartilnados horizontalmente, em maior ou menor grau,
pela Europa absolutista (e, as vezes, mesmo fora dela).

N&o se quer dizer aqui que a obra poética de Metastasio era encarada apenas
como mero modelo do bem escrever, do bem se comportar ou mesmo do bem governar,
ainda que o papel pedagdgico da obra de arte e em especial do teatro estivesse no cerne
das discussdes da hora, em especial com o lluminismo®. Também ndo pretendemos
afirmar o extremo oposto, procurando martelar modelos de pensamento vigentes na obra
de Metastasio. O que se pretende mostrar € como, nos principios de rarefacdo do
discurso?! encontrados nas obras de Metastasio, podemos perceber uma estrutura social
e de poder capaz de caracterizar o século das luzes, antes que o fulgor dessas queimasse
as quimeras do Antigo Regime.

Embora tentando ndo cair em polaridades que dissociam pensamento e acéo,
instituicdo e sociedade, arte e politica, sociedade e cultura, ou qualquer dessas

dualidades explicativas que se apresentam tdo longe da complexidade da realidade, é

18 «“Descrever um grupo de regras estéticas significa realmente descrever a cultura de um periodo.”

¥ FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2007, p. XV1.

% De acordo com o historiador Peter Gay, a educacdo (em sentindo amplo) representava a “logica” do
pensamento iluminista. In.: GAY, Peter. The Enlightenment: An interpretation — The rise of modern
paganism. New York, London: W. W. Norton & Company, 1966.

*! Foucault entende a rarefacéo do discurso como composta pela articulacdo de trés elementos: a atuagdo
do autor (um principio de agrupamento do discurso que lhe confere unidade e coeréncia), 0 comentario
(aquilo que permite formular novos discursos cujos sentidos sdo disponibilizados pelo texto primeiro, ou
ainda, o nao-dito que revela o sentido do texto) e a disciplina (conjunto de técnicas, objetos e
procedimentos andnimos que visam a limitacdo). A rarefagdo, sob esta Otica, tratar-se-ia de um
procedimento interno de controle e delimitagdo do discurso, de maneira que o discurso teria restringidas
as suas possibilidades de interpretacdo, acesso e mesmo de pertencimento. In.: FOUCAULT, Michel. A
ordem do discurso: Aula inaugural no Collége de France, pronunciada em 2 de dezembro de 1970. Séo
Paulo: Edi¢des Loyola, 1996.



certo que, por vezes, sera preciso recorrer a essas dicotomias por motivos meramente
didatico-explicativos. Ainda assim, ao separarmos arbitrariamente o objeto de estudo
em dualidades tipicas do pensamento ocidental ndo estamos indicando que assim ele
tenha se construido na realidade, mas que essa € apenas uma caracteristica do discurso
historico para a construcéo de sua realidade — realidade como qualquer outra (e talvez
até um pouco mais) subjetiva, fragmentada e incompleta. Como ja nos lembrava Paul
Veyne, “na histéria, como no teatro, mostrar tudo é impossivel, ndo porque seriam
necessarias muitas paginas, mas porque ndo existe facto histérico elementar, atomo
acontecimental”®®. Tendo estas limitacdes em mente, este capitulo propde-se a tentar
compreender o cenario criativo de Metastasio, posicionando o trabalho do poeta italiano
no embate de ideias teatrais, literarias, musicais, artisticas, politicas e sociais, mostrando
suas continuidades e permanéncias, 0 quanto ele altera deste cendrio e o quanto ele é por
ele constituido.

E buscando tracar esse percurso histdrico-intelectual que encontramos a
necessidade de remontar as origens da Opera para entender com que referéncias e
tradi¢des Metastasio dialoga. Nao se trata aqui de adorar o “idolo das origens”, como ja
condenou Marc Bloch®, até porque esse didlogo pode ser remontado, como
indicaremos, para muito além do século XVI, porém de apontar um nexo logico do qual

é possivel (ao menos tentar) fazer fluir uma narrativa coerente e coesa.

Nascimento e transfiguracéo: das origens da Opera a reforma da opera seria

O nascimento da Opera é geralmente descrito de forma simplista como tendo
ocorrido entre os séculos XVI e XVII, como fruto dos encontros dos Camerata de’
Bardi — grupo de artistas que, organizados em torno do conde Giovanni Bardi de
Vernio, discutiam diversos assuntos relacionados a musica, formando uma accademia
ou clube de artistas de grande distincdo artistica e intelectual. No entanto, tal
simplificacdo é justificavel, pois ainda que retire, em parte, a pluricausalidade do
nascimento e evolugdo do género, “inicia a histdria da 6pera num ponto a partir do qual

. x Lo 9024
seus futuros desdobramentos fluem com precisdo e ordem logica™".

22 \VEYNE, Paul. Como se escreve a Historia. Lisboa: Ediges 70, 1983, p. 49.

% BLOCH, Marc. Apologia da Histéria: ou O oficio do historiador. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed.,
2001.

# RAYNOR, Henry. Histéria social da musica: da Idade Média a Beethoven. Rio de Janeiro: Guanabara,
1986, p. 180.



Esse mesmo pensamento tradicional e reducionista teima em perceber no
trabalho da Camerata uma tentativa de reconstruir a tragédia grega, ainda que trabalhos
como o de Lorenzo Mammi®® mostrem a diferenca entre as reconstrucdes feitas no
século XVI e as obras do grupo florentino. Em seu trabalho, Mammi mostra
rapidamente como a tentativa de reconstrucdo de Edipo Tiranno (1585), com o texto de
Séfolces traduzido por Orsatto Giustiniani, é respeitosa a estrutura e temética das
tragédias conhecidas (relegando a musica apenas aos coros), enquanto as obras da
Camerata propdem solucdes mais livres das diretrizes classicas em todos os niveis, do
tratamento musical a escolha do argumento. Ainda assim, se € inegavel uma grande
influéncia dos preceitos da tragédia tal como foram tragados por Aristételes® no
desenvolvimento do género operistico, a sua génese pode ser relacionada a fatores
muito diversos (alguns dos quais os Camerata provavelmente nao estariam muito
dispostos a admitir) que, em certo sentido, sao importantes exatamente por “demonstrar
como a dpera ndo deveria ser”?’.

Robert C. Ketterer”® ainda tenta ligar o género de maneira recuada as satiras
romanas, apontando como nas primeiras obras e na maioria da producdo seiscentista (se
ndo operistica em geral), tal como nas comédias da tradi¢do greco-romana, ha uma série
de obstrucGes para separar 0s jovens amantes, embora eles sejam unidos no final, de
maneira que a agao “tragica” acaba sendo reduzida apenas ao ponto das personagens:
haveria uma personalizacdo do tragico (que podemos dizer, em muito aproxima as
primeiras Operas vistas por Ketterer da divisdo de Peter Szondi entre tragico e
tragédia®®, podendo, entdo, encarar-se essas Operas como tragicas, mas ndo como

tragédias).

% MAMMI, Lorenzo. “O mito da musica grega no Renascimento e no Barroco”. In.: MARQUES, Luiz
(org.). A constituigdo da Tradigéo Classica. Sdo Paulo: Hedra, 2004, p. 224.

% ARISTOTELES. Os pensadores, vol. 2: Metafisica — Livro | e II; Etica a Nicomaco; Poética. Sdo
Paulo: Abril Cultural, 1984,

" COELHO, Lauro Machado. A dpera barroca italiana. S&o Paulo: Perspectiva, 2000, p. 38.

8 KETTERER, Robert C. Ancient Rome in early opera. University of Illinois Press, 2008.

»De acordo com a distincao feita pelo tedrico literario hingaro Peter Szondi, ao contrario da tragédia,
existente desde a Antiguidade, uma filosofia do tragico teria surgido apenas em fins do século XVIII
através dos trabalhos de escritores e pensadores como Schelling, Goethe, Hegel, Schopenhauer e
Nietzsche. De acordo com este pensamento, se a tragédia, tal qual definida pela poética de Aristoteles,
seria a mimesis de uma acdo importante e completa, ou seja, uma forma prépria de poesia, com toda uma
série de caracteristicas pessoais, 0 tragico seria um eterno desconforto, em que a personagem se encontra
“guiada” por forgas e leis que fogem a seu controle, sendo a morte o Unico desfecho possivel para ela e
mesmo para o ser, servindo como consciéncia da morte. Para Szondi 0 encontro da tragédia com o tragico
residiria ainda em outro ponto: a tragédia purificaria da desmesura trdgica, separaria 0 homem de sua
unificacdo imediata com a natureza, ou seja, a tragédia provocaria um aplacamento da lembranca da
monstruosidade do tragico In.: SZONDI, Peter. Ensaio sobre o tragico. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
2004.



Ainda que Ketterer tenha, sem davidas, um ponto de discussao interessante, sua
hipGtese reside em ténues similaridades formais empiricas. Embora os textos comicos
greco-romanos fossem quase que com certeza absoluta conhecidos por parte dos
intelectuais florentinos, tamanha a importancia dada a Antiguidade pelo periodo, essa
ligacdo ndo parece ter surgido em qualquer texto tedrico produzido na época — e ainda
se expressa foi certamente ignorada ou minimizada pelos libretistas, musicos e
pesquisadores posteriores, que se ndo falharam em frisar os lagos entre a Opera e a
tragédia, utilizando-se mesmo do material cémico para justificar tal ligacdo, em
momento algum fizeram a conexao estabelecida por Ketterer®. Entretanto se a comédia
servia de base para reforcar os lacos com a tragédia, tantos pensadores se esqueciam de
acentuar as relagbes do género nascente com a comédia, tanto que, embora cenas
comicas fossem usuais nas primeiras obras, Patrick J. Smith®! consegue, na melhor das
hipbteses, recuar o nascimento da opera buffa para o ano de 1629, com a Diana
schernita de Parisani (enquanto as obras geralmente vistas como marcos iniciais da
Opera, a Dafne e a Euridice, com musica de Jacopo Peri e libreto de Ottavio Rinuccini,
sdo, respectivamente, de 1597 e 1600).

Os outros fatores que teriam influenciado o surgimento da Opera sdo mais
comumente comentados, indo desde o teatro medieval, com seu poderio alegorico, até o
balé, passando pela comédia madrigalesca e a favola pastorale, dentre outros.

A favola pastorale, popular a partir de metade do século XVI, atraveés,
especialmente, dos trabalhos de Torquato Tasso e Battista Guarini, fruto do culto a
poesia bucélica classica, é apontada pelo ja& mencionado Patrick J. Smith®* como a
verdadeira base e inspiracdo poética para 0s homens da Camerata. Smith mostra como
tais pecas ingénuas, diretas, liricas, se relacionam com o material produzido nos
primeiros libretos, além do autor frisar tanto o fato de Rinuccini (o primeiro libretista)
ser discipulo do proprio Tasso, como o fato de a tradicionalmente apontada influéncia
do teatro grego consistir em mais uma ideia vaga sobre o que ele teria sido do que em
uma tentativa de reconstituicdo em base documental, recorrendo a intermediérios como

0s dramas pastorais, que ainda que trouxessem mitos em ambientes greco-romanos

% Henry Raynor escreve: “O homem culto do Renascimento estava persuadido de que muito do teatro
grego havia sido musical. Aristéfanes em As Ras, referiu-se desdenhosamente ao ‘plinqueti-plunque-
plunque-plunque’ das cordas do alaude entre as estrofes de um coro tragico, e havia outros textos para
amparar a opinido do drama grego como um tipo primitivo de opera.” In.: RAYNOR, Henry. Histdria
social da musica: da Idade Média a Beethoven, p. 181.

3L SMITH, Patrick J. The tenth muse: A historical study of the opera libretto. London: Victor Gollancz
LTD, 1971.

2 SMITH, Patrick J. The tenth muse: A historical study of the opera libretto, p. 3-5.



faziam-no de sua prépria forma estilizada. Entretanto, a 6pera ndo pode ser vista como
filha direta da favola pastorale, afinal, como aponta Lauro Machado Coelho, se a favola
era eficiente do ponto de vista dramatico, ndo ha 1a qualquer esbogo de unidade musical,
mesmo se havia musica para ajudar na expressao dos momentos mais liricos.

Se é da favola que a Opera tiraria sua estrutura basica primeira, seria, ainda
segundo Smith*®, do intermezzo que ela obteria sua brevidade. Henry Raynor® aponta
como o drama palaciano italiano deu ensejo a inser¢des musicais que seriam exatamente
os intermezzi (ou originariamente intermedii), obras que podiam atingir complexidade
faradnica, fruto de eventos palacianos que buscavam ofuscar-se uns aos outros.
Entretanto, os intermezzi pouco ou nada tinham a ver com a pega principal,
constituindo-se mesmo de episodios miticos intercalados entre os atos, 0 que levou
Lauro Machado Coelho® a notar a falta de unidade narrativa no género.

Henry Raynor36 chama a atencdo para, no século XVI, a “evolugdo™’ de uma
das principais atragdes carnavalescas das cidades italianas, a mascherata (inicialmente
uma sequéncia solta de dancas, depois interligadas por figuras alegoricas e mitoldgicas)
para o balé. Transportado para a Franca, as cantigas carnavalescas teriam sido
substituidas por poesia palaciana e dado origem ao ballet de cour, de influéncia decisiva
para o desenvolvimento do teatro francés até pelo menos a Revolugdo Francesa. Os
poetas franceses, entusiasmados com a chance de unir musica e poesia, criaram, em
1570, uma espécie de antecessora da Camerata, a Académie de Poésie et Musique (essa,
sim, preocupada direta e exclusivamente com a restauracdo de um estilo de recitar
cantando proprio da tragédia grega), da qual surgiram os chamados vers mesurés, nos
quais a entonacdo das palavras predeterminava as énfases e ritmo da musica, sendo
aplicados nos ballets de cour e, futuramente, vindo a servir de base ao recitativo e ao

fraseado da dpera francesa, tal qual a estruturariam Lully e Quinault.

% SMITH, Patrick J. The tenth muse: A historical study of the opera libretto, p. 6.

** RAYNOR, Henry. Histéria social da musica: da Idade Média a Beethoven, p. 184.

% COELHO, Lauro Machado. A épera barroca italiana, p. 38.

% RAYNOR, Henry. Histéria social da musica: da Idade Média a Beethoven, p. 181.

% Um dos frequentes momentos onde Raynor utiliza-se de um vocébulo extremamente inapropriado,
permeado de juizos de valor e lugares comuns, como aponta Trevor Herbert, que frisa como isso se
apresenta no proprio prefacio da obra, quando o autor se propde a preencher uma lacuna entre a “historia
normal e necessaria da musica” (ou seja, uma visdo ultrapassada, evolucionista e linear que procura a
enumeragdo de compositores e obras) e a “historia geral do mundo” (que Raynor encara como um
conceito natural e sem qualquer problema). In.: HERBERT, Trevor. Social History and Music History.
In.. CLAYTON, M.; HERBERT, T.; MIDDLETON, R. (org.). The cultural study of music: A critical
introduction. New York: Routledge, 2003.



Entretanto, esses acontecimentos na Franca em muito se antecipam e desviam
nosso caminho que visa estabelecer o nascimento da dpera na Italia, ndo sendo a Opera
francesa com estrutura declamatoria, permeada de entradas e ballets, maquinario
fantastico e tematica mitoldgica/alegorica, igual em sua estrutura a contraparte italiana.
No percurso que exploramos, encontramos outro género que poderia gabar-se de possuir
as unidades que faltavam a favola e aos intermezzi: a comédia madrigalesca. Tendo sido
desenvolvido, no século XVI, de maneira paralela a favola pastorale, tinha carater
popular, ao utilizar dramaticamente o madrigal®® e formas da cancéo popular, em um
ambiente que em muito se associava ao da commedia dell arte. Nao obstante, esse lado
popular do entretenimento era exatamente um dos fatores que afastava a Camerata
desse tipo de espetaculo, afinal ela “voltou as costas as tradicbes populares que ja

>3 confirmando a tendéncia que Jean Delumeau

haviam levado a musica ao palco
aponta entre os intelectuais do Renascimento de colocar-se no setor privilegiado da
sociedade, de maneira que “sente-se até a tentacdo de afirmar que, pelo menos em
Florenga, a for¢a do humanismo foi a propria forca das classes dirigentes”40.

Ainda assim, por mais que o elitismo possa ter sido um dos fatores de
afastamento do novo género nascente da comédia madrigalesca, outro fator tem peso
ainda maior: a inteligibilidade do texto. A polifonia renascentista, base do madrigal, era
“uma arte rejeitada por eles [os integrantes da Camerata] em virtude da relativa
independéncia das palavras a nio ser como justificativa ou razio para a composi¢io™*".

Desta maneira, os membros da Camerata procuravam uma outra maneira de
compor, utilizando-se da doutrina pitagérica dos ethéi transposta do dominio
matematico para o literario, como aponta Lorenzo Mammi*?. A doutrina pitagérica dos
ethoi estabelecia correspondéncia entre certas séries melddicas e alguns sentimentos, ao
basear-se na ideia de que a alma se relacionaria com o corpo através de vibracdes. Ao
transpor-se essa teoria para o campo literario, o que estaria em questdo ndo seriam

ritmos e modos determinados, mas “‘uma musica poética que saiba reencontrar a perfeita

% «o tipo de composi¢do vocal profana a varias vozes, que evoluiu a partir das formas da cancio

polifonica [ou seja, escrita a varias vozes]”. In.. COELHO, Lauro Machado. A 6pera barroca italiana, p.
34.

* RAYNOR, Henry. Histéria social da musica: da Idade Média a Beethoven, p. 185.

“ DELUMEAU, Jean. A civilizacdo do Renascimento — Volume II. Lisboa: Estampa, 1983, p. 38.

* RAYNOR, Henry. Histéria social da musica: da Idade Média a Beethoven, p. 186.

* MAMMI, Lorenzo. “O mito da musica grega no Renascimento e no Barroco”, p. 227.



unido entre texto e canto, como os antigos conseguiram, mediante um uso apropriado
dos modos.”™*®

Esses preceitos, embora um pouco mais maledveis na préatica, puderam ser
observados pela primeira vez nas ja mencionadas obras de Peri, que em sua construgdo
mais uma vez negam a teoria comumente aceita de que a Opera seria fruto de uma
tentativa (frustrada) de reconstruir a tragédia grega, afinal nem Orfeu e Euridice, nem
Apolo, nem Dafne sdo temas de tragedia, assim como a prdpria estrutura espaco-
temporal destas obras entra em embate com as interpretacGes classicas das regras
aristotélicas (ndo mantendo unidade de tempo, lugar e espaco), ou seja, Sao mais
“compromissos, ou sinteses, entre antigo e moderno™*. Essa estrutura encontrara seu
primeiro grande expoente pratico na obra de Monteverdi, no inicio do XVII. As obras
de Monteverdi fogem dos padrdes classicos aristotélicos seja na forma, muitas vezes
sem a coesdo da triplice unidade; ou na tematica, que cobre desde uma das mais
famosas versdes musicadas do mito de Orfeu até o romance de Nero e Poppea, passando
pela Ariadne abandonada e o retorno de Ulisses a casa. Entretanto, o elemento
diferencial, que elevaria sua obra a um outro nivel, estaria na sua maneira de parlar
cantando, ou seja, na relagdo entre texto e musica, pois para “mover os afetos”,
Monteverdi, ao contrario das primeiras experiéncias de Peri e Caccini, ndo utiliza
apenas a monodia (melodia acompanhada percursora da aria), mas, como frisa Martha
Tupinamba de Ulhoa, constréi “sua “via natural a imitagdo” pela experimentagdo
pratica, refinando aos poucos sua habilidade em achar equivalentes musicais para a
retérica textual”®, de maneira que “mesmo quando trabalha com uma tUnica voz
acompanhada, sua monodia utiliza os recursos desenvolvidos na sua préatica
polifﬁnica”46.

Como o exemplo de Monteverdi deixa entrever, 0s compromissos ndo eram
apenas com 0 antigo, mas com a propria modernidade (a utilizacdo da polifonia
condenada pela Camerata, ainda que de forma adaptada) e as proprias persisténcias
medievais, uma vez que a Opera também era influenciada pela arte teatral do medievo,

seja pela utilizacdo de musica em dramas seculares ou religiosos (a 6pera romana, em

* MAMMI, Lorenzo. “O mito da musica grega no Renascimento e no Barroco”, p. 227.

* MAMMI, Lorenzo. “O mito da musica grega no Renascimento e no Barroco”, p.224.

* ULHOA, Martha Tupinamba de. “Parlar cantando: A relagio texto-musica em Monteverdi”. In.:
MATQOS, Claudia Neiva de; MEDEIROS, Fernanda Teixeira de; TRAVASSOS, Elizabeth (org.). Ao
encontro da palavra cantada: Poesia, misica e voz. Rio de Janeiro: 7Letras, 2001, p. 250.

% ULHOA, Martha Tupinamba de. “Parlar cantando: A relagdo texto-musica em Monteverdi”. In.:
MATQOS, Claudia Neiva de; MEDEIROS, Fernanda Teixeira de; TRAVASSOS, Elizabeth (org.). Ao
encontro da palavra cantada: Poesia, misica e voz. p. 250.



especial, teria grande débito, ja que as primeiras experiéncias do género se limitariam a
pecas de tema sacro), seja pela propria temética, pois o mito de Orfeu tdo popularmente
utilizado nas primeiras operas ja vinha de uma tradicional associacdo medieval com a
figura de Davi enquanto prefiguragdo de Cristo, como frisa o ja citado Mammi*’.
Entretanto esse apelo religioso medieval ndo reduz o fato de a dpera, desde seu
nascimento, apresentar um carater extremamente humanista, representando seu
equivalente as moralidades medievais, “transformada la misericordia divina en la

»48 afinal

clemencia de los reyes, y la apoteosis de Orfeo en un paralelo de la de Cristo
Delumeau ndo encontra qualquer contradicdo entre o crescente sentimento religioso,
acompanhado de imagens de pecado e salvacdo, dividir espaco na mentalidade
renascentista com discussfes tidas como pagds, com o grande peso atribuido, mesmo
por clérigos, a astrologia*®®. De fato, a criagdo da Gpera enquanto entretenimento
(cortesdo) secular e humanista, possibilita a Christopher Small frisar que a dpera
significava “la nueva representacion de los mitos que proporcionaban cohesion a la
cultura™.

Por mais que a afirmacdo de Small possa parecer uma generalizacdo abusiva e
até mesmo um anacronismo, dado que, como ja dissemos, existiam dperas de tematica
religiosa (coisa que o autor prefere ignorar) e falar em um algo plenamente secular
ainda nesta época é um tanto quanto improvavel (afinal, ndo é dificil de encontrar uma
moral cristd nos libretos), o autor ndo deixa de ter sua dose de razdo. Isto se deve

principalmente a trés pontos:

1 — As Operas de tematica religiosa eram minoria, como facilmente revela qualquer
comparagdo entre o nimero destas e o nimero de libretos com histéria e ambientacédo
greco-romanas ou 0 que seus autores definiriam como “exdticas” (geralmente historias
ambientadas em um Oriente mitico que prenuncia o orientalismo estudado por Edward
Said®!) produzidos até o final do século XVIII. Além disso, essas 6peras de temas
religiosos, cujos enredos geralmente volviam em torno de vida de santos (como Il

Sant’Alessio, | Santi Didimo e Teodora e Il Sant’Eustachio, todas compostas por volta

" MAMMI, Lorenzo. “O mito da musica grega no Renascimento e no Barroco”, p.225-6.

*8 SMALL, Christopher. Musica. Sociedad. Educacén: Um examen de la funcién de la muasica em las
culturas occidentales, orientales y africanas, que estudia su influencia sobre la sociedad y sus usos em la
educacion. Madrid: Alianza Editorial, 2006, p. 32.

* DELUMEAU, Jean. A civilizagdo do Renascimento — Volume I1, p. 51-56.

%0 SMALL, Christopher. Musica. Sociedad. Educacén, p. 32.

51 SAID, Edward W. Orientalismo: O Oriente como invencdo do Ocidente. S&o Paulo: Companhia das
Letras, 2007.



da década de 30 dos seiscentos®?) eram geograficamente muito mais limitadas,
abrangendo Roma e, quando muito, os estados sob dominio pontificio, sugerindo que a
escolha destes temas relacionava-se muito mais a uma questdo de mecenato do que a
existéncia de uma vertente de autores extremamente interessados em levar aos palcos
temas religiosos, nunca sendo demais lembrar a importancia da questdo do patronato em

um espetaculo que nasce como entretenimento privado.

2 — Um distanciamento que aumentara com o tempo: a dissociacdo entre temas
religiosos e religiosidade/misticismo. Até mesmo se a partir de fins do século XVIII,
com aparecimento/fortalecimento das Gperas nacionais e o consequente Romantismo (a
opera buffa foge um pouco desta perspectiva, pois seu carater ligeiro, satirico e/ou de
critica aos costumes parecia ndo ser exatamente apropriado a temas religiosos),
aumentam exponencialmente Operas que trabalham a tematica religiosa, poucas delas
realmente tem na religido a sua centralidade, geralmente esta sendo apenas um pano de
fundo ou um adereco, assim como sdo para elas 0s grandes temas histéricos, etc (ou sera
que podemos falar em um verdadeiro desejo de historicizar Tito, Anna Bolena, Don
Carlo, o massacre da noite de Sdo Bartolomeu, Vasco da Gama e congéneres?). Talvez
uma das provas da dissociacdo entre tema religioso e religido esteja exatamente no Il
Sant’Alessio, escrito para a Roma papal, onde esperar-se-ia uma Opera de cunho
realmente espiritual, e que no entanto é encarada por ndo poucos comentadores como
quase uma opera buffa avant la lettre. Ainda que a Opera tenha sido escrita ela mesma
por um futuro papa, o Cardeal Rospigliosi (papa Clemente IX), e 0s momentos comicos
geralmente estejam associados aos antagonistas que zombam de Alessio tanto por ele
ser membro da aristocracia, quanto pelo fato de ele ser um martir®®, o fato permanece
que se a histdria envolve a religido, pouco nela ha que possa lembrar o carater mistico
que envolve, por exemplo, o Parsifal de Wagner, que, ao misturar elementos cristaos e
budistas em meio a grandes rituais, apresenta-se quase como um auto-de-fé wagneriano,

uma religido prépria em si mesma.

3 — A religido (referimo-nos aqui a catolica, mas o artificio também sera usado pelos
protestantes) tinha seus géneros (pseudo) liricos proprios, cujo maior representante era o

oratorio (cuja origem esta na quase Opera de Emilio de’ Cavalieri, La Rappresentazione

52 KETTERER, Robert C. Ancient Rome in early opera, p. 23.
53 SMITH, Patrick J. The tenth muse: A historical study of the opera libretto, p. 11-13.



di Anima e di Corpo, de 1600°%). Isso ndo quer dizer muita coisa, pois ja 0 musicélogo
Paul Henry Lang> apontava como 0s oratorios serviam muitas vezes como 6peras
disfarcadas para serem representadas ou em areas onde 0 género era proibido ou na
quaresma (periodo em que os espetaculos “profanos” eram proibidos na Italia). Porém, a
existéncia de um género separado que ndo tinha mesmo contetdo ou apresentacdo, além
de ndo ocupar necessariamente 0 mesmo espaco fisico e, consequentemente, ndo ter
necessariamente 0 mesmo publico (embora ele fosse, ainda assim, basicamente o
mesmo) mostrava uma divisdo para 0s contemporaneos do que seria o lugar certo do
secular e do religioso, mesmo se, comumente, até aqueles que se ocupavam da
composicao e execucdo de ambos eram as mesmas pessoas (como o conhecido exemplo
de Handel e do proprio Metastasio, que carregavam muitas das convencdes da Opera
para 0 género sacro, mas ndo o contrario). Ainda assim, é sO observar a popular
constatacdo de que a musica sacra enfrentaria, em especial a partir do final do século
XVII1, um declinio artistico e moral devido a influéncia da dpera (0 que Marcelo Hazan
classifica como “nao (...) apenas um dado liturgico, explicito na enciclica motu proprio
de 1903, mas também um tema bésico para a musicologia ocidental”®®) para perceber
que ainda que a intercambialidade entre os géneros fosse grande, eram vistos como
coisas separadas, sendo que, a partir de determinado momento, essas trocas musicais

entre os mundos secular e religioso passaram a nao serem mais bem vistas.

Esclarecido isto, vale atentar para o ja mencionado carater privado e, néao
raramente, festivo ou comemorativo, da Opera em seu nascimento. O que pode parecer
um detalhe ganhara peso, pois os artistas atentardo que em uma obra que serve a estas
funcGes de celebracdo, o final tragico parece ndo ser exatamente apropriado, optando-se
por um final feliz ou, em italiano, lieto fine. Embora nos primeiros casos a mudanca nao
seja tdo radical, ao se transformar opcdo em convencao, absurdos de vilania na Gltima
hora passaram a mostrar-se arrependidos para jubilo geral, gerando tanto a falta de
I6gica do enredo como uma grande discussdo em torno da Poética aristotélica, se assim

estariam sendo gerados os efeitos de “temor e piedade”, vistos COMO essenciais ao teatro

> COELHO, Lauro Machado. A 6pera barroca italiana, p. 45.

% LANG, Paul Henry. Apud: SMITH, Patrick J. The tenth muse: A historical study of the opera libretto,
p. 14.

*® HAZAN, Marcelo. Repensando a “decadéncia” operistica da musica sacra no Brasil a partir da
recep¢do critica de José Mauricio Nunes Garcia. In.; VOLPE, Maria Alice (org.). | Simpdsio
Internacional de Musicologia da UFRJ: Livro de resumos. Rio de Janeiro: UFRJ — Escola de Musica —
Programa de P6s-Graduagdo em Mdsica, 2010.



pelo grego (ainda que nos casos extremos essa pergunta realmente tivesse sentido, iSso
se deve, em parte, a uma interpretacdo equivocada da Poética que vé apenas no final
tragico o meio de provocar o efeito catartico). Mesmo ndo sendo, como estamos
frisando, filha direta da tragédia, a dpera seria medida pelas regras desta: debates em
torno da Poética agitariam o mundo lirico enquanto o texto manteve sua primazia no
espetaculo (ou seja, até o inicio do século XIX). Smith vé nisso um descompasso entre
teoria e pratica, pois 0 que era pregado ndo correspondia a pratica cénica e as
convencdes teatrais. Por mais que possa haver alguma légica em seu raciocinio, isso ndo
€ necessariamente verdade, pois os debates tedricos acabaram, sim, por propulsionar
diversas mudancas reais nos palcos, ainda que nem tudo fosse posto em pratica — e nem
toda préatica fosse louvada nos escritos que comentam os espetaculos, embora as plateias
de modo geral ndo parecessem incomodar-se com elas, pelo contrario.

Como frisa Paulo Mugayar Kihl, de inicio o ponto fulcral do debate na
elaboracdo desses novos espetaculos, completamente musicados, girava em torno de
uma questdo mais ligada aos preceitos da retorica em sua funcdo persuasiva, quase indo
de encontro aos modelos ciceronianos, que distinguem como componentes do aspecto
persuasivo do discurso o instruir, o agradar e o comover’’, debatendo sobre a
capacidade de o novo estilo comover as plateias, 0 que pode ser lido nos diversos
prefacios, cartas e registros (de carater oficial) que comentam as apresenta¢des. Porém,

numa segunda etapa, a partir do desdobramento da dpera publica veneziana (1637), a
reflexdo teodrica sobre os espetaculos comeca a reforcar sobretudo o problema da
verossimilhanga: como justificar um espetaculo inteiramente cantado? As respostas
positivas continuardo a apelar para leituras especificas de determinados textos da
Antigliidade, que afirmavam ser a tragédia toda cantada; surge também uma nova
questdo: poderia a 6pera ser considerada como o renascimento da tragédia?®®

E entre esses questionamentos, ou melhor, de certa maneira tentando responde-los
que vemos surgir a reforma que criara a opera seria. Ao contrario do que afirma Mario

de Andrade®, a reforma ndo sera um ato gratuito para atender ao génio de Metastasio,

> REBOUL, Oliver. Introduc&o a retérica. Sao Paulo: Martins Fontes, 2004, p. XVII — XVIII.

% KUHL, Paulo Mugayar. “Leituras setecentistas da Poética: O debate sobre 6pera, 0s comentarios de
Metastasio e seus desdobramentos”. In.: AISTHE, numero 2, 2008. Disponivel em: <
http://www.ifcs.ufrj.br/~aisthe/vol%2011/2008Kuhl.pdf >. Acessado em: 20/11/2009.

% Em artigo publicado em sua coluna jornalistica Mundo musical, o famoso escritor e musicélogo
brasileiro afirmava sobre as reformas ao longo da histéria da 6pera (e sobre a possivel necessidade de
uma no presente): “Nao havia necessidade nenhuma da ‘reformar’ a 6pera mais uma vez, como Gluck ou
como Metastasio, ou como Wagner. Todas as reformas tinham sido indcuas e servido apenas a interesses
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até porgue, embora seu papel seja predominante neste importante momento, ele ndo é o
Unico poeta a preocupar-se com esta questdo. De fato, muitas das convencgdes da Opera
seiscentista permaneceram®, inclusive por uma questdo relativa ao gosto do publico,
porém isso ndo quer dizer que as inovacOes ou alteracdes inseridas e pensadas por
Metastasio e outros ndo tenham sido importantes.

Seria fécil dizer que a reforma nasce a partir dos trabalhos de Apostolo Zeno e
Pietro Metastasio, mas se eles vieram a ser 0 auge de um ajuste da dpera as normas da
tragédia, ja antes deles as discussdes, muito bem estudadas por Renato di Benedetto®,
que comparavam a melodiosa Opera italiana a sua declamatdria irma francesa e ambas
as tragédias gregas, apontavam o caminho que a reforma seguiria (embora a
multiplicidade de respostas antitéticas torne dificil apontar claramente a quem decidiu-
se ouvir). E dessas discussdes que surge o pensamento de que a 6pera seria uma forma
de expressdo literaria propria italiana, ou ainda, seu préprio entendimento da tragédia
antiga, entendimento formado de maneira a superar o que Olivier Rouviere® classifica
como “complexe d’infériorité” em relagdo a Franga do periodo de Luis XIV, onde
encontramos um grande desenvolvimento literario e, especialmente, teatral, ao fixarem-
se 0s moldes da estética neoclassica de Corneille e Racine. Essa agitada e importante
cena francesa contrastava com o material dramatico que surgia para os palcos italianos,
focado ou em tragédias aos moldes de Séneca, ndo apropriadas a representacao, ou nos
espetaculos populares itinerantes de commedia dell’arte, ou, ainda, e para nés mais
importante, nas operas.

No entanto, ver a Opera como a tragédia ressignificada nem sempre veio a
traduzir-se em avanco na aceitacdo do género como literariamente digno, afinal o

famoso ensaio de Saint-Evremond, Sur les opéras (primeiramente publicado em 1684)

particulares de génios incontestaveis.” In.: COLI, Jorge. Musica final: Méario de Andrade e sua coluna
jornalistica Mundo musical. Campinas: Editoras da UNICAMP, 1998.

% Elementos como o uso exaustivo do maquinario e a aria di sortita, ainda que ndo raramente criticados,
atravessariam a reforma e continuariam a assombrar 0 mundo da opera seria, embora seja precisamente a
partir da unido destes dois elementos controversos que Martha Feldman fala em um aspecto magico
sensorial do espetaculo, que funcionaria como uma linguagem mistica de uma agdo ritual da sociedade
absolutista setecentista, envolvendo, sempre, uma questdo dual: a utilizacdo simultdnea de seqiiéncias
estereotipadas invariaveis, que permitem a compreensdo do género sem necessariamente precisar ver
todas as obras completas, e caracteristicas variantes, geralmente aleatdrias, capazes de definir tanto as
variantes possiveis nas performances, quanto fazer as obras circularem através de diferentes grupos e
situacdes sociais, Estados e realidades culturais. In.. FELDMAN, Martha. Opera and sovereignty.
Chicago and London: The University of Chicago Press, 2007.

1 BENEDETTO, Renato di. Poetics and polemics. In.: BIANCONI, Lorenzo. PESTELLI, Giorgio (org.).
Opera in theory and practice, image and myth. Chicago: University of Chicago Press, [s.d.].

%2 ROUVIERE, Olivier. “La réforme du melodramma: quelques prédécesseurs de Métastase”. In.:
Chroniques italiennes 77/78 (2/3 2006). Disponivel em: < http:/chroniguesitaliennes.univ-
paris3.fr/PDF/77-78/Rouviere.pdf >. Data de consulta: 10/11/2009.
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ja dizia: “Os gregos faziam tragédias admirdveis em que cantavam um pouco; 0s
franceses e os italianos fazem tragédias ruins, onde se canta tudo”®®. Mesmo intelectuais
que se encontrariam envolvidos de alguma forma na reforma tinham contra a Opera
alguma espécie de reprovacdo, como o importante intelectual Ludovico Muratori, que,
seguindo, consciente ou ndo, os argumentos de Saint-Evremond, condenava 0 excesso e
a qualidade da masica utilizada, ridicularizando todos os elementos a ela associados (e
até mesmo a qualidade da poesia utilizada). A musica, alias foi alvo de reclamacdes do
proprio Metastasio®, embora o famoso libretista jamais tenha chegado a proferir
palavras que condenavam o0 género tdo asperas como estas que sairam da pena de

Muratori:

Eu também devo confessar que as 6peras modernas sao, de maneira geral, meras tragédias
vestidas com musica. No entanto, parece-me que a verdadeira face da tragédia foi de tal
maneira alterada que eu dificilmente me atreveria a chamar tais obras de tragédias, uma
vez que a musica, como usada em nossos dias, ndo lhes cai bem; na verdade, delas se
esquiva.”

E em meio a esse ambiente de grande debate que surgirdo em diversos estados
italianos Academias ao estilo francés, concentradas em torno de grandes mecenas (0
que, em Franca, era, como ndo poderia deixar de ser, traduzido em concentradas ao
redor do rei e do Estado). A principal delas, e que serviria de padrdo para as outras,
formou-se em Roma, ainda no final dos século XVII, sob o patronato da rainha Cristina
(sim, aquela interpretada por Greta Garbo no cinema), que, apaixonada por musica e
tendo fixado sua residéncia no estado papal ap6s sua abdicacdo em 1654, concentrou a
sua volta uma grande miriade de artistas, em especial compositores e poetas. Sua
influéncia na criacdo de uma nova épera, mais atenta aos preceitos de Aristoteles (ainda

que extremamente filtrados pelos ideais do neo-classicismo francés) pode ser observada

83 “The Grecians made admirable Tragedies where they had some singing; the Italians and the French
make bad ones, where they sing all”. SAINT-EVREMOND. Apud.: BENEDETTO, Renato di. Poetics
and polemics. In.: BLANCONI, Lorenzo. PESTELLLI, Giorgio (org.). Opera in theory and practice, image
and myth, p. 16.

® Como afirma Gilles de Van e o préprio Metastasio deixa entrever em suas cartas, néo havia, pela parte
do poeta, um amor pela musica complexa, ou ainda a muasica pela musica. Para Metastasio, a muasica
deveria apenas servir de intensificador da palavra, traduzi-la em forma universal, imitar “le passioni e la
favella degli uomini”. In.: DE VAN, Gilles. “Le Réve Orphique de Métastase”. In : Chroniques italiennes
web 13 (1/2008). Disponivel em: < http://chroniquesitaliennes.univ-paris3.fr/PDF/web13/DeVanl3.pdf >.
Data de consulta: 10/08/2009.

8 <, too, must confess, that modern operas are generally merely tragedies dressed with music. But it
seems to me that the true face of tragedy has been altered beyond measure that | would hardly dare to call
such works tragedies, since music such as is used in our day, does not suit them; indeed, it shrinks from
them.” In: MURATORI, Ludovico Antonio. Apud.: BENEDETTO, Renato di. Poetics and polemics. In.:
BIANCONI, Lorenzo. PESTELLLI, Giorgio (org.). Opera in theory and practice, image and myth, p. 18.
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no papel instigador que teve na construcdo da primeira Opera publica de Roma, o Tor di
Nina, inaugurada em 1671 com Scipione africano de Minato e Cavalli.

No entanto, a Igreja ndo demonstrou muita simpatia pela importancia dada ao
género, sua expansdo e relativa popularizacdo. Por diversas vezes, em um espaco de
tempo que penetra o século XVIII, o género foi proibido e apresentacdes canceladas,
especialmente em Roma®.

Ainda assim, mesmo ndo contando extensivamente com o bom grado da Igreja,
em especial depois da severidade imposta por Inocéncio XI a partir de 1676, o género e
0 grupo de artistas continuaram a florescer em Roma, mesmo apo6s a morte de Cristina,
em 1690, quando o grupo adota a nomenclatura explicita de Arcadia. E a partir da
Accademia degli Arcadi romana, a qual se filiaria Metastasio, que a reforma lanca suas
bases mais solidas, estando no eloquente programa da institui¢do “a reforma das artes e
das ciéncias pelo bem da religido cat6lica, pela gléria da Italia, pelo beneficio publico e
privado™®’.

E interessante perceber a ironia da Igreja “perseguir” um género que, ainda que
entretenimento secular, tinha em seus interesses defender o “bem da religido catolica”,
um objetivo que pode ser encarado tanto como apenas um dispositivo retorico para fugir
da vigilancia da Igreja, quanto como um compromisso assumido de fato, dado que é
importante ressaltar que Metastasio era um abade (ndo no sentido do chefe de uma
abadia, mas tal como os abbés franceses alguém que fora ordenado). Enquanto isso, a
consequente necessidade do género de “defender-se” da Igreja pode ser muito bem
observada nas tradicionais afirmacdes de fé ou protestacdes (protesta), impressas no
inicio ou fim do libreto, sendo neste espago que o autor afirmava como, apesar das
palavras pagas, sua fé era legitimamente catélica, como podemos ver no exemplo do
libreto de L Adiace, editado em Roma, em 1697, em que se 1€: “Le parole Fate, Idolo-

Adorare, Dio, Nume, + altre son scritte da penna Poetica, ma chi le scrisse si vanta

% A mezzo-soprano Cecilia Bartoli dedicou-se a pesquisa das obras produzidas nesse periodo,
concentrando-se, especialmente (embora ndo unicamente), nas obras produzidas entre 1701, quando
Clemente XI bane toda e qualquer forma de performance publica, e 1710, ano em que as primeiras
tentativas de se encenar espetaculos operisticos sdo observadas. Esse projeto resultou, em 2005, na
gravacdo de seu album Opera proibita, com obras de Alessandro Scarlatti, Antonio Caldara e Georg
Friedrich Handel, em que ndo apenas delicia aos ouvintes com algumas pérolas descobertas, como nos
textos do encarte, escritos pela prépria mezzo e por Claudio Osele, maiores informagdes podem ser
obtidas tanto sobre as pouco usuais obras, quanto sobre o periodo e o contexto em que foram produzidas.
BARTOLLI, Cecilia. Opera proibita. London: Decca / Universal. 1 CD e um livreto.

87 “|a réforme des arts et des sciences pour le bien de la religion catholique, pour la gloire de 1’Italie, pour
le bénéfice public et prive” In: ROUVIERE, Olivier. “La réforme du melodramma: quelques
prédécesseurs de Métastase”. In.: Chroniques italiennes 77/78 (2/3 2006), p. 71. Disponivel em: <
http://chroniquesitaliennes.univ-paris3.fr/PDF/77-78/Rouviere.pdf >. Data de consulta: 10/11/2009.
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d’esser vero Cattolico” [“As palavras Destino, adorar idolo, Deus, deuses, e outras sao
escritas com licenca poética, mas a pessoa que as escreveu orgulha-se de ser um
verdadeiro catolico”]%.

Nestas protestagdes ha, sim, um elemento de rotina, de tentar se isentar de
possiveis problemas, mas ha também a reafirmacédo de que ha nas obras um elemento de
moral catdlica, ainda que encoberto por uma roupagem pseudo-pagd, observavel mesmo
nos melhores libretos de Apostolo Zeno ou Metastasio.

Zeno seguiu as normas da Academia e através de seus libretos encontramos a
formula basica da opera seria, aprimorada por Metastasio. Como historiador, Zeno deu
prioridade (e um certo grau de embasamento em meio aos imbrdglios amorosos que a
reforma ndo suprimiu) aos temas historicos em seus trabalhos, tragando claramente os
antecedentes da acdo que colocava no palco (ainda que muitos objetassem a tematica
historica, afinal como manter a verossimilhanca e crer em um Jalio César, interpretado
por um castrato, que canta ao invés de falar?). Entretanto, se suas tramas podiam
alcancar grande complexidade, sua escrita poética era extremamente pobre. Tendo
mantido a aria di sortita (cantada pelo personagem antes de sair de cena) como principal
elemento musical (afinal, “a aria era o grande atrativo do espetaculo, pois dava ao

2569

publico a possibilidade de apreciar as virtudes canoras dos intérpretes™ "), sua poesia de

métrica irregular ndo permitia que a musica fluisse, como o literato Saverio Mattei ja

assinalava em fins do século XVIII:

O proprio Zeno ..., que trouxe para a Opera uma forma regular, era desarmdnico e
irregular em suas arias, geralmente casando versos de estruturas diferentes, métricas
desiguais e com a tbnica colocada em lugares tdo variados que a mdsica ndo conseguia
achar qualquer tema fluido e continuo para encaixar-se neles. Por exemplo, que melodia
poderia o compositor achar para a aria de Ambleto “Teneri sguardi, / vezzi bugiardi, / gia
mi preparo a fingere, / anima mia, / per te?”, onde a métrica das duas primeiras linhas
nada tem a ver com a métrica das duas seguintes ... ?"

Metastasio surge de maneira a regulamentar de vez as normas da opera seria.

N&o apenas ele utilizaria, nas arias, uma métrica Unica, que daria maior fluidez a

% Apud.: SMITH, Patrick J. The tenth muse: A historical study of the opera libretto, p. 17.

% COELHO, Lauro Machado. A Gpera barroca italiana, p. 167.

70 «7Zeno himself, ... who brought a regular form to opera, was harsh and irregular in his arias, often
coupling verses of different structures, unequal metters, and with the stress placed so variously that the
music could find no fluid, continuous theme to fit to them. For example, what regular melody could the
composer find for Ambleto’s aria “Teneri sguardi, / vezzi bugiardi, / gia mi preparo a fingere, / anima
mia, / per te?” where the two first and second lines have nothing in common with the meter of the
following two ... ?” In: MATTEI, Saverio. Apud: FABBRI, Paolo. Metrical anf formal organization. In.:
BIANCONI, Lorenzo. PESTELLLI, Giorgio (org.). Opera in theory and practice, image and myth, p. 179.



musica, transformando em regra o modelo isomeétrico, como, através da pratica,
estabeleceria uma série de padrdes-chave, normatizando, por exemplo, o numero de
personagens e atos que ainda variavam na obra de Zeno. Frisamos a ideia de que esse
padrdo foi estabelecido na pratica, pois 0s textos tedricos de seu punho sdo poucos,
consistindo de comentarios esparsos em cartas, suas tradu¢ées comentadas de trechos da
Poética de Aristételes (além de uma traducdo integral da Poética de Horécio) e textos
destinados a comentar as pecas gregas entdo conhecidas.

De maneira geral, 0 que acaba por estabelecer-se é uma estrutura fixa, cujos
principais elementos eram 0s seguintes: o espetaculo tinha basicamente 3 atos, em que
geralmente 6 personagens pouco profundos, uma vez que tinham carater arquetipico,
desfilavam em tramas complexas, ambientadas na Antiguidade, que se concentravam
mais na exposicdo das emocoes e dos conflitos intimos das personagens, em detrimento
da acdo. Recitativos e arias alternavam-se, sendo quase impossivel encontrar cenas de
conjunto, forma encontrada para resolver o impasse da verossimilhanga, uma vez que,
de maneira bruta, podemos dizer que a acdo era confinada aos recitativos, enquanto as
arias representavam a reflexao.

As arias, alias, obedeciam o estreito padrdo da aria da capo, no qual as pecas
dividiam-se geralmente em trés secdes, sendo a primeira e a Ultima iguais (com a
diferenca que a repeticdo era acompanhada de ornamentacdes), separadas pela segunda
secdo contrastante. Essa divisdo é interessante por expor um padrdo retérico, um
enguadramento das arias como oratdria, ideia expressa e defendida por Martha
Feldman'?, e, obviamente, facil de ser entendida se pensarmos na incorporagdo da Arte
Poética de Boileau (1674) ao arsenal tedrico da critica operistica. Esse padrdo
pressupunha gestos e efeitos idealizados (tal qual o teatro francés do classicismo’?), uma
entrega particular das palavras e um publico capaz de captar essas nuances. No entanto,
por mais que a retorica fizesse parte do sistema de educacdo do século XVIII, a forma
como as plateias encaravam o espetaculo, como apenas uma das distracBes que
ocupavam o teatro naquele instante’, tornava a repeticdo ainda mais importante para

que a0 menos uma parte da mensagem exposta fosse captada.

"M FELDMAN, Martha. Opera and sovereignty, p. 42-96.

2 PAVIS, Patrice. A andlise dos espetaculos: teatro, mimica, danca, danca-teatro, cinema. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2005, p. 195.

™ A interacdo da platéia entre si, a preocupagdo com outros assuntos, enfim, a possivel desatengdo a uma
parte consideravel do que se representava, a despreocupagdo com a idéia de uma “obra de arte completa”,
chegavam a um ponto em que Robert Ketterer consegue afirmar que “an operagoer might hear all of a
given opera over the course of its run, but most likely as a result of multiple attendances in which



A notavel influéncia dos debates sobre a Poética e da tragédia francesa, com
seus ideais de pureza e nobreza, criou uma forte separacdo de géneros eliminando-se
qualquer elemento cémico no tragico (e vice-versa), o elemento miraculoso e as
solucdes ao estilo deus ex machina, e a prépria pluralidade social ndo sendo bem vista,
uma vez que nao ia ao encontro da grandiosidade dos temas. Em um espetaculo barroco
por natureza (e por ornamentagdo), o libreto da reforma traz uma tentativa de
racionalizacdo, de adaptacdo a padrbes e normas, que faria feliz aqueles, entre eles Leo
Spitzer, que Vitor Aguiar e Silva™ aponta como detentores de uma visdo quase
indistinta entre barroco e neoclassicismo, ao ver no neoclassicismo setecentista (oriundo
do classicismo francés) um barroco disciplinado, “depurado de suas complicagdes
formais e de suas obscuridades semanticas (...)”".

Ainda assim, nem tudo podia ser associado as regras aristotélicas, pois as
convencoes e exigéncias dos cantores e da plateia estavam acima de qualquer preceito
tedrico, como atesta o teatr6logo Carlo Goldoni que tentou escrever uma peca do género
respeitando apenas aos principios aristotélicos e teve seu trabalho hostilizado,
supostamente tendo recebido como resposta a esta infeliz tentativa essa importante

receita de como fazer uma opera seria que publicou em suas Mémoires:

O primeiro soprano, a prima donna e o tenor, que sdo 0s trés principais atores do drama,
devem cantar cinco arias cada, uma patética, uma de bravura, uma parlante, uma de
mezzo carattere e uma brillante. O segundo homem e a segunda dama devem ter quatro
cada, e 0 sexto e sétimo personagens trés...; porque (entre paréntesis) 0s personagens nao
devem ser mais de sete, e vos tendes nove no vosso drama. As segundas partes pretendem
ter, eles também, arias patéticas, mas os principais ndo o permitem, e se a cena é patética,
a aria ndo pode ser mais do que de mezzo carattere. As quinze arias dos primeiros atores
devem ser dividias de maneira que ndo se sucedam duas de mesma cor e as arias dos
outros atores servem para formar um chiaro scuro. Vs fazeis cantar uma personagem
gue continua em cena e isso é contra as regas. Ademais, vos fazeis um ator principal sair
de cena sem éria depois de uma scena di forza, e isso também é contra as regras. Vs nao
tendes em vosso drama mais que trés mudancas de cena e sdo precisas sete. O terceiro ato
do vosso drama é o melhor da obra, mas isso também é contra as regras.”

different parts were heard on different nights.” [“um espectador de 6pera poderia ouvir determinada opera
completa no decorrer da temporada, mas mais provavelmente a audigdo seria o resultando de vérias idas
em que varias partes eram escutadas em noites diferentes.”] In.: KETTERER, Robert C. Ancient Rome in
early opera, p. 18-19.

™ SILVA, Vitor Aguia. Barroco e Neoclassicismo na Retdrica e na Poética de Verney. In: VERNEY e o
Huminismo em Portugal: Actas do Coloquio “Verney e a Cultura de seu Tempo”, realizado na
Universidade do Minho em 2 e 3 de Abril de 1992.

> SILVA, Vitor Aguia. Barroco e Neoclassicismo na Retdrica e na Poética de Verney, In: VERNEY e o
lHluminismo em Portugal: Actas do Coloquio “Verney e a Cultura de seu Tempo”, realizado na
Universidade do Minho em 2 e 3 de Abril de 1992, pp. 119-120.

"6 <] primo Soprano, la prima Donna e il tenore, che sono | tre principali Attori del Dramma, devono
cantare cinque arie per ciascheduno, una patetica, una di bravura, una parlante, una di mezzo carattere ed



E seguindo essa logica que Metastasio instituira uma grande quantidade de mudancas de
cenas e mantera a tradicdo do lieto fine. Entretanto, de certa maneira, nenhuma das duas
fere as regras aristotélicas como acusavam alguns contemporaneos. Em relacdo a
unidade de lugar, Paulo Mugayar Kihl mostra como o0 poeta aponta em sua
correspondéncia, mais de uma vez, que sobre essa cobrada caracteristica “nem em
Hor4cio nem em Aristoteles se acha uma palavra sequer sobre a unidade de lugar””’.
Destarte, de acordo com a interpretacdo de Kihl dos escritos de Metastasio, a situacéo
iria ainda além, entendendo o poeta que a questdo das unidades deveria ser orientada
pelo bom senso pratico e ndo por tedricos eruditos que propagam uma interpretacdo
erronea dos escritos classicos, ligada a critérios ilusionisticos. “O autor [Metastasio]
chega a afirmar que a unidade de acdo ndo implica a reducdo de tramas paralelas — tdo
comuns nas oOperas — e que a unidade de tempo é impraticavel, dando diversos
exemplos™’.

E nesta linha que Metastasio denuncia também que a catarse e os efeitos de
“temor e piedade” nao implicam na necessidade de um final apocaliptico, sendo outros
varios sentimentos possiveis de causar catarse e, aqui, novamente, é necessario destacar
uma leitura errdnea da Poética por parte dos contemporaneos do poeta. Ainda assim, €
necessario destacar que a decisdo de Metastasio pode também ser vista mais como a
resolucdo pragmatica de uma questdo do que uma verdadeira convicgdo do contrario: o
final tragico (em um sentido moderno, adotando a ja mencionada diferenciacao feita por
Peter Szondi) existe nas primeiras obras do género e nos primeiros trabalhos de
Metastasio, como a Didone Abandonata (1724) e Catone in Utica (1728 — nas quais,
inclusive, na versdo original, o personagem principal morre em cena aberta, ai, sim,

infringindo um dos preceitos da Poética) —, porém, segundo o testemunho de S.

una brillante. 11 secondo Uomo e la seconda Donna devono averne quattro per uno, e ’ultima tre, ed
altrettante un settimo personaggio ... ; poiché (per parentesi) i personagi non devono essere piu di sei o
sette, e voi ne avete nove nel vostro Dramma. Le seconde parti pretendono che anch’esse le arie
patetiche, ma le prime non lo permettono, e se la Scena & patetica, 1’aria non puo esse che al piu di mezzo
carattere. Le quindici arie dei primi Attori devono essere distribuite in maniera, che due non si succedano
dello stesso colore, e le arie degli altri Attori servono per formanre il chiaro scuro. Voi fatte cantare un
personaggio che resta in Scena, e questo € contro le regole. Voi all’incontro fate partire un Attor
principale senz’aria, dopo una Scena di forza, e questo ancora & contro le regole. VVoi non avete nel vostro
Dramma che tre cambiamenti di Scena, e ne vogliono sei o sette. Il terzo Atto del vostro Dramma é il
migliore dell’Opera, mas questo ancora & contro le regole.” In. GOLDONI, Carlo. Apud: FELDMAN,
Martha. Opera and sovereignty, p. 9-10n.

" METASTASIO, Pietro. Apud: KUHL, Paulo Mugayar. “Leituras setecentistas da Poética: O debate
sobre Opera, os comentarios de Metastasio e seus desdobramentos”.

’® KUHL, Paulo Mugayar. “Leituras setecentistas da Poética: O debate sobre dpera, 0s comentarios de
Metastasio e seus desdobramentos”.



Arteaga, os “espetaculos sanguinarios” ndo agradavam a Carlos VI da Austria, de quem
Metastasio tornara-se, em 1730, poeta cesareo, 0 que acabou por transformar a opgdo
do “final feliz” em tradigdo — alias, reforcada pela pratica comum de reutilizarem-se 0s
mesmos libretos com musica de compositores diferentes.

Vale lembrar que ndo podemos pensar no género da opera seria como algo
estanque e sem historicidade. Tendo tido longa vida — podemos falar que predominou
nos palcos europeus durante todo o século XVIII, ainda que a partir de 1760 ja seja
possivel ver um grande processo de decadéncia, ao qual o género resistiu até o século
XIX — 0 género passou por varias mudancas. A escolha da década do inicio da crise ndo
é em nada aleatéria, pois é nesta década que o compositor Gluck apresentaria seu
“Orfeo ed Euridice”, obra-simbolo de sua reforma com o libretista Calzabigi que, em
tese, ia contra 0s preceitos da opera seria metastasiana — embora, na realidade, a reforma
visasse realmente colocar em pratica muitas das medidas de Metastasio que haviam
permanecido apenas no papel, enquanto cortava (e condenava) alguns excessos que 0O
texto metastasiano, em muito dado as suas préprias condi¢des de escrita, ainda trazia em
si. Essa nova reforma pregava um casamento mais completo entre drama, texto e
musica, que, de certa maneira, a pratica da constante reutilizacdo dos mesmos libretos
pode atestar que ndo havia.

Reutilizar libretos com mdasica diferente era o padrdo, logo vemos uma mesma
obra de Metastasio musicada dezenas de vezes pelos mais variados compositores. No
entanto, isso ndo significa que o texto fosse sempre exatamente o0 mesmo (0 que, ao
ocorrer sem seu aval, muito irritava a Metastasio), afinal, como demonstra Chartier’,
em uma época em que o texto ndo era sacramentado (e, no caso das producdes teatrais,
muitas vezes sequer publicado, embora ndo venha a ser o caso de Metastasio), alterar o
texto, muitas vezes sem nem mesmo o consentimento do autor, para melhor satisfazer
aos intérpretes, a producao (e, consequentemente, ao publico) ndo parecia tdo absurdo
quanto hoje nossos olhos o creem.

Obviamente, dentre essas variadas versdes musicais de seu texto (ainda que
alterado), Metastasio tinha suas favoritas e aquelas de que ndo gostava, mesmo néo
fazendo questdo de conhecer todas. Em seu artigo Le Réve Orphique de Métastase®,

Gilles De Van faz um pequeno levantamento das opiniGes do poeta sobre alguns dos

" CHARTIER, Roger. Do palco & pagina: Publicar teatro e ler romances na Epoca Moderna — Séculos
XVI-XVIII. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2002.
% DE VAN, Gilles. “Le Réve Orphique de Métastase”. In : Chroniques italiennes web 13 (1/2008).



principais musicos da época, em que realca que o que importava para ele ndo era a
qualidade da musica em si, mas a sua forca de expressdo dramatica, sua capacidade de
expressar em outro idioma o texto, mostrando que a partir de 1750, com o surgimento
de uma nova concepcdo musical, favoravel a utilizacdo de uma masica mais
“complexa” (quase a francesa, diriam alguns), Metastasio encontra-se cada vez mais
desapontado com a musica que se produz, ainda que nem por isso pare de colaborar com
ela. Ironicamente, um dos compositores que Metastasio vem a elogiar mais, Niccolo
Jomelli (1714-1774) foi exatamente um dos responsaveis por uma série de reformas no
género, de certa maneira pondo em préatica o que Francesco Algoratti recomendava em
seu Saggio sopra l’opera in musica de 1756, ou seja, um afrouxamento da rigida
sucessdo de recitativos e arias (que resultava em uma série de ndmeros musicais
desconexos, que, ndo a toa, podiam ser facilmente substituidos de acordo com a vontade
do cantor), uma musica capaz de expressar ideias poéticas ao invés de tentar reproduzir
palavras individuais. As Operas de Jommelli demonstravam grande atengdo ao
acompanhamento orquestral, as indica¢fes de dinamica, além de haver um grande
favorecimento do recitativo acompanhado em favor do habitual recitativo secco,
incluindo, mesmo, diversos ariosos que interrompiam a seqliéncia aria da capo —
recitativo®™. Entretanto, ainda podemos observar ai as caracteristicas apreciadas por
Metastasio, mesmo que envoltas por elementos para os quais ele ndo ligava, mas o
tempo faria questdo de apagar os rastros do estilo que agradava a Metastasio. J& no final
do século XVIII, quando Mozart compde sua versao de La Clemenza di Tito (1791), a
opera seria tem um qué de ultrapassada, sendo extremamente dificil (se é que é
possivel) encontrar composigdes no estilo “original” em que ela foi criada, sendo esta
sua “superagao” estética base para toda uma série de analises, por muito predominantes,
que viam o género como uma série de convencdes dramaticamente nulas®?. Metastasio e
seu estilo tornavam-se coisa do passado, de um regime do passado. A opera seria aos
poucos parecia uma realidade tdo remota quanto o passado que ela, teoricamente,

representava.

81 PAULY, Reinhard G. Music in the classic period. New Jersey: Prentice-Hall, Inc., p. 17-18.

82 podemos encaixar ai trabalhos classicos e, hoje, um tanto controversos (ou mesmo datados), porém,
ainda assim, detentores de importancia, tais quais: DENT, Edward J. Mozart’s operas: A critical study.
London: Oxford University Press, 1975.; KERMAN, Joseph. A 6pera como drama. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 1990. — embora datado, um trabalho pioneiro no que diz respeito a reabilitagdo da 6pera enquanto
drama, como obra de arte completa, indo além da analise musicoldgica em um sentido tradicional;
CARPEAUX, Otto Maria. O livro de ouro da musica: da Idade Média ao Século XX. Rio de Janeiro:
Ediouro, 2001. — ainda que datado e com falhas que jamais foram corrigidas nas indmeras edices, o livro
mantém-se como uma das primeiras e importantes tentativas de sintese da historia da musica no Brasil.



Metastasio, artista de corte: arte de artesdo ou arte de artista?

Tendo-se apontado para o peso reformador da obra de Metastasio, torna-se,
agora, interessante pensar no que produziu o homem e a obra e como ele relacionou-se
com este cenario.

A historia de Metastasio tem certos toques de folhetim romanesco, ndo sendo a
toa que mesmo Stendhal, grande admirador da lirica, porém oriundo de um tempo que
ja vé a opera como musica e ndo como texto, dedicou seu tempo a escrever talvez a
mais conhecida “biografia” do poeta®,

Nascido Pietro Trapassi, na Roma de 1698, destacou-se desde cedo por seus
talentos como improvvisatore. Ao ouvi-lo cantar, o rico advogado Vincenzo Gravina,
membro da Accademia degli Arcadi, encantou-se pela voz do menino e decidiu adota-
lo, pagar seus estudos e, desta maneira, desenvolver os dons inatos do garoto, dando-lhe
uma sélida formacdo classica. Foi Gravina quem decidiu trocar o vulgar sobrenome do
menino por um outro mais nobre e de ressonancia helénica: Metastasio, ou seja a forma
grega de trapassare (perpassar), meta+stasis. Foi 0 mesmo Gravina que, a0 morrer,
deixou toda a sua fortuna ao protegido nos idos de 1718.

Apos tornar-se membro da Academia, ainda em 1718, com o pseudénimo de
Artino Corasio, Metastasio se entregou a uma vida de excessos luxuriantes que o
fizeram dissipar boa parte de sua fortuna em pouquissimo tempo. Tomado de remorso,
decidiu renunciar a essa vida e foi para Napoles com o intuito de perseguir uma carreira
em direito, porém os teatros napolitanos — e suas cantoras — exerceram maior fascinio
sobre Metastasio do que as leis.

Foi para (e guiado por) uma dessas cantoras, a célebre soprano Marianna Benti-
Bulgarelli, conhecida como “La Romanina”, que Metastasio escreveria seu primeiro
grande libreto: Didone abbandonata, em 1724. A influéncia da Benti-Bulgarelli na
escrita da Didone foi tanta que, de acordo com Francesco D’Antoni084, ¢ mais facil

encontrar tragos da personalidade da prima-donna na personagem do que tragos
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correlatos aos dos textos historicos que descrevem a personagem-titulo, servindo como
exemplo da mulher de sua época (uma generalizagdo um tanto abusiva de D’Antonio,
pois, na melhor das opgdes, poderiamos encontrar na cantora um exemplo da
personalidade e das atitudes do grupo social muito especifico do qual ela fazia parte).

O estrondoso sucesso que 0 poeta conguista culminara quando Apostolo Zeno o
indicar como seu substituto ao cargo de poeta cesareo do imperador Carlos VI.
Pensando em fazer tal qual Zeno e ficar apenas por um determinado tempo, Metastasio
foi para Viena, em 1730, de onde praticamente ndo mais saiu. L4 compds, como deveria
devido ao posto, uma série de libretos, textos para oratorios, azione sacre, serenatas,
cantatas e poemas laudatérios, vindo a falecer em 1782, tendo recusado titulos e honras,
mas gozando de um status e reputacdo pouco imaginaveis para um artista, o que faria
com que o poeta iluminista Vittorio Alfieri, quando em Viena na década de 1780,
recusasse a Visita-lo, porque ndo queria encontrar com um “leccapiedi mantenuto di un
tiranno di Diritto Divino (um bajulador mantido por um tirano de direito divino)”®
provando que, se conhecia o0 papel que Metastasio desempenhava na figuracdo da
sociedade de corte®, ndo conhecia o seu trabalho.

A Viena que acolhe Metastasio tem ja uma longa bagagem operistica, tendo sido
desde cedo o papel encomiastico e propedéutico do género observado, como Jean-Marie
Valentin lembra ao associar o papel da Opera Il Pomo d’Oro (encomendada pelo
imperador Leopoldo I, em 1666, para o seu casamento com Margarida d’Espanha,
porém encenada apenas dois anos depois, no aniversario da imperatriz) com a
reafirmacéo do mito imperial catélico®’. Porém, como o mesmo Valentin frisa, havia
desde pelo menos o século XVII uma outra tradi¢do teatral muito forte na vida vienense
(e de varias outra regibes do globo, também): o teatro jesuitico. Mesmo com as
incansaveis discussdes sobre o papel e a tolerancia (ou ndo) do teatro dentro (e fora) da
Igreja, o teatro jesuitico manifestava-se nos mais variados registros indo desde
exercicios pedagdgicos stricto sensu, ferramenta na catequese e espetaculos sacros até a
encenacdo de comédias, tragedias e pecas sem uma conotacdo de género especifica (0
Schauspiel germanico, por exemplo). Esse ecletismo morfoldgico, de acordo com

Valentin “ndo saberia fazer esquecer uma idéntica ambicdo pastoral, de natureza
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totalizante, cujo objetivo escatoldgico ndo seria outro além da preparagdo do mundo
para a Parousia.”®® Foi cumprindo este objetivo que, como aponta Leandro Karnal®®, os
jesuitas acabaram por ser responsaveis por uma grande preservacdo e
instrumentalizacdo da tradicdo do teatro e da literatura antigas dando as ferramentas,
complementamos, para a compreensdo (e a escrita) das obras de inspiracdo classica do
poeta cesareo.

Alids, ndo podemos saber se 0 posto de poeta cesareo caia como uma luva na
figura de Metastasio ou o contrario, afinal observamos no poeta firmes valores
monarquicos e uma enorme confianca nos valores hierarquicos, que transpunha para o
mundo das belas-artes™. Sua fé inabalavel na necessidade da desigualdade para a
manutencdo da sociedade pode ser muito bem observada em suas obras, seja porque
muitas delas tratam da questdo do soberano virtuoso, podendo o grau de nobreza das
personagens ser medido de acordo com a proximidade que tem com o0 soberano
(podendo-se, aqui, observar a préatica da figuracdo da sociedade de cortes proposta por
Norbert Elias), seja por afirmagdes mais explicitas que demonstram um vivido dialogo
com os pensadores de seu tempo. Jacques Joly faz uma excelente analise de como
Metastasio, na festa teatral Astrea placata, de 1739, para provar a necessidade da
desigualdade entre 0os homens, se aproxima e se afasta do pensamento dos philosophes,
muitas vezes dando-lhes voz para em seguida nega-los, sendo até mesmo usada uma
imagética cara aos ilustrados, tal qual a do “reldgio do universo”, constante na obra de
Voltaire™. Porém, é ainda mais interessante quando Joly consegue, igualmente,
encontrar nos versos de Metastasio o prenincio de outros pensamentos de philosophes,
tal qual a antecipacdo de Rousseau ao defender o amor-proprio como paixao
fundamental do individuo, que deve ser disciplinada e posta em servigo da coletividade
(abrindo caminho para a diferenciacdo feita pelo famoso suigo entre “/’amour de soi” e
“I’amour-propre”). Essa troca de ideias serve para mostrar o alcance e a variedade do

pensamento reformista, explicitando, como aponta Joly, a tentativa de Metastasio,
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enquanto defensor do Ancien Régime, de estabelecer, a0 mesmo tempo, uma conexao
“com a ideologia do monarca seiscentista ¢ com o conceito cartesiano de individuo™.
Essa meta metastasiana serve para demonstrar a dificuldade (para ndo dizer
quase impossibilidade) de se mapear uma ilustracdo e uma anti-ilustracdo no século
XVIII, ndo apenas devido a pluralidade de “iluminismos”, mas também pela propria
dificuldade que temos de definir o que foi o lluminismo®, afinal, mesmo em suas visdes
mais radicais, podemos enxergar um ponto de ligacdo dos ilustrados com o outro lado,
que poderiamos, talvez, classificar como descendentes diretos da tradicdo do
pensamento moderno estudada por Skinner®*, em que buscava-se discutir, ou melhor,
construir/afirmar um conceito de Estado moderno em relacdo a “sua natureza, scus
poderes, seu direito de exigir obediéncia”®. Claro que a diferente posicao dos ilustrados
pode, muitas vezes, ser vista mesmo como fruto de uma posicdo social diferente dos
idealizadores da “tradicdo” em sua propria te:mporatlidade96 (o que levou a
posterioridade a simplificar, de maneira errdnea, o antagonismo com mais alguns
bindbmios, como burgués x aristocratico e liberal x tradicional), porém, por mais fortes
que sejam o0s pontos de contato, as distin¢Ges entre ambas as linhas de pensamento no
processo historico permitiram as luzes reverem uma série de pontos que o pensamento
tradicional ainda reproduzia como impasse. Os temas caros aos iluministas, seus ataques

ao governo ¢ a religido (é s6 lembrar a maxima de Diderot: “Proibam-me de falar de
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97y representam, de certa maneira,

religido e de governo e nao terei mais nada a dizer
respostas aos impasses que o pensamento tradicional ainda enfrentava, pois mesmo nos
elementos mais radicais da perspectiva politica da Contra-Reforma — que contribuiram
para a construcdo ulterior de um pensamento constitucionalista —, ainda ha um claro
respeito a Igreja, ¢ mesmo Bodin continuava a “combater os huguenotes com a
afirmagdo de que ‘ndo ¢ licito um homem matar seu principe soberano, nem mesmo
rebelar-se contra ele, sem uma ordem especial e indubitavel de Deus.” (p. 224).”%

No entanto, se existem tantas aproximacdes, 0 que tornaria essas duas linhas de
pensamento distintas? A filosofia da histéria observada por Koselleck®™ no pensamento
ilustrado, ainda que ndo possa ser encarada como um ponto fixo, parece nos dar a chave
que resolve este impasse de delimitacdo. Se o pensamento tradicional tenta construir
uma dissociacdo entre poder e moral, no melhor estilo maquiavélico de “os fins
justificam os meios”, colocando a a¢do politica acima da moral tanto como meio de

definir a politica como ramo de estudos préprio’®

, tanto como meio de colocar o Estado
acima do soberano, a filosofia da histéria iluminista opta pela unido dos dois fatores.

De acordo com o pensamento de Koselleck, “o hiato que subsistia entre a
posi¢cdao moral e o poder a que se aspirava foi coberto pela filosofia da historia”*%*. Ou
seja, as criticas a imoralidade do regime, fruto da formacdo de uma sociedade
politicamente protegida, mas ndo integrada ao sistema politico, ndo tendo juizes capazes
de executar as sentencas, passavam a projetar para o futuro a vitoria certa contra o
sistema, marcando, entdo, a passagem da histdria para uma mitica filosofia da histdria,
“um processo da inocéncia que se deve realizar. Da critica soberana nasce, de maneira
aparentemente desimpedida, a soberania da sociedade.”'® E interessante notar a
contraposicdo entre essa preocupacao teleoldgica ilustrada e a necessidade da tradicdo
de apropriar-se do passado, naturalizando seus lacos, como observamos mesmo nas

obras de Metastasio — claro que isso ndo significa um repadio do passado pelos
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iluministas, como bem aponta Peter Gay'®, ao dedicar o primeiro volume de seu estudo
a “ascensdo do paganismo moderno”, porém enquanto a relacdo da tradi¢gdo com o
passado é de uma sacralizagdo, o iluminismo atua no sentido contrario, passando a,
inversamente, sacralizar o futuro.

Ainda assim, essas ideias ndo podem ser encaradas como formas desencorpadas,
como, alis, evitam fazer todos os autores citados'®. Nesse sentido, a propria geografia
do lluminismo é importante, mas como delimitar um movimento que tinha no bojo de
suas ideias a Republica das Letras'®? Como delimitar geograficamente um esquema de
pensamento que ndo se encontra COMO UNO nem mesmo em seu interior? Mesmo
historiadores consagrados e respeitados no estudo do movimento, divergem em suas
opiniBes, pois, e.g., para Robert Darnton, o lluminismo sé pode tomar a sua devida
proporcao se compreendido como “uma campanha planejada por um grupo consciente
de intelectuais”® franceses, ou ainda melhor, parisienses, pois embora o movimento
tenha se espalhado foi em Paris que “o movimento tomou corpo e se definiu como uma
causa™%’,

Ainda que seja impossivel negar que ha um nucleo francés que se irradia, ha um
pensamento reformista, reformador (ou mesmo contestador) das instituicdes, que é
maior do que a problematica francesa. Afinal, se formos seguir o pensamento de
Darnton, segundo o qual o movimento teria tido de primeiro firmar-se em Franca,
saindo do confinamento apenas com as Cartas persas (1721) de Montesquieu e as
Cartas filosdficas de Voltaire (1734), ndo seria possivel ver, por exemplo, 0 ja
mencionado italiano Antonio Muratori como representante do pensamento iluminista.
55108

Afinal Muratori, um dos pais do que alguns optaram chamar “Iluminismo catolico

que tanto influenciou o portugués Luis Antonio Verney (ainda que haja discussdo para
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saber até que ponto realmente houve uma ilustracdo portuguesa), produziu obras
relevantes em um periodo bem anterior ao que Darnton aponta como 0 momento em que
0 movimento deixava os saldes — o seu | primi disegni della repubblica letteraria
d'ltalia aparece ja& em 1703 — e, embora dono de um pensamento Seguramente
reformador, que clamava aos escritores e doutos que saissem de seu isolamento para
responsabilizarem-se pelos ignorantes e incultos, representando-lhes os interesses e
defendendo-lhes a vida e o trabalho, certamente jamais apresentou em suas idéias a
viruléncia que podia aparecer no pensamento francés, dada que qualquer reforma nos
Estados italianos tinha de passar por uma renegociacdo das relacdes com a lIgreja,
tratando-se, em muitos casos, da criagdo/delimitacdo de um jurisdicionalismo
apropriado®.

Contrapondo-se a Darnton, temos o pensamento do italiano Franco Venturi que
analisa o lluminismo a partir do ponto de vista do que, para ele, seria, 0 grande
propulsor do movimento: o cosmopolitismo, “que simplificava as palavras até torna-las
compreensiveis em toda a Europa, que criava uma mentalidade comum em toda a
republica literaria [...].”*° De acordo com o préprio Venturi, sua obra é uma tentativa
de demonstrar que “se nao se olha para a Suécia, a Russia, a Valaquia, a Italia, a Grécia
e a América, tanto quanto se olha para Paris, a grande transformacao do mundo europeu
nas Gltimas décadas do século XVI111 torna-se incompreensivel”**!,

Desta maneira, de acordo com a visdo de Venturi, 0 cosmopolitismo estaria no
centro do pensamento iluminista e seria o principal responsavel pela difusdo de um
movimento diverso e supra-nacional. Enquanto esse pensamento possa assumir
propor¢bes um tanto quanto extensas (e, para alguns, extravagante — afinal, se o
movimento pode modificar-se tanto para expandir-se, até que ponto ele ndo constitui
simplesmente uma série de movimentos separados com alguns aspectos em comum?)
e/ou, em mados menos héabeis, tendentes a uma homogenizacdo (que reduz todas as
“ilustragdes” a uma determinada matriz parisiense), ele, ainda assim, € capaz de atingir
0 amago do pensamento setecentista, pois, embora se possa discutir o sucesso real da
Republica das letras, provavelmente este foi o ideal mais difundido e bem aceito do
movimento. Esse cosmopolitismo, enquanto chave do sistema do século XVIII, poderia

mesmo ser enxergado como grande propulsor da difusdo e da popularizacdo da Opera,
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que viaja da Italia para o0 mundo, assim como circulam pelo territério compositores,
poetas e cantores. Essa mobilidade pode ser até mesmo observada dentro do epistolério
metastasiano, que acaba por travar alguma espécie de contato com figuras de toda a
Europa, desde o castrato Farinelli (esteja ele na Italia ou na corte espanhola) até a corte
portuguesa e o poeta Basilio da Gama''?, ndo podendo deixar de ser notada como,
dentro de suas proprias obras, 0 poeta, reine em uma mesma historia figuras (reais ou
ficticias) dos mais distintos cantos do mundo Antigo. Alias, a importancia de Metastasio
dentro do constituicdo de um cosmopolitismo pode ser vista como ainda maior na
fixagdo e divulgagdo de uma lingua italiana™.

Entretanto, nunca € demais frisar que, embora possamos encontrar grandes e
importantes concepgdes politicas dentro da obra metastasiana, esse jamais foi ou sera
seu foco principal, por tratar-se, primeiramente, de uma obra estética. Ndo enxergar isso
e tentar reduzir uma obra de arte a seu suposto pensamento ideoldgico, é falhar em ver a
unidade existente entre 0 mundo e 0 mundo como representacéo, preferindo reproduzir
dicotomias, ao perceber na obra apenas um reflexo de seu tempo, relegando a segundo
plano todo seu potencial sensdrio, ironicamente, razao principal pela qual a arte pode
servir como espaco veiculador e formador de mentalidades.

N&o obstante, para compreender as possibilidades de atuacdo e criagdo de
Metastasio € necessario que se retorne a questdo do posto de poeta cesareo, uma vez
que este serve extremamente bem como ponte para por em discussao o local do artista
no século XVIII, meio caminho entre a arte de artesdo e a arte de artista, entre o
entretenimento de corte e o entretenimento publico. Embora Paul Larivaille', ao se
referir a arte em um sentido mais estreito, que engloba apenas pintura e escultura, veja
ja no Renascimento a separacdo entre o artesdo e o artista, com as corporacées
medievais “em vias de se tornar simples estruturas de execugdo a servico de criadores
cada vez mais sabios e cultos, cuja atividade ndo depende mais das artes mecanicas™??,
ele esquece que se hd uma elevacgdo do status (ndo que isso seja pouco), o artista ainda
dependeria, por muito tempo, mesmo se reconhecido como “profissional liberal”, do

acolhimento do patronato para sobreviver.
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No caso especifico daqueles envolvidos com o mundo da lirica, 0 processo de
emancipacdo do mecenato seria mais demorado e, embora relacionado com a criagédo da
Opera publica, o advento desta ndo significou uma ruptura essencial com sua condi¢do
anterior. Foi preciso um processo muito maior para que se pudesse passar de artesdo a
artista, do espetaculo cortesdo ao espetaculo publico por exceléncia.

Em termos espaciais, 0 que vemos, desde o século XVII, é uma transferéncia da
Opera palaciana para os teatros publicos de 6pera (cujo primeiro data de 1637, fruto de
uma iniciativa conjunta de um grupo de aristocratas venezianos), que, com fins
lucrativos, ofereciam o entretenimento moderno a quem pudesse pagar entrada.

Rapidamente a 6pera publica ganhou popularidade e passou a representar duas coisas:

1 — uma manifestacdo do poder civico, uma vez que “a Opera significava tanto para os
principes comerciantes quanto em Mantua, Florenca, Ferrara ou, em pouco tempo,
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Viena, onde era uma reconhecida proclamagio de autoridade politica e abastanca”'®;

2 — a instauracdo de um novo tipo de diferenciacdo social, por meio dos camarotes, que
passavam a ser uma necessidade social, até mais do que um lugar confortavel para se
assistir a uma oOpera; “ndo freqiientar a Opera era banir-se da sociedade e perder a
oportunidade de discutir negdcios rendosos e assuntos pessoais alheios 4 musica.”*’. A
prépria estrutura fisica auxiliava esta questdo: o formato de ferradura das salas muitas
vezes permitia uma melhor visdo dos outros camarotes do que do proprio palco — ir a

Opera era uma questao de ver e ser visto.

Desta forma, mesmo a Opera publica (e a sua frequéncia) continua a fazer parte
do jogo da sociedade de cortes europeia em geral, uma vez que o cerimonial ainda tem
mais relevancia que o acontecimento em si, funcionando ainda como estrutura de poder
desse tipo de sociedade. Desta maneira, assistir a uma opera ou ainda patrocina-la podia
ser mais um meio de obtencdo e exibigdo de status e disting&o.

As récitas em presenca soberana sdo o grande exemplo de que, mesmo o teatro
publico, funcionava como um rito tdo estruturado e hierarquizado quanto o léver du roi,

pois “cada passo, tanto do rei quanto daqueles a sua volta, era predeterminado. Cada

16 RAYNOR, Henry. Histéria social da masica: da Idade Média a Beethoven. p. 197.
1T RAYNOR, Henry. Histéria social da masica: da Idade Média a Beethoven. p. 199.



acdo de um homem influenciava todos os outros.”*'® De acordo com os cronistas
utilizados por Martha Feldman em seu trabalho, as barulhentas récitas italianas tendiam
a acalmar-se se em presenca soberana, j& que a plateia assistia ao espetaculo, escutando-
o “pelo ouvido do rei”, ou seja, “reproduzindo o corpo sécio-politico do soberano ao
reproduzir suas a¢des e habitos™'°. O mise-en-scéne é permanente: ele ocorre dentro e
fora do palco. “O homem nio se faz de artista, ele vive no seu papel de artista™'?°,
Entretanto, isso ndo quer dizer que as pessoas que frequentavam as récitas
privadas e as récitas puablicas eram necessariamente as mesmas ou que Seu
comportamento era idéntico em ambas as ocasifes. Na plateia de um teatro pablico, a
diversidade social podia ser grande, uma vez que o ingresso barato e a falta de qualquer
conforto adicional ou distracBes extras, tornava o espetaculo acessivel ao que Henry
Raynor denomina de “classes trabalhadoras™*?!. Isso serve para reafirmar, como a citada
Feldman sugere, que o teatro italiano era, fundamentalmente, um meio de comunicacao,
seja pelo seu enquadramento enquanto espaco publico de discussdo e manifestacdo, seja
pelas proprias obras, que ndo deveriam ser encaradas como meros espelhos da
sociedade, mas como codificacdes simbolicas normativas das quais cada grupo podia
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extrair seu préprio significado™“ (embora seja possivel salientar que estas interpretacoes
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deveriam estar contidas no que Umberto Eco™“° chama de intengdo da obra, afinal “se ha

algo a ser interpretado, a interpretacdo deve falar de algo que deve ser encontrado em
algum lugar, e de certa forma respeitado”124).

Este processo de “popularizagdo” da opera coincide com a redugdo da
possibilidade do artista em geral de, como nos mostra Jean-Marie Apostolides ao
estudar a corte de Luis XIV*® (mas, cremos, podemos estender essa sua observacao a
praticamente toda a Europa — pelo menos a Europa absolutista), expressar-se livremente
ao prestar servicos a um nobre, no sentido inverso que a sua figura ganha maior

126

respaldo social, maior status. Afinal, como apontou Clifford Geertz™*”, todo poder tem

18 £ IAS, Norbert. A Sociedade de Corte: investigagdo sobre a sociologia da realeza e da aristocracia de
corte, p. 145.

19 «reproducing the sovereign’s social-political body by reproducing his actions and habits” In:
FELDMAN, Martha. Opera and sovereignty, p. 23.

120 ERANCA, Eduardo D’Oliveira. Portugal na época da Restaurac&o. Sao Paulo: Hucitec, 1997, p. 53.
12l RAYNOR, Henry. Histéria social da musica: da Idade Média a Beethoven. p. 200.

122 FELDMAN, Martha. Opera and sovereignty, p. 34-39.

12 ECO, Umberto. Interpretagdo e superinterpretacdo. S&o Paulo: Martins Fontes, 2005.

124 ECO, Umberto. Interpretag&o e superinterpretacéo, p. 50-51.

125 APOSTOLIDES, Jean Marie. O rei maquina: Espetaculo e politica no tempo de Luis XIV. Rio de
Janeiro: José Olympio, 1993.

126 GEERTZ, Clifford. Negara: O Estado teatro no século XIX. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil.



também uma faceta simbdlica, faceta esta que é expressdo tdo legitima e constitutiva da
propria “esséncia” do poder quanto a violéncia, por exemplo, o que sugeriria (e aqui €

impossivel ndo trabalharmos com os conceitos de Pierre Bourdieu'?’

) uma disputa pelo
monopolio do poder simbolico, sobre quem e o qué sera ouvido, havendo, entdo, com o
aumento da centralizacdo do poder uma canalizacdo para um discurso de, em termos
atuais, “propaganda” dos patrocinadores, em especial do maior de todos e aquele que
parecia cada vez mais poderoso (a0 menos simbolicamente), o rei, que tem ai uma
maneira de reafirmacéo (e de angariacdo também) de poder.

A figura do patrono na arte (em especial na musica e na arquitetura) do Ancien
Régime, alias, € de extrema importancia para entendé-la por uma série de motivos que
se correlacionam. Em primeiro lugar, como Elias ja apresenta em sua obra sobre

Mozart'?®

, ha qual mostra a “luta” do que denomina um “musico burgués” contra a
sociedade de corte, € 0 gosto da nobreza de corte que estabeleceria o padrdo para os
artistas de todas as origens sociais, acompanhando a distribui¢do geral de poder, logo
dai temos uma explicacdo da similaridade de repertorio (e de autores) que ocupavam
tanto os espacos de representacdo publica quanto privados. Em segundo lugar, o fato do
proprio musico (em especial na Austria, Alemanha e Franca) ser dependente do favor e
do patronato da corte e dos circulos aristocraticos (e, lembra-nos Elias'?®, do patriciado
burgués urbano que seguia seu exemplo), a tal ponto que ja na segunda metade do séc.
XVIII, “um musico que desejasse ser socialmente reconhecido como artista sério e, ao
mesmo tempo, quisesse manter a si e a sua familia, tinha de conseguir um posto na rede
das institui¢des da corte ou em suas ramiﬁcag6es.”130

Desta maneira, 0s proprios masicos e artistas em geral tinham de submeter-se a
l6gica da figuracdo tipica das sociedades do Ancien Régime, ainda que contra ela,
desempenhando, geralmente, o mesmo papel “subalterno” (igual aos criados e
cozinheiros) que lhes designava o seu status na hierarquia da corte, para ter seu talento
validado. Dito isto, compreende-se melhor a linguagem pela qual se expressariam estes
artistas quando “se compreende o tipo de compulsdo para representar e de sensibilidade

estética caracteristico dessa sociedade juntamente com a competicdo pelo status.”™*!

27 BOURDIEU, Pierre. O poder simbélico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2005.

128 E|IAS, Norbert. Mozart: Sociologia de um génio. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1995.

129 EIAS, Norbert. Mozart: Sociologia de um génio. p. 17.

B0 E[ |AS, Norbert. Mozart: Sociologia de um génio. pp. 17-18.

BIE|IAS, Norbert. A Sociedade de Corte: investigacéo sobre a sociologia da realeza e da aristocracia de
corte. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2001. p. 95.



No caso dos escritores e poetas, a situacdo € ligeiramente diferente. Desde o
século XVI ha um mercado popular do impresso, que, se ndo permite que 0s autores
sobrevivam das edices de suas obras, a0 menos apresentam alternativas**. O século
XVIII e a (sempre discutida, porém nem por isso menos inexistente, a0 menos no que
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diz respeito a0 modo de se “multiplicar as maneiras de ler”°) revolucdo da leitura

(relativa ao aumento do namero de leitores, de titulos e da voracidade com que se lia,

criando um novo tipo de leitura — e leitor)***

, teria aberto ao autor, entdo, uma nova via
de aceitacdo e maneiras de se firmar enquanto artista. A nova relacdo que se forma com
a obra (em especial devido aos romances), reflete no autor, no “desejo sempre renovado
de encontrar o autor, que se torna entdo fiador da autenticidade e da autoridade da
obra,”%

Ainda que essa aceitacdo do literato seja um fendmeno crescente no século
XVIII, ela, obviamente, tem suas fronteiras, como mostra 0 j& mencionado Robert
Darnton™*®, pois ndo é todo tecnocrata com aspiracdes artisticas que consegue ser alcado
do submundo literério as glérias daqueles aceitos e eleitos pela sociedade, pelo monde,
estando presente no esquema de ascensao ainda um certo esquema de “apadrinhamento”
por parte ou de nobres ou de philosophes ja estabilizados, mostrando as permanéncias
do padrdo de tratamento do artista da sociedade do Ancien Régime.

Como reafirmam em especial (porém jamais exclusivamente) os estudos que se
ligam mais & histéria das instituicdes*>’, a monarquia absoluta é marcada pelo confronto
entre as forcas centripetas e centrifugas, cabendo ao poder central (o rei) podar
autoridades e fidelidades paralelas, em um processo que desembocara no chamado
despotismo ilustrado do século XVIII. No entanto, se na esfera juridico-politica (ou
ainda econémica) ha diversas evidéncias que explicitam esse movimento que tende a

centralizacdo, elas ndo seriam possiveis sem um substrato teérico ou um meio veicular

132 CHARTIER, Roger. Leituras e leitores “populares” da Renascenca ao periodo cléssico. In;
CAVALLO, Guglielmo. CHARTIER, Roger (org.). Histdria da leitura no mundo ocidental. Ed. Atica,
1999.

133 CHARTIER, Roger. “Uma revolugdo da leitura no século XVIII?”. In: NEVES, Lucia Maria Bastos
Pereira das. Livros e impressos: Retratos do setecentos e do oitocentos. Rio de Janeiro: EdAUERJ, 2009, p.
103.

13 WITTMANN, Reinhard. Existe uma revolucdo da leitura no final do século XVI1112. In; CAVALLO,
Guglielmo. CHARTIER, Roger (org.). Histdria da leitura no mundo ocidental. Ed. Atica, 1999.

135 CHARTIER, Roger. Do palco & pégina: Publicar teatro e ler romances na Epoca Moderna — Séculos
XVI-XVIII, p. 119.

13 DARNTON, Robert. Boemia literaria e revolug&o: O submundo das letras no Antigo Regime.

537 \ide, por exemplo: HESPANHA, Antonio Manuel (org.). Poder e instituicdes no Antigo Regime.
Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1984. ANDERSON, Perry. Linhagens do Estado absolutista. S&o
Paulo: Brasiliense, 2004.



que as divulgassem, defendessem e propagassem, afinal, como aponta Jacques Revel em
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uma afirmacdo extremamente impregnada pelos pensamentos de Elias, “¢ a
interiorizagdo individual da regra que lhe confere sua maior eficacia.”*®

Desta maneira é inegavel que uma arte a0 mesmo tempo tdo popular e tdo
elitizada como a Opera fosse um meio de excepcional relevancia para a divulgacdo das
ideias de seus patronos — as vezes, por motivos ja explicitados, até mais do que as ideias
dos proprios artistas. N&o é a toa que aquele que é considerado como o maior libretista
do género da opera seria, Pictro Metastasio, teria descrito seu lema como “Istruir

139 _ sendo sentida aqui a forte influéncia de Horécio.

dilettando il genere umano

No entanto, essa linha de pensamento estava longe de ser uma unanimidade:
embora ndo contestada, a capacidade do teatro de moldar o pensamento também foi
extremamente criticada. Talvez a abordagem mais interessante deste assunto venha de
Rousseau em sua Carta a d’Alembert (1759).

Ele mesmo autor de diversas pecas e Operas, além de grande admirador de
Metastasio como certas citacdes da Julie ou La nouvelle Héloise ou afirmacGes
expressas no seu Dictionnaire de musique comprovam, Rousseau mostra-se, em sua
Carta, escandalizado pela proposta de D’ Alembert de introduzir um teatro em Genebra.
Em sua maioria, as posi¢des de Rousseau nada tém de essencialmente novas, como

aponta Bento Prado Jr.}*°

, a0 retomar o trabalho de M. Barras, em que 0s pontos de
vista Rousseau sdo colocados em meio a uma antiga querela em Franca, recuavel ao
embate entre Bossuet e o padre Caffaro, acerca da moralidade do teatro e se ele
instigaria os vicios ou as virtudes. No entanto, os termos que Rousseau utiliza para
posicionar-se contra a instalacdo do teatro em sua cidade natal nada tém a ver com as

reflexdes ambiguas de Bossuet e Diderot, que tinham em suas crenca que:

mediante a acdo da ficgdo, os limites entre o real e o imaginario tornam-se fluidos e,
identificacdo ou projecdo, o espectador torna-se outro e ndo ele préprio. De qualquer
forma, a imaginacdo serve de alibi; para dar livre curso a paixao ou para tornar possivel
uma boa consciéncia e um contentamento de si inteiramente gratuitos.'*

1% REVEL, Jacques. Os usos da civilidade. In: ARIES, Philippe; CHARTIER, Roger (Orgs.). Histéria da
vida Privada. Da Renascenca ao século das Luzes. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1991, V.3, p. 170.
139 “instruir a humanidade divertindo-a” METASTASIO, Pietro. apud: RADERMACHER, Sabine. Pietro
Metastasio’s Siroe, Re di Persia in London. In: HANDEL, G. F. Siroe, Re di Persia. Alemanha:
Harmonia Mundi. 2 CD e um livreto, p. 18.

10 PRADO JR., Bento. A Retdrica de Rousseau e outros ensaios. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2008, p. 263-
314.

1“1 PRADO JR., Bento. A Retérica de Rousseau e outros ensaios, p. 266.



As objecdes de Rousseau, no entanto, sdo colocadas a partir de dois pontos
cruciais e inéditos no debate: o cidaddo e o trabalho. De acordo com o pensamento do
filésofo, tal como o expde Barras e Prado Jr., a discussdo ndo se da em uma dicotomia
vicio/virtude, a periculosidade que o teatro apresentaria seria fruto de sua unido a ideia
de construcdo de um modelo de civilizagdo, de seu atrelamento ao monde do Ancien
Régime, de um impulso rumo ao cosmopolitismo urbano, o que o tornaria ainda mais
perigoso em cidades pequenas, afastadas das futilidades dos grandes centros e livres
desses males que o teatro poderia trazer. Essa interpretacdo também é compartilhada por
Robert Darnton, que enxerga na obra uma oposicao a vida da cidade, local da politica e
sua corrupgdo, afinal “ao refinar o gosto e corromper os costumes, ele [0 teatro]
reforcou a mistura de aristocracia e autoritarismo tipica de Luis XIV”'*. Assim, nas
palavras do préprio Rousseau, o desfecho ao qual nos leva o teatro é aquele do caminho
onde “um povo abastado, mas que deve seu bem-estar a diligéncia, ao trocar a realidade
pela aparéncia, arruina-se no proprio instante em que pretende brilhar™**. A critica de
Rousseau ndo € disparada ao teatro e a sua capacidade educativa ou seu controle da
moral, mas aos efeitos nocivos do monde, da civilizacdo. O monde, a civilizacdo aos
quais pertencem Metastasio e a opera seria, um mundo entre o entretenimento publico
urbano e os divertimentos palacianos, 0 mundo da transi¢do do artista artesédo para o
artista sem qualquer composto obrigatdrio depois.

E neste contexto cultural e intelectual que Metastasio vem a produzir suas
principais obras e fincam-se as regras e padrdes estéticos da opera seria, fincando-se,
consequentemente, um modelo de representacdo setecentista a ser adotado (ou criticado)
muito além dos limites da corte de Viena.

12 DARNTON, Robert. Os dentes falsos de George Washington: Um guia néo convencional para o
século XVIII, p. 136.

13 ROUSSEAU, Jean-Jacques. Apud: PRADO JR., Bento. A Retérica de Rousseau e outros ensaios, p.
269.



Opera no mundo luso-brasileiro:

A criagdo de um campo operistico no Portugal setecentista?

Nada se altera com forca e violéncia [...] quando a razéo permite e é
necessario banir abusos e destruir costumes perniciosos [...] agir com grande
prudéncia e moderacdo, um método que realiza muito mais que o poder [...]
Marqués de Pombal a Luis Pinto de Sousa Coutinho (1767)

Décio de Almeida Prado afirma: “O teatro chegou no Brasil tdo cedo ou tao
tarde quanto se desejar”**. Raciocinio anélogo pode ser usado para falar da introducéo
da dépera em Portugal, tdo esparsa e dificil foi a constituicdo de um teatro lirico de
atividades frequentes.

Por mais que tenha sido dificil para o repertorio lirico firmar-se em Portugal, o
fato é que, ironicamente, a Opera ndo demorou tanto para tornar-se divertimento de
destaque na vida cultural portuguesa. Entretanto, resta a pergunta se, nesse movimento
de idas e vindas das Operas nos palcos, foi possivel o estabelecimento de um campo (de
acordo com a acepcdo de Pierre Bourdieu'* do conceito) operistico em terras lusas.
Para analisar isto, € preciso pensar se, em primeiro lugar, sequer é possivel falar em um
campo operistico no século XVIII, seja em Portugal ou em qualquer lugar, dado que o
conceito requer do objeto um grau de autonomia relativa, que, em muitos casos (Se néo
todos), é ainda uma ficcdo longe de se realizar. Outro ponto que poderia inviabilizar a
utilizacdo do conceito € a complexidade do espetaculo operistico que representa a
intersecdo de diversas artes, proeminentemente a musica e literatura.

Por mais que tais possiveis objecOes tenham sentido, pensamos que o poder de
explicacdo do conceito, ao exprimir um espacgo social de dominacgéo e de conflitos que
institui regras proprias de organizacdo e de hierarquia social, é por demais importante
para ser deixado de fora do trabalho. Se € verdade que o desenvolvimento da Opera
depende muitas vezes de fatores a ela alheios, isso também pode ser dito de todo e
qualquer outro campo (por mais que os fatores externos devam sempre ser
minimizados), em especial se 0o encontramos, como aqui em um estagio de formagéo —
ou seja, ainda buscando os fatores que proporcionariam a autonomia relativa.

Se em Portugal conseguiu delimitar-se, de fato, um campo operistico no século

XVIII é a questdo que langamos. A andlise dos elementos que possibilitariam a

1 PRADO, Décio de Almeida. Teatro de Anchieta a Alencar. Sdo Paulo: Perspectiva, 1993, p. 15.
5 BOURDIEU, Pierre. O poder simbélico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2005.



estruturacdo do campo sera apresentada. Entretanto, como toda inovacdo no Portugal
setecentista, o resultado sempre parece aquém do que poderia ser se comparado com 0
mundo fora da Peninsula Ibérica, e se todos os elementos por vezes pareciam se
alinhavar, as peculiaridades lusitanas ndo cessaram de modificar de alguma maneira o
resultado.

Durante o periodo da Unido Ibérica é quase possivel afirmar que Portugal
ensimesmou-se. O expansionismo e crise hispanicos pareciam se contrapor a esperancga
do sebastianismo e do profetismo. Se a Espanha parecia querer impor ao mundo seus
préprios padrdes, Portugal apenas lutava para ndo ser atingido.

Os romanticos, como Almeida Garrett'*®

, com certeza tiveram sua dose de razéo
ao ver no periodo uma estagnacdo na criacdo de um teatro nacional, cujas bases teriam
sido postas por Gil Vicente. Porém, a cena portuguesa, se ndo produzia obras novas de
relevo, tampouco encontrou-se parada. Embora o catolicismo claustrofobico tenha tido
suas duvidas se o teatro deveria ou ndo ser permitido (o que atrapalhou bastante a
entrada da Opera na peninsula Ibérica), o teatro espanhol conseguiu sobreviver. Mesmo
uma voz t40 oposta & 6pera, como a de Theophilo Braga¥’, foi capaz de admitir a
interferéncia negativa que as visdes da Igreja tiveram no teatro e no desenvolvimento da
Opera em Portugal mesmo apds a Restauragdo, como comprova a re-edi¢ao, em Lisboa,
do Discurso theologico, sobre los theatros, y comedias de este siglo do Padre Ignacio
Camargo™*®, em 1690.

Desta maneira, 0 primeiro contato de Portugal com a Opera demoraria para
acontecer, embora diferentes autores indiquem, cada qual, uma ocasido diferente para
datar este marco. Joaquim José Marques**°, por exemplo, inicia sua cronologia da 6pera
em Portugal ndo com Operas em si, mas frisando a existéncia de uma grande variedade
de géneros liricos populares e/ou religiosos, como os villancicos, oratorios, pastorais,
autos e congéneres, cujas apresentacOes sdo representadas pelo autor como sendo
regulares nos espacos teatrais (publicos, privados ou eclesiasticos), demonstrando que

1 GARRETT, Almeida. Doutrinas de Estética literaria. Lisboa: Gréfica Lisbonense, 1938.

1T BRAGA, Teophilo. Historia do Theatro Portuguez: A baixa comedia e a opera — seculo XVIII. Porto:
Imprensa Portugueza, 1871.

18 CAMARGO, Ignacio. Discurso theologico, sobre los theatros, y comedias de este siglo: en que por
todo genero de autoridades, en especial de los Santos Padres de la Iglesia, y Doctores Escolasticos, y por
principios solidos de la Theologia, se resuelve con claridad la question, de si es, 0 no, pecado grave el ver
comedias, como se representan oy en los theatros de Espafia. Lisboa: En la emprenta de Miguel
Manescal: a costa de Antonio Leyte Pereyra, mercader de libros en la Calle Nueva, 1690. Disponivel em:
< http://purl.pt/14221/2/ >. Data de consulta: 17/08/2009.

19 MARQUES, Joaquim José. Cronologia da 6pera em Portugal. Lisboa: A Artistica, 1947, pp. 72-73
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Portugal ndo desconhecia de todo formas de teatro musical, enquanto a primeira
representacdo de uma obra italiana teria ocorrido em 1720 com a execugdo da Cantata
Pastorale, serenata da cantarsi nel giorno di S. Giovanni Evangelista nel Regio
Palazzo di Giovanni quinto re di Portogallo. De fato, esses géneros acabaram
recebendo uma grande influéncia italiana, como atesta Manuel Carlos de Brito, sendo
possivel encontrar a aplicagdo dos termos aria e recitativo nos libretos de villancicos
desde pelo menos 1709™°. Entretanto, de acordo com o mesmo Brito, esse primeiro
momento de italianizacdo da vida cultural portuguesa néo teria sido devido a um contato
direto com influéncias italianas, porém fruto de um filtro espanhol que, através de suas
zarzuelas, inseria elementos da 6pera italiana nos palcos lusos™*.

J4 Marcos de Sampaio Ribeiro™? aponta 1692 como tendo sido 0 ano em que o
primeiro espetaculo de 6pera foi montado em terras lusas, como parte das celebracbes
da chegada em Lisboa da comitiva do Duque de Saboia, pretendente da princesa D.
Isabel Luisa Josefa. Ribeiro frisa o fracasso retumbante que foi a representacéo, tendo
sido a novidade até alvo de escarnio, atribuindo este fracasso ao “tom patético ¢
empolado dos recitados e das arias, que contrastava, se ndo estava nos seus antipodas,

»153 Como expde o autor, esse

com toda a producdo peninsular de raiz profana
pensamento serve de contraponto as ideias de Teofilo Braga, para quem o fracasso seria
fruto do “carater profano” do género. Seguindo este pensamento, ndo apenas a corte
portuguesa ndo era ainda italianizada o bastante, como, também — e esse ponto é
ignorado completamente por Joaquim José Marques —, ndo era secularizada o suficiente.

Como notam Rui Vieira Nery e Paulo Ferreira de Castro™*, a subida ao trono,
em 1707, de D. Jodo V encontra como primeiro desafio a aplicagdo de uma nova
concepcao absolutista do Estado (talvez a tentativa de criar um, na acepcao classica do
termo, dado o problema pratico que a utilizacdo do conceito na Idade Moderna pode
apresentar), segundo o modelo de Luis XIV, sendo para isso necessaria uma reforma
que integrasse um maior grau de racionalizacdo ao pensamento e a vida lusitanos,

tolhendo um pouco a importancia excessiva que a Igreja e o pensamento escolastico a

1% BRITO, Manuel Carlos de. Opera in Portugal in the eighteenth century. New York: Cambridge
University Press, 1989, p. 2.

131 BRITO, Manuel Carlos de. Opera in Portugal in the eighteenth century, p. 2.

152 RIBEIRO, Marcos de Sampaio. “Teatro de 6pera em Portugal”. In.: A EVOLUCAO e o Espirito do
teatro em Portugal. [?], 1947.

153 RIBEIRO, Marcos de Sampaio. “Teatro de 6pera em Portugal”. In.: A EVOLUCAO e o Espirito do
teatro em Portugal, p. 80.

1% CASTRO, Paulo Ferreira de; NERY, Rui Vieira. Historia da masica. Lisboa: Imprensa Nacional —
Casa da Moeda, 1991, pp. 85-86.



ela associado haviam adquirido no cenario inaugurado pela Contrarreforma. Sob
diversos aspectos essa misséo foi fracassada, dado que o rei, catolico fervoroso, voltou-
se, ao longo de seu reinado, cada vez mais para a religido. Entretanto € inegavel que,
durante o reinado de D. Jodo V, a italianizacdo, enxergada como via conciliadora entre a
tradicdo portuguesa e a nova realidade a que se queria adaptar, ganhou forca, seja por
um efetivo incentivo do monarca, seja por agdes privadas. O ouro oriundo do Brasil e
que dava a Portugal a prerrogativa de poder negociar no cenario internacional,
financiava e tornava cada vez mais necessarias mudancgas socioculturais em todo o
reino; ainda assim, mesmo tanta prosperidade ndo parece ter sido o suficiente para
transformar a ordem vigente e seus modelos de pensamento/comportamento.
Certamente poucos elementos podem ilustrar a ambiguidade desta situacéo tao
bem quanto a musica. O incentivo ao mundo da musica parece marca-registrada da
dinastia bragantina, que busca “atualizar” o gosto portugués em agdes que denotam um
claro interesse pelo assunto. Joseph Scherpereel, concisamente, consegue sintetizar
quase um século de investimentos de monarcas portugueses em musica em um

paragrafo, ressaltando como:

A musica era uma das grandes paixdes dos reis da dinastia de Braganca e foram
despendidas somas consideraveis em sua honra. Basta recordar a riquissima
biblioteca musical reunida por D. Jodo IV, ele mesmo compositor e critico de
mérito, a contratacdo de Domenico Scarlatti sob o reinado de D. Jodo V, a de
David Perez e dos maiores cantores italianos sob D. José I, sem esquecer a
constru¢ido do faustoso teatro de Opera “dos Pacos da Ribeira” ou “Opera do
Tejo”, considerado por Burney como o teatro mais brilhante de toda a Europa,
infelizlgr;ente destruido no ano de sua inauguracdo pelo grande terremoto de
1755.

Entretanto, a citacdo de Scherpereel, em toda a sua concisdo, ndo consegue
distinguir investimentos em mdsica sacra e em mdsica secular. Claro que, no século
XVIII, como ja foi explicitado no capitulo anterior, os dois objetos se (con)fundem
diversas vezes, porém, dado que procuramos apresentar a trajetéria de um
entretenimento secular, recusarmo-nos a enxergar as diferencas existentes sob a ideia de

que tudo seria muasica em um sentido geral é falhar em perceber o papel extra-estético

1% SCHERPEREEL, Joseph. Apud: PACHECO, Alberto José Vieira. Castrati e outros virtuoses: A
pratica vocal carioca sob a influéncia da Corte de D. Jodo VI. Sdo Paulo: Annablume, Fapesp, 2009, pp.
28-29.



que a musica pode assumir. Mesmo trabalhos como o de Jodo de Freitas Branco™®, que
optam por n&o ver (ou pelo menos ndo expandir) esta divisdo, ndo deixam de frisar que,
em relagdo a Opera em terras lusas, a Igreja tomou, geralmente, um papel de combate a
entrada e divulgacdo desta forma de entretenimento.

N&o obstante, ainda que uma visdo dominante dentro do clero aponte para um
ataque a opera, Branco frisa que havia, também, um outro setor, liderado pela
Companhia de Jesus, que, mesmo concordante “em impedir a entrada nos templos de

157 procurava aproveitar elementos do género, em

elementos marcadamente profanos
contraponto & dominicana Inquisicdo, que, por vezes, proibiu grande parte do teatro™®.
Ainda assim, o aproveitamento de certos elementos ndo significou em momento algum
um real apoio a introducéo do género em terras lusas.

Como frisa Manuel Carlos de Brito, “a introdugdo da épera em Portugal esta
relacionada com a italianizacdo da nossa vida musical promovida sob a égide de D. Jodo
V no inicio do século XVIII"**°. No entanto, ndo é exagerado afirmar que, no que tange
a acdo do monarca, 0 incentivo a italianizacdo se da em um nivel religioso, afinal é a
preocupacdo joanina com a qualidade musical das cerimonias litargicas celebradas na
Capela Real que o levam a intervir no assunto. Se dedicadas a suprirem a Capela Real,
que a politica de prestigio de D. Jodo logo conseguiu elevar a Sé Patriarcal, as medidas
do monarca ndo cessaram de transformar a cena musical portuguesa como um todo.

A acdo de D. Jodo V se daria de duas maneiras complementares que serviram
como pontapé inicial para a formacdo de um campo “operistico” em Portugal. Ao
mesmo tempo musicos profissionais do mais alto nivel eram importados, em especial de

Roma'®, e estruturas pedagégicas para a formacdo de muisicos portugueses eram

1% BRANCO, Jo&o de Freitas. Histéria da msica portuguesa. 2® edicéo, revista e aumentada. Mem
Martins, Europa-América, 1995.

1 BRANCO, Jodo de Freitas. Historia da mUsica portuguesa, p. 199.

158 |nteressante que os exemplos dados por Branco da proibicdo de espetaculos teatrais em Portugal datam
todos do século XVI, sendo mencionados os anos de 1564, 1581 e 1597, enquanto, na realidade, o autor
discutiria a introducdo da Opera nos palcos portugueses e a musica no tempo de D. Jodo V. BRANCO,
Jodo de Freitas. Historia da musica portuguesa, p. 200.

1% BRITO, Manuel Carlos de. “A 6pera de corte em Portugal no século XVIII”. In.: . Estudos de
Historia da Mdsica em Portugal. Lisboa: Estampa, 1989, p. 109.

180 N&o é demais frisar a importancia vital que a contratacdo de Domenico Scarlatti (filho do também
musico e compositor Alessandro Scarlatti), até entdo mestre da prépria Cappella Giulia, para ocupar o
posto de mestre da Capela Real, em 1719. A data exata da chegada do compositor a Lisboa é ignorada,
embora saiba-se que sua vinda ndo foi direta, tendo provavelmente fermado-se primeiro em Palermo, na
Sicilia; circunstancias que podem indicar que teria comecado a exercer suas fungfes somente por volta de
1722 ou 1723, ainda que ja em 1720 se executasse, no Pago, serenata de sua autoria por ocasido do
aniversario da Rainha. Ainda que suas atividades estivessem centradas na composicdo e direcdo da
musica litdrgica da Capela Real e Patriarcal, as serenatas de sua autoria apresentadas servem para mostrar
a dimensdo que a sua presenca teve na italianizagdo da vida (da corte) portuguesa. Cf. CASTRO, Paulo
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criadas, sendo enviados a Italia alguns pensionistas™~ (Jodo de Freitas Branco cita o0s

casos de Francisco Antonio de Almeida e Antonio Teixeira'®

). Esse processo de
incentivo e aperfeicoamento do muasico portugués, ainda que se insira em um processo
maior de fundacdo de academias eruditas ao molde francés (que, por sua vez, nao
dissociavam-se completamente, a0 menos na origem, da vida nas abadias e do estudo de
religiosos), tal qual a Academia Real de Histéria Portuguesa (fundada em 1720),
marca o depdsito de um capital que possibilita uma lenta, gradual e tortuosa caminhada
em direcdo a profissionalizacdo (que, sob muitos sentidos, ndo serd sentida por
completo ainda no século XVIII). Este processo esta orientado para uma autonomia
relativa da criacdo e difusdo do género operistico em Portugal e de seus profissionais.
Ainda assim, dado que o campo, no seu conjunto, “define-se como um sistema
de desvios de niveis diferentes e nada, nem nas instituicdes ou nos agentes, nem nos
actos ou nos discursos que eles produzem, tem sentido sendo relacionalmente, por meio

»184 & preciso pensar que, se de um lado ha a

do jogo das posicdes de das distingdes
formagéo do artista, do outro temos de enxergar a questdo do sustento financeiro do
espetaculo, ou seja, tanto a questdo do patronato (que para que a autonomia seja
possivel deve ser suprimido) quanto — e talvez mais importante — da formacédo de um
publico.

A influéncia do pensamento italiano sobre Portugal pode ser recuada até pelo
menos o século X VI, afinal, de acordo com José da Costa Miranda, ao analisar os Index
portugueses quinhentistas, ha um elevado niimero de traducdes de obras italianas'®.

Entretanto, como ja foi afirmado, essa italianizacdo ndo era, ao menos ap6s um longo

Ferreira de; NERY, Rui Vieira. Historia da musica; BRITO, Manuel Carlos de. Opera in Portugal in the
eighteenth century.

181 A maioria dos pensionistas era enviada a Roma, talvez ndo apenas pelo fato da cidade ser entdo um
dos maiores centros musicais do planeta, mas, também, acreditamos, pela forca que a embaixada do
Ministro Extraordinario portugués, o Marqués de Fontes, obteve em audiéncia a Santa Sé, em 1716, que
acarretou uma série de mudancas politico-culturais para a sociedade setecentista. Para entender mais
sobre a importancia da embaixada na estruturagio do Portugal setecentista ver: SERRAQ, Joaquim
Verissimo. Histéria de Portugal: a Restauracdo e a monarquia absoluta (1640 — 1759). Lisboa: Verbo,
1982. LIMA, Sheila Conceigdo Silva. “As Transformagdes da Sociedade Setecentista: a embaixada régia
como simbolismo politico no reinado de D. Jodo V (1716)” In.. BARRETO, Adriana; MAUAD, Ana
Maria; PORTO, Angela. [et alii]. Anais do XIV Encontro Regional de Histéria da ANPUH-Rio: Memoria
e Patriménio. Rio de Janeiro: NUMEM, 2010. Disponivel em: <
http://www.encontro2010.rj.anpuh.org/resources/anais/8/1276376264 ARQUIVO TextofinalAnpuhRiol
.pdf > Acessado em: 15/11/2010.

12 BRANCO, Jodo de Freitas. Histéria da misica portuguesa, p. 198.

163 KANTOR, Iris. Esquecidos e renascidos: Historiografia académica luso-americana (1724-1759). S&o
Paulo: Hucitec. Salvador: Centro de Estudos Baianos/UFBA, 2004.

164 BOURDIEU, Pierre. O poder simbélico. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2007, p. 179.

165 MIRANDA, José da Costa. Estudos luso-italianos: poesia épico-cavaleiresca e teatro setecentista.
Lisoboa: Ministério da Educacao, Instituto de Cultura e Lingua Portuguesa, 1990, p. 15.
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periodo de dominacdo hispanica, suficiente para acolher a Opera na vida cultural
portuguesa. O regresso de uma presenca ativa e fecunda da cultura italiana, no século
XVIII é encarado por Carlo Rossi como ndo apenas uma tentativa de superacdo do
passado hispanico, mas, principalmente, como fruto de esforcos do monarca, que
“insere-se formalmente na vida cultural e literaria italiana, pois € acolhido na Academia
da Arcadia romana — com o pseudonimo de Pastor Albanus — em doagdo a qual ele
manda erigir sobre o Gianicolo, no Bosque Parrasio, um sumptuoso palacio”'®®,

Nesse cenario, em um ambito cortesdo, é necessario ressaltar, também, o papel
das mulheres da familia real na introducédo da Opera, ainda que, futuramente, D. Mariana
da Austria seja, ironicamente, uma das responsaveis pela suspensio dos entretenimentos
teatrais. Afinal, D. Mariana, filha do imperador-compositor Leopoldo I, parece ter

188 tanto na escolha

estado por tras de muitas das serenatas'®’ apresentadas na corte
como na realizacdo das obras. Manuel Carlos de Brito atesta esta participacdo ao frisar
que as serenatas eram geralmente apresentadas em particular, nos aposentos do Rei ou
da Rainha, como entretenimento oferecido de um conjuge ao outro™®, além de D.
Mariana estar envolvida nas unicas performances de Opera, verdadeiramente falando,
com a apresentacdo de 6peras comicas durante o Carnaval. O publico destes espetaculos
incentivados pela rainha muitas vezes restringia-se a ela propria, algumas damas da
corte e alguns camareiros, dada a forte separacdo dos sexos que a etiqueta da corte

joanina apregoava'’

. Os intérpretes destas obras apresentadas na Corte eram oriundos
da Capela Real, ou seja, incluindo castratos e excluindo cantoras, a semelhanca do que,
em determinados periodos, foi possivel observar em Roma.

Outra figura emblematica na italianizacdo da vida cultural do Portugal corteséo
e, mais ainda, em sua revitalizacdo parece ter sido a princesa Mariana Vitoria, ndo tanto
por suas acdes, como por sua insatisfacdo. D. Mariana viera para Portugal em 1729,
entdo com onze anos de idade, tendo vivido entre 0s 4 e 0s 7 anos na Franga como noiva

do futuro Luis XV, estando, desta maneira, acostumada, mesmo com a pouca idade,

186 ROSSI, Carlo G. A literatura italiana e as literaturas de lingua portuguesa. Porto: Livraria Telos
Editora, 1973, p. 98.

187 Género semi-operistico italiano, geralmente interpretado sem cenarios ou figurinos.

188 Seu papel de lideranca na escolha e execucéo deste tipo de espetaculo vocal pode ser observado em
uma carta de 1735 da Princesa Mariana Vitoria a sua mae, em Madri, na qual se refere ao fato da Rainha
Ihe perguntar qual serenata a princesa desejava ver executada em seu aniversario. CARTAS da rainha D.
Mariana Vitdria para a sua familia de Espanha: vol. | (1721-1748). apres. e anot. por Caetano Beirdo.
Lisboa: Empresa Nacional de Publicidade, 1936, p. 135.

169 BRITO, Manuel Carlos de. Opera in Portugal in the eighteenth century, p. 8.

10 BRITO, Manuel Carlos de. Opera in Portugal in the eighteenth century, pp. 9-10.



com uma série de entretenimentos que jamais observaria em Portugal. Suas cartas para a
familia na Espanha sdo ricas fontes para o estudo da vida na corte portuguesa, sendo
habilmente retratado o ambiente soturno que os longos periodos de luto geram a partir

de 1736, como atesta o seguinte fragmento de uma carta de 10 de abril de 1741

nos passamos bem tristemente; porque o luto continua sempre com 0 mesmo
rigor, 0 que todos acham bem ridiculo, e, também, nds ndo temos nenhuma
musica nos dias de gala; somente nos meus aposentos eu tenho a minha licéo,
porém n&o ha uma serenata sequer.*’

A sua insatisfacdo sem sombra de ddvida foi transferida para o principe D. José |,
alinhando-se aos préprios desejos do futuro rei, como a seguinte afirmacdo deixa
transparecer: “creio que se seu Pai vier a morrer, que Deus o proteja, a situacdo mudara
bastante de cara, dado que ele ndo ama tanto a patriarcal”*’?, dando a entender que a
subida de D. José ao trono alteraria o rigor e a religiosidade excessiva que
caracterizavam o cenario cultural da corte de D. Jodo V aos olhos da princesa, sempre
avida por entretenimentos musicais.

Entre os intelectuais, Manuel Carlos de Brito aponta a tentativa da introducgéo de
um pensamento classicizante (até mesmo ilustrado, de acordo com suas palavras), que
encontra na entrada da Opera em Portugal uma das melhores formas de transmisséo
deste pensamento, ideia que expandiremos mais a frente ao tratarmos da Opera nos
teatros pUblicos'’®. Entretanto, o ponto mais radical e importante deste processo vem a
ser revelado na circulagéo e leitura dos escritos de Muratori, cujo pensamento viria a
influenciar a escrita do Verdadeiro método de estudar para ser util a Republica e a
Igreja de Luis Antonio Verney, obra publicada quase ao fim do reinado de D. Jodo, em
1746, com seu autor escondido sob o pseudonimo de Barbadinho. A obra de Verney,
que chega a se corresponder durante um periodo com o préprio Muratori, embora
geralmente vista como relacionada a temas pedagdgicos, apresenta um arco muito

maior, pensando em estender ao Direito da Igreja a aplicacdo das reformas que Muratori

171 «nous pasons bien tristement; car le deuille continue toujours avec la méme rigueur ce que tout le

monde trouve bien ridicule et aussi nous navons aucune musique les jours de gala; seulement dans ma
chamber je done ma lecsion mais il ni a point de serenates.” CARTAS da rainha D. Mariana Vitoria para
a sua familia de Espanha: vol. | (1721-1748), p. 177.

172 <§e crois que si son Pere vient a mourir de que Dieu le delivre cela changera bien de face puis que il
n’aime pas tant la patriarcal” CARTAS da rainha D. Mariana Vitdria para a sua familia de Espanha: vol.
1 (1721-1748), p. 246.

3 BRITO, Manuel Carlos de. “O papel da 6pera na luta entre o Iluminismo e o Obscurantismo em

Portugal (1731-1742)”. In.; . Estudos de Histéria da Musica em Portugal, pp. 95-107.




pretendia para o Direito Civil'™*. Em termos de retérica e poética, o trabalho de Verney
é autoproclamadamente uma reacdo ao que o autor denomina como ‘“‘seiscentismo”,
sendo para Vitor Aguiar e Silva possivel interpretar isto como “a restauracdo do bom
gosto, como o retorno a verdade, a simplicidade e a elegancia, em suma, como o triunfo
das luzes depois das trevas™!’

Se a italianizagdo, em suas diversas facetas, encontrava seus entraves nos meios
corteses e intelectuais, como poderiamos pensar este processo em um ambito popular —
até pelo carater “tradicionalista” tipico da cultura (e da literatura) popular destacado por
Peter Burke"®? Certamente temos aqui um aspecto mais dificil de ser explorado, seja
por uma questdo de fontes, seja pela menor quantidade de trabalhos sobre o tema, porém
ainda assim temos aqui que o teatro publico e a literatura popular, dita de cordel, foram
0s principais mecanismos de italianizacdo/racionalizacdo do pensamento do mundo
portugués — e esse processo perpassa e se entrelaca com as obras de Metastasio, cujo
Farnace inaugura, em 1735, no palco e no prelo, uma longa série de obras do poeta
levadas a cena e impressas.

Nessa conjuntura, a Opera permaneceu durante muito tempo deixada de lado,
contrastando a demanda pelo género por parte de uma sociedade avida por

177 . 17
, com a “opera ao divino” ® de D.

entretenimento, segundo Manuel Carlos de Brito
Jodo V, apaixonado pela musica de Igreja e pelo espetaculo religioso em geral. Como
vem sendo apontado, dado seu proprio amor pela musica, D. Jodo V nédo falhou em
incentiva-la, porém sempre (e somente) a musica sacra. Enquanto isso, os Patios
(geralmente descritos como teatros populares) ainda tinham na sua programacdo as
comédias e o teatro de capa e espada hispanicos (este ultimo, tendo tido suas primeiras

companhias fundadas exatamente por D. Jodo V*™®). Mesmo assim, através das

174 MORAIS, Regina Célia de Melo Morais. L. A. Muratori e o Cristianismo Feliz na missao dos padres
da Companhia de Jesus no Paraguai. 2006. 149 fl. Dissertagdo de Mestrado (Mestrado em Historia) —
Universidade Federal Fluminense, Niterdi, RJ, 2006. Disponivel em: <
http://www.historia.uff.br/stricto/teses/Dissert-2006_ MORAIS_Regina_Celia_de_Melo-S.pdf > Acessado
em: 30/07/2010.

5 SILVA, Vitor Aguiar e. Barroco e Neoclassicismo na Retdrica e na Poética de Verney, In: VERNEY e
0 lluminismo em Portugal: Actas do Coloquio “Verney e a Cultura de seu Tempo”, realizado na
Universidade do Minho em 2 e 3 de Abril de 1992, pp. 114-115.

1® BURKE, Peter. Cultura popolare nell’Europa moderna. Milano: Armaldo Mondadori, 1980.

7 BRITO, Manuel Carlos de. Opera in Portugal in the eighteenth century, p. 12-13.

178 BRAGA, Teophilo. Historia do Theatro Portuguez: A baixa comedia e a opera — seculo XVIII. Porto:
Imprensa Portugueza, p. 187.

19°E interessante como Teophilo Braga deixa implicito que o apoio real ao teatro espanhol pouco tinha a
ver com um verdadeiro gosto de D. Jodo V por este tipo de arte, e, sim, com sua “devassiddo” que
“chegou tambem do Convento de Odivellas até as actrizes estrangeiras, tornando-se escandalosos 0s seus
amores e prodigalidades com a Petronilla. Outra atriz hespanhola, Zabel Gamarra, muito antes da italiana
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atividades de particulares, em 1735 ja existia uma casa de espetaculos especializada em
Opera, 0 Teatro da Trindade, ou Academia de Mdsica, além de desde 1720 ja& se
conhecerem titulos de melodramas italianizantes representados em terras lusas (ou seria
melhor dizer na corte lusa?), em sua forma original ou adaptados.

Interessante notar como um género que ganharia status de entretenimento de
corte (embora teatros comerciais ndo tenham cessado de existir) deveu, em um primeiro
momento, seu maior desenvolvimento ao teatro publico, praticamente seguindo o
caminho historico inverso da Opera nos outros paises desde sua criacdo. Na década de
1730, companhias italianas de épera falnaram em apresentar-se por falta de permissao
do rei (mesmo quando obtinham permisséo do Patriarcal), tendo cabido as serenatas das

irmas Paghetti*®

, realizadas em casas de alguns cidaddos de maior ou menor nobreza,
porém abertas ao publico pagante, o papel de propulsoras e divulgadoras do género. No
entanto, foi na ja citada Academia de Trindade que Portugal viu a primeira producéo
publica de uma 6pera, em 1735, sendo o diretor da companhia o violinista da Capela
Real e pai das irmds Paghetti, Alessandro Maria Paghetti, e o titulo escolhido Farnace.
Alguns outros titulos foram apresentados na Academia, porém um problema de cunho
financeiro ainda permanecia: 0s gastos eram muito altos, uma vez que os privilégios das
representacdes teatrais (Operas inclusas) pertenciam ao Hospital Real de Todos 0s
Santos, administrado pela Santa Casa da Misericordia, seguindo uma tradicdo
administrativa espanhola que, desta maneira, propiciava “conjuntamente tanto la
diversion publica como el sostenimiento y saneamiento de los hospitales.”181 @)
problema s6 veio a ser resolvido em 1737, quando a Misericordia alugou o Patio de
Comeédias para um grupo de empresarios franceses com licenca para encenar qualquer
tipo de espetaculo, menos Operas, ao que Paghetti achou que a competicdo o oneraria

ainda mais, logo resolveu pedir uma isencdo da taxa que pagava ao hospital. A isen¢édo

Zamperini, deu egualmente volta 4 dignidade da fidalguia de Lisboa.” In.: BRAGA, Teophilo. Historia do
Theatro Portuguez: A baixa comedia e a opera — seculo XVIII, p. 9.

180 Elena, Angela e Anna Paghetti (conhecidas como “Paquetas™) eram irmés e cantoras italianas, filhas
do violinista da Capela Real, Alessandro Maria Paghetti. Os saraus musicais promovidos pelas
“Paquetas” (ainda que ndo saibamos se as trés sempre se apresentavam juntas — Jodo de Freitas Branco,
por exemplo, faz men¢do apenas as irmds Elena e Angela), realizados em casas de particulares (em
especial, a partir de abril de 1730, em casas pertencentes a Rodrigo de Sousa), fizeram grande sucesso na
década de 30 dos setecentos, mesmo que um cronista reporte que a razdo da admiragéo pelas Paghetti se
dava mais pelo seu estilo e variedade, do que pelas suas vozes (que ndo seriam das melhores) e dicgéo
(que nado seriam das mais claras). In: BRANCO, Jodo de Freitas. Historia da masica portuguesa, p. 198;
BRITO, Manuel Carlos de. Opera in Portugal in the eighteenth century, p. 14-15.

181 CRUZ, José Méximo Leza. Opera italiana y tradicion teatral espafiola en la primera mitad del siglo
XVII (1731 -1749). In.: CETRANGOLO, Aniebal Enrique (org.). Il teatro di due mondi. Quaderni
dell'IMLA, 2000.



ndo foi obtida, porém, a 17 de julho de 1737, “o Hospital concedeu um privilégio de dez
anos nas operas a Academia da Trindade, em troca de um pagamento anual de 700$000,
que foi baixado para 600$000 em 28 de julho™'®,

A partir dai a popularidade da opera foi crescente, como atesta a inauguracédo do
teatro da rua dos Condes, em novembro de 1738, com a oOpera La Clemenza di Tito
(com libreto de Metastasio), interpretada pela mesma companhia que ocupava o Teatro
da Trindade. Entretanto, a principal forca motriz que transformaria a popularidade do
género era um outro tipo de épera. Tratavam-se de encenacOes de adaptacdes dos textos
de opera seria (nem sempre cantados), em geral apresentadas pelo famoso teatro de
bonecos articulados, ou bonifrates, que apresentavam além de tais pegas, “Operas”
(terminacdo um pouco abusiva, porém utilizada) originais de Antonio José da Silva, o
Judeu, em que a satirica prosa do texto era cortada aqui ou acola por nimeros musicais
que complementavam a totalidade teatral. Porém, para essas adaptacfes adequarem-se

ao “gosto portugués™:

tratardo de incluir no entrecho original varios pares comicos de criados e criaditas (0s
graciosos de Lope), mesmo nas pecas de conteddo mais tragico, e os enredos serao
torcidos no sentido de manterem bem nitidas, a todo custo as linhas da moralidade, do
pundonor, do cavalheirismo hispanico*®®

Esse tipo de espetaculo floresceu no teatro do Bairro Alto, geralmente descrito
como popular, porém, como mostra Manuel Carlos de Brito, também frequentado por
parte da nobreza — desmistificando o senso-comum reproduzido por inUmeros autores,
dentre os quais Luciana Stegagno Picchio™, sequndo o qual a épera era o espetaculo de
predilecdo da fidalguia, enquanto o teatro do Bairro Alto era reduto privilegiado do
“povo” e da “pequena burguesia”. A dramaturgia destes espetaculos reflete a longa crise
cultural que pairava sobre os intelectuais portugueses, em grande parte “submetidos a
modelos culturais que isolaram o pais da renovacdo artistica ocorrida nas principais
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capitais européias™ ", mas que a introdugdo da Opera, em sua matriz da opera Seria, € a

inovagdo critica trazida pelo teatro de bonifrates pareciam tentar renovar. E preciso,

182 «“the Hospital granted a ten-year privilege on the operas to the Academia da Trindade, in return for a

yearly payment of 700$000, which was lowered to 600$000 on 28 July” In: BRITO, Manuel Carlos de.
Opera in Portugal in the eighteenth century. New York: Cambridge University Press, 1989, p. 16-17.

183 |LOPES, Oscar. SARAIVA, Anténio José. Histéria da Literatura Portuguesa. Porto: Porto Editora,
[s.d.], p. 432.

84 PICCHIO, Luciana Stegagno. Historia do teatro portugués. Lisboa: Portugalia Editora, 1969, p. 187.
185 PEREIRA, Paulo Roberto. A msica e a marionete na comédia de Antdnio José, o Judeu. In: Revista
Convergéncia Lusiada, n. 22, 2006, p. 50.



entretanto, frisar que, por mais que nomes como Almeida Garrett'®

vejam nessa espécie
de teatro, e em especial na obra d’o Judeu, uma tentativa frustrada de retomar o teatro
nacional, havia nessas obras uma nitida inspiracdo nos modelos italianos*®’. Igualmente,
tais obras ndo continham em seus objetivos nenhuma outra intencdo além do
entretenimento, como atesta a seguinte citacdo de Ana Portich sobre a natureza do
género utilizado por Antonio José da Silva: “Pegas joco-sérias tém como finalidade
deleitar, e ndo purgar os a&nimos nem ridicularizar defeitos, funcbes prdprias da tragédia
e da comédia.”*®

Esse cenario apresenta, desta maneira, 0s espetaculos operisticos como
contraponto ao entretenimento portugués existente até entdo, apresentando um caréater
secular (facilmente observavel na tematica das obras, sejam elas as de Metastasio ou do
Judeu) e, ainda que barrocos, com contornos neoclassicos (em especial no caso da opera
seria), de maneira que lhes era estranho o espirito de crise espanhol frisado por

1'% ¢ Eduardo d’Oliveira Franga'*®, mostrando uma discussdo literaria, artistica

Maraval
e estética peculiar do Portugal setecentista. E esse carater secular inovador que torna sua
aparicao na cena portuguesa tdo desejavel e tdo dificil: ainda que argumentavelmente, a
Opera é um entretenimento profano, que institui o cidaddo europeu, enquanto o teatro
espanhol se prende ao modelo do homem ibérico anterior a Restauracao — é a expressao

de um embate entre 0 mundo tradicional e 0 moderno, ainda que nenhuma das posic¢oes

8 Em sua Introduc¢do a “Um Auto de Gil-Vicente”, Garrett se refere a morte de Antonio José pela
Inquisicdo e a supremacia da Opera italiana em Portugal como a terceira e quarta crises do teatro
portugués. In..GARRETT, Almeida. “Introducéo a ‘Um Auto de Gil-Vicente’”. In.. . Doutrinas de
Estética literaria, pp. 31-47.

187 A questdo que nos leva a frisar a importancia dos modelos italianos se deve ndo somente como forma
de refutagdo de um discurso nacionalista novecentista do qual ainda encontra-se um ran¢o, mas também
como forma de diminuir a equivocada forca que alguns tendem a dar a modelos franceses, que s
ganhariam real espago na segunda metade do século XVIII, como demonstram tanto a supremacia de
traducdes de titulos do italiano, em detrimento do francés, quanto a pouca presenca de autores franceses
no palco portugués (Moliere, por exemplo, é apresentado pela primeira vez em 1737, com a representacdo
e edicdo de George Dandin sob o nome de O marido confundido, em traducéo de Alexandre Gusméo, que
mudava o0 nome das personagens e transferia a acdo para o Porto, tendo a encenacdo o objetivo de
compraser a Lord Tirawley, ndo vendo, ap0s esta data, a cena — e mesmo o prelo — portuguesa obra do
autor por mais trinta anos). Cf. MIRANDA, José da Costa. Notas para um estudo do teatro de Moliére em
Portugal (século XVIII). Separata do Boletim internacional de Bibliografia Luso-Brasileira, volume XIV,
namero 2. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian, 1973. PICCHIO, Luciana Stegagno. Histdria do
teatro portugués. RODRIGUES, A. A. Gongalves. A traducdo em Portugal: Tentativa de resenha
cronoldgica das traducBes impressas em lingua portuguesa excluindo o Brasil de 1495 a 1950 — Volume
primeiro: 1495-1834. Lisboa: Imprensa Nacional, Casa da Moeda, 1992.

188 PORTICH, Ana. “Formas do espetaculo setecentista: a questdo dos géneros e a sua representagdo”. In:
JUNQUEIRA, Renata Soares; MAZZI, Maria Gloria Cusumano. O teatro no século XVIII: Presenca de
Antdnio José da Silva, o Judeu. Sao Paulo: Perspctiva, 2008, p. 35.

18 MARAVALL, José Antonio. La cultura del barroco: Analisis de uma estructura histérica. Barcelona:
Editorial Ariel, 1975.

1% FRANCA, Eduardo D’Oliveira. Portugal na época da Restaurag&o.



personifiqgue como um todo sua causa, dado que ambos estdo presos a padrbes do
Antigo Regime.

No entanto, as atitudes da Coroa, ainda que existentes, foram muito timidas em
relacdo ao estimulo a esses espetaculos, tendo se extinguido abruptamente em 1742,
quando El Rey encerrou as apresentacGes devido a sua doenca, de acordo com 0s
concelhos e o apoio de Frei Gaspar da Encarnacdo e, curiosamente, da Rainha D.
Mariana, que tanto fizera para a promoc¢do do entretenimento cortesdo italianizante e

secular. E essa timidez que permite a Mario Vieira de Carvalho™*

apresentar o género
como meramente tolerado durante todo este periodo.

A visdo de Carvalho nédo deixa de ser compartilhada por Manuel Carlos de Brito,
dado que Brito, como foi mencionado antes, encara essa tentativa de introdugdo da
opera seria em Portugal como “o interesse mais reflectido de uma pequena elite
intelectual que (...) queria que Portugal reentrasse no Mercado Comum da cultura
europeia.”® Ainda que admitindo ndo existirem fontes suficientes para esclarecer o
papel da épera em meio a um incipiente movimento das Luzes em Portugal, Brito
coloca a Opera, que ganha os teatros publicos, como vinculada ao pensamento (mais)
racionalista de homens como o Conde de Ericeira e o0 secretario do Rei, Alexandre de
Gusmao, sempre dentro de um processo de italianizacdo da vida cultural portuguesa, e
em contraponto aos esforcos reais e tradicionais de exaltacdo da ecclesia triumphans.
Desta forma, para Brito, a dpera, ao iniciar um novo padrdo de sociabilidade, é
importante elemento em uma luta entre Illuminismo e Obscuratismo, enquanto a
proibicdo de espetaculos e entretenimentos em Lisboa devido a doenca de D. Jodo V
marcaria a derrota de uns poucos nobres e intelectuais “que créem firmemente nas
virtudes do racionalismo e se apaixonam pelo teatro de Corneille e de Metastasio, (...)
vencidos por uma sociedade beata e retrdgrada, pela ignorancia e pela supersticao dos

. . .osl
seus pares e da Igreja, e pelo obscurantismo do Rei” %,

194

Na corrente contraria, Daniela di Pasquale™" interpreta o periodo como marco

do maior esplendor da influéncia teatral italiana em terras lusas, observando um

191 CARVALHO, Mério Vieira de. Pensar é morrer: ou o Teatro de S30 Carlos na mudanca de sistemas
sociocomunicativos desde fins do séc. XVIII aos nossos dias. Imprensa Nacional, Casa da Moeda, 1993,
p. 32-33.

192 BRITO, Manuel Carlos de. “O papel da dpera na luta entre Iluminismo e Obscurantismo em Portugal
(1731-1742)”. In.: . Estudos de Histéria da musica em Portugal, p. 104.

193 BRITO, Manuel Carlos de. “O papel da 6pera na luta entre Iluminismo e Obscurantismo em Portugal
(1731-1742), p. 104.

1% PASQUALE, Daniela di. Metastasio al gusto portoghese: Traduzioni e adattamenti del melodramma
metastasiano nel Portogalo del Settecento. Roma: Aracne, 2007.




momento no qual contar-se-ia, inclusive, com o apoio real. Por mais que a
multiplicidade de interpretagdes seja possivel, o trabalho de di Pasquale ndo deixa de
perder um pouco de seu crédito neste ponto, pois ndo apenas descarta completamente 0s
oito anos finais do reinado de D. Jodo V, nos quais ndo houve uma apresentacdo
operistica sequer, dada a proibicdo das representacdes teatrais em virtude da hemiplegia
que acomete o soberano'®, como a fonte que utiliza para embasar sua opinido é
extremamente ambigua, dado que as Cartas de hum Viajante Francez, a hum seu Amigo
residente em Pariz, sobre o caracter e estado presente de Portugal ndo sdo escritas a
época em questdo, levando em conta os relatos de alguns portugueses e a memoria que
foi construida de D. Jodo V, nunca qualquer experiéncia prépria, além de ndo ser feita
referéncia direta alguma seja a dpera ou ao teatro, apenas mencionando o dinheiro que
era gasto sem qualquer sendo com masicos e cantores italianos e portugueses (mas que
poderiam, muito bem, estar sendo utilizados em apresentacées de musica sacra)**®.
Assim, contrariando o pensamento de di Pasquale, apenas em 1750, com a
ascensdo de D. José | ao trono, a Opera pode tomar de vez o cendrio cultural portugués.
Desde o inicio de seu reinado D. José tratou de organizar um aparato realmente capaz de
instaurar a 6pera como entretenimento permanente em Portugal, tentando, em oposicéao
ao que fizera seu pai, aproximar o poder régio das “areas de producdo cultural
puramente seculares como a Opera, por exemplo, que na maioria das restantes
monarquias absolutas da Europa alcancara (...) um estatuto verdadeiramente
emblematico do proprio conceito de absolutismo.”™®” J4 em marco de 1751 é possivel
ver as orientacdes do soberano para a contratacdo de alguns dos melhores cantores entéo
disponiveis, como o castrato Giacchino Conti (dito Gizziello) e o tenor Anton Raaff
(que muitos anos depois, em 1780, criaria o papel-titulo do Idomeneo de Mozart).
Detalhes da contratacdo de Gizziello sdo revelados pela correspondéncia do Secretario

de Estado, Sebastido José de Carvalho e Melo, futuro Marqués de Pombal, mais uma

195 Esta importante omissao se deve ao fato de di Pasquale errar (muito provavelmente sem querer) a data
do falecimento e consequente fim do reinado de D. Jodo V, recuando tais acontecimentos para 1742, ano
da suspensdo das atividades teatrais. Ver: PASQUALE, Daniela di. Metastasio al gusto portoghese:
Traduzioni e adattamenti del melodramma metastasiano nel Portogalo del Settecento, p. 40.

196 A citagio feita por Daniela di Pasquale segue da seguinte maneira: “Dizem huns dos Portuguezes, que
foi este hum Grande Rey, hum Tito, hum Trajano, outros pelo contrario dizem, que foi hum homem
indigno do sceptro, pelo mal uso que d’elle fez. [...] o dinheiro, que mais util e justamente devia circular
nos Povos, e nas Providencias de Portugal, vem unicamente servir ao luxo, e a embriaguez de Muzicos e
Cantores Italianos e Portuguezes, gente vil, e de nenhum proveito” Cartas de hum Viajante Francez, a
hum seu Amigo residente em Pariz, sobre o caracter e estado presente de Portugal. Apud: PASQUALE,
Daniela di. Metastasio al gusto portoghese: Traduzioni e adattamenti del melodramma metastasiano nel
Portogalo del Settecento, p. 40.

Y97 CASTRO, Paulo Ferreira de; NERY, Rui Vieira. Histéria da musica, p. 98-99.



198 Através do trabalho de Brito

vez habilmente explorada por Manuel Carlos de Brito
vemos 0 quanto as negociagdes se arrastaram até marco de 1752, envolvendo a
aceitacdo de diversas exigéncias e inumeras reformulagdes da proposta inicial (por
exemplo, em um primeiro momento Gizziello seria contratado para cantar em ambas as
Camaras Patriarcal e Real, sendo decidido, no final, que o castrato apenas teria de se
apresentar na segunda), enquanto Pombal alfineta as condi¢Ges impostas pelo castrato,
que julga (em acordo com o embaixador Encerrabodes) serem exorbitantes (opinido
claramente ndo compartilhada por Sua Majestade que ordena que elas sejam aceitas),
além de se preocupar de maneira pormenorizada com o itinerario que o cantor deveria
seguir de Genova a Lisboa, de maneira a evitar a passagem por outras cortes que
pudessem alongar a viagem e atrasar a chegada de Gizziello em Portugal.

O grande marco da institucionalizacdo do género lirico foi, no entanto, a
inauguracdo da Opera do Tejo, em 1755, cumprindo essa nova fase do florescimento da
Opera duas nitidas fungdes atribuidas pelo estimulo real: uma a ja mencionada superacao
do fantasma espanhol, outra a utilizacdo do género como obra didatica (seja pelo
préprio conteldo, seja pelo cerimonial e pela pompa que envolviam as representacdes).

A ideia de que o teatro teria um papel fundamental na sociedade ao ser capaz de
incutir no espectador um conjunto de valores ndo era nova, porém o ideério iluminista
reacendeu a chama desta discussdo'®®. Como expresso anteriormente, o carater da
ligacdo entre Portugal e o iluminismo o € um assunto polémico, porém isso ndo muda o

fato de que desde a Restauracdo, culminando com Pombal, ha, no ambito das politicas

1% BRITO, Manuel Carlos de. “A contratacdo do castrado Gizziello para a Real Camara em 1751”. In.;
__ . Estudos da histéria da musica em Portugal, pp. 127 — 138.

19 Ao ligar arte e Ilustragdo, Peter Gay escreve: “To be sure, traffic between the Enlightenment and the
arts was heavy and unimpeded. The philosophes did not hesitate to turn their fictions into vehicles for
their program: Voltaire wrote his Mahomet and his Nathan der Weise to dramatize the horrors of
fanaticism and to inspire tolerant sentiments; Wieland and Diderot wrote stories and novels that, more
than expressing, candidly preached the virtues of pagan sensuality. And in return, artists reflected
enlightened ideas in their work. Handel composed his music in the confident spirit of the secular
craftsman, as remote from religious fervor as any philosophe; he preferred pagan to Christian, and
worldly to religious subjects. Gluck reformed the opera in the name of reason and nature, and Mozart,
whatever his precise religious ideas, imported Masonic notions into his compositions. [Na verdade, o
trafego entre o Iluminismo e as artes era pesado e desimpedido. Os philosophes ndo hesitavam em
transformar suas ficcBes em veiculos para seu programa: Voltaire escreveu seu Mahomet e seu Nathan
der Weise para dramatizar os horrores do fanatismo e inspirar sentimentos tolerantes; Wieland e Diderot
escreveram historias que, mais do que expressar, candidamente pregavam as virtudes da sensualidade
pagd. E por sua vez, artistas refletiam ideias ilustradas em seus trabalhos. Handel compds sua misica no
confiante espirito do artifice secular, tdo distante de qualquer fervor religioso quanto qualquer philosophe;
ele preferia temas pagas a cristdos e mundanos a religiosos. Gluck reformou a dpera em nome da razdo e
da natureza, e Mozart, quaisquer que fossem suas ideias religiosas precisas, inseriu simbolos magons em
suas composigdes. (tradug@o nossa)]”. In.: GAY, Peter. The Enlightenment: The Science of Freedom, p.
218.



publicas, uma reforma politico-social no sentido da burocratizacdo e da modernizacao
do Estado, que se reflete em diversos ramos da sociedade e encontra respaldo em
pincadas ideias da llustracdo, em especial aquelas da matriz catélica ja mencionada®®.
Desta maneira, ndo sdo poucos os intelectuais que vem a se debrugcar sobre o tema, indo
de Verney no seu Verdadeiro Método de Estudar até os pensadores da Arcadia
Lusitana, criada em 1756 com estimulos de Pombal. Um destes arcades, Francisco José
Freire ja escrevia sobre o assunto antes mesmo da fundacéo do grupo, sendo possivel ler
0 seguinte na sua Arte Poética ou Regras da Verdadeira Poesia em geral, e de todas as

suas especies principaes:

Pelas tragédias se refreia a soberba dos principes, dos poderosos e dos ricos,
expondo-lhes os casos atrozes de outros da sua condicgdo, sujeitos as desgracas e
castigados pelo braco da justica divina e humana. O vulgo e também o povo
igualmente aprende das comedias a emendar seus costumes e a contentar-se com
seu préprio estado, vendo nos defeitos alheios, bem representados e que movem a
riso, a correcdo dos seus proprios.”®*

Tendo em vista posi¢cbes como esta, percebe-se que ao tornar o género lirico
assunto de Estado, ndo se buscava apenas mero entretenimento, ainda que essa fungéo
também tivesse de ser cumprida e fosse perseguida. Ainda assim, qualquer ideia de
modernizacéo e reforma em Portugal encontrava entraves em seu antiquado sistema de
governo, ainda demasiado patrimonial, ainda por demais arraigado a um pensamento
tradicional, altamente religioso. Neste cenario, a insercdo de novas ideias em terras
lusas devia ndo apenas respeitar as arestas previamente impostas pelo pensamento
portugués, como também ndo podia desvincular-se da adocdo de processos
racionalizadores e do aperfeicoamento da maquina burocratica, de forma a auxiliar na

202

modernizacdo do Estado portugués=“ (é devido a esta utilizacdo de novas ideias para

200 e considerarmos que houve uma llustracdo portuguesa, o lluminismo catélico pode ser tomado como
a propria matriz portuguesa do movimento, seguindo um pensamento tradicional (mas nem por isso
menos relevante), de acordo com o qual Verney teria sido seu principal idedlogo e Pombal o principal
executor. Ver: GOMES, Joaquim Ferreira. Luis Anténio Verney e as reformas pombalinas do ensino. In:
VERNEY e o lluminismo em Portugal: Actas do Coloquio “Verney e a Cultura do seu Tempo”, realizado
na Universidade do Minho em 2 e 3 de Abril de 1992.

! EREIRE, Francisco José. Apud: ANASTACIO, Vanda. CAMARA, Maria Alexandra Trindade Gago.
O teatro em Lisboa no tempo do Marqués de Pombal. Museu Nacional do Teatro, 2005, p. 21.

202 Ainda que a utilizagdo do conceito de Estado possa ser problematica no periodo em questio devemos
pensar que a referéncia aqui esta mais ligada a tentativa de construcdo/afirmagdo de uma instituicdo
centralizadora, do que realmente um Estado de acordo com a concep¢do moderna do termo, sendo
importante ressaltar que, se falamos em um Estado absolutista ndo se pode observar nele uma real
homogeneidade em todo periodo que se estende, com variantes pela Europa, do século XIl ao XVIII, ao
contrario do que o conceito absolutismo, cunhado pelos liberais do século XIX, pode deixar entrever.



reafirmar a ordem vigente que Kenneth Maxwell vem a definir Pombal como um

55203

“paradoxo do Tluminismo™°). A ambiguidade das reformas portuguesas € bem

exemplificada nesta curta citacdo de Arno Wehling:

Criticas a Igreja como instituicdo supranacional agradavam ao absolutismo regalista;
estender a critica a religido solapava a teoria e a pratica do regime. Desenvolver as
ciéncias naturais e a engenharia era bem recebido pelo Estado; mas citar Rousseau era
estimular o livre-pensamento.”®

Se o estabelecimento definitivo do género lirico ligava-se a esta reforma, para
que este fosse possivel era necessaria a construcdo de um teatro apropriado, dai a
importancia da construcdo da Opera do Tejo, ou Casa de Opera, como os documentos
de época se referem.

O projeto de edificacdo de um teatro destinado aos espetaculos liricos ja em
1752, segundo Maria Alexandra Gago da Camara®®®, comecou a ser discutido, com a
encomenda do rei a Jodo Frederico Ludovice. Paralelamente, D. José enviou projetos
para a Itdlia sinalizando ndo apenas que desejava certificar-se de estar dentro dos
modelos vigentes, como que, também, estava aberto a novas ideias. E a partir dessa
abertura, através de uma intermediacdo do Cénsul de Genova, que o arquiteto Giovanni
Carlo Sicini Bibiena, de uma famosa familia de arquitetos que incluia Ferdinando
Bibiena, seu pai e introdutor dos cenarios de perspectiva angular, foi envolvido no
projeto. Desta forma, Giovanni Bibiena tornava-se mais um dos grandes nomes
concentrados para prover uma base a instituicdo e ao desenvolvimento da Opera em
Portugal, estando ao lado de diversos musicos, cantores (como 0s citados) e
compositores (entre os quais, do mais importante entre eles, David Perez, a quem se

concede o posto de diretor musical).

Desta maneira, é igualmente importante ressaltar que o absolutismo do século XVIII (que instaura o
Estado de policia) ndo consistiu em uma antitese ao que o precedeu, sendo, pelo contrario, a Ultima fase
do que se poderia interpretar como o desenvolvimento do Estado absolutista, sendo atingida durante o
periodo do iluminismo e recebendo a irresistivel influéncia das ideias doravante dominantes na Europa,
mas sem uma intima adesdo ao profundo conteldo cultural destas, até certo ponto por razes 6bvias de
contestacdo a sua prépria autoridade e poder. Cf. HESPANHA, Antonio Manuel (org.). Poder e
instituicBes na Europa do Antigo Regime: colectanea de textos. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian,
1984.

23 MAXWELL, Kenneth. Marqués de Pombal: Paradoxo do Iluminismo. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1996.

204 WEHLING, Arno. Administracéo portuguesa no Brasil de Pombal a D. Jo&o (1777-1808). Brasilia:
Fundac&o Centro de Formacao do Servidor Publico, 1986, p. 18.

25 CAMARA, Maria Alexandra Gago da. Lishoa: epagos teatrais setecentistas. Lisboa: Livros Horizonte,
1996, pp. 65-68.



A construcdo do primeiro teatro especificamente dedicado a Opera acaba
representando a tradug¢do do mote “Teatro para si, e para 0 povo, e corte a0 mesmo
tempo™?®®, dado que, mesmo sendo um teatro régio (logo teoricamente reservado ao
publico cortesdo), apresentou a primeira tentativa de abrir os espetaculos em teatros
deste género a um outro pablico que ndo apenas a corte, permitindo na plateia “homens
de negdcio” (o que faz com que a Opera do Tejo tenha carater diferente dos dois outros
teatros de corte nos quais Operas eram apresentadas edificados no periodo de D. José, o
Teatro de Salvaterra e 0 Teatro de Queluz).

Durante seu pouco tempo de atividade — o teatro foi destruido pelo terremoto de
novembro, tendo funcionado apenas durante sete meses — sua programacédo focou-se na
obra de um libretista: Pietro Mestatasio. Todas as dperas levadas ao palco tinham libreto
de sua autoria: Alessandro nelle Indie (com a qual o teatro iniciou suas atividades), La
Clemenza di Tito (apresentada na data do aniversario do monarca), Antigono,

L’Olimpiade e L’Artaserse, embora, como aponta Manuel Carlos de Brito®®’

, estas duas
ultimas, ainda que relatadas por Volkmar Machado como tendo sido apresentadas, ndo
encontram na documentacdo nenhuma comprovacdo que de fato o foram. As
apresentacdes, como de costume nos teatros régios, ndo seguiram o modelo de
adaptagdo “ao gosto portugués” com a adigdo de personagens buffos extras, o que quer
dizer bastante coisa se pensarmos no distanciamento da estrutura do teatro espanhol e
do respeito a rigida estrutura do libreto metastasiano, cujo paralelo com o teatro tragico
francés da época de Luis X1V ja foi feito inimeras vezes.

A récita de abertura parece ter sido espetaculo de grande pompa, contando com a
participacdo do famoso castrato Caffareli. Gustavo Matos Sequeira deixou uma breve,
porém saborosa, descricdo do acontecimento, dando ideia da pompa que deve ter

cercado o acontecimento:

A cbrte em peso, 0 corpo dlplomatlco toda a gente grada de Lisboa, assistiu a essa
brilhantissima representacio. A Opera cantada foi o célebre “Alexandre na india”.

Caffareli causou um verdadeiro delirio; os bailarinos arrebataram as damas e a
peralvilhagem. O insigne cantarino justificou bem a fama de que vinha precedido e os
quarenta mil cruzados do contrato. A parte estes éxitos dos cantarinos e mdsicos, a parte o
deslumbramento do Teatro, pelo edificio e pelo recheio, outra gentilisa penhorou os olhos
de tdo escolhido publico. Nada menos do que aparecer em cena, montado em um soberbo
cavalo — o Faca-cega ou 0 Embaixador — o picador Carlos Anténio Ferreira, a frente de 25

206 COSTA, Antonio da. Apud: ANASTACIO, Vanda. CAMARA, Maria Alexandra Trindade Gago. O
teatro em Lisboa no tempo do Marqués de Pombal, p. 80.
27 BRITO, Manuel Carlos de. Opera in Portugal in the eighteenth century, p. 28.



cavaleiros, marchando todos 0s rocins ao som da orquestra. De que tamanho ndo seria o
palco e como ndo seria construido e apetrechado para permitir tal execu¢ao?”%

Essa febre operistica que parecia assolar Portugal e, em especial, a corte de D.
José 1, também teve seus ventos soprando em direcdo ao Brasil. A musica no Brasil
colonial durante muito tempo pareceu dissociada de uma tradicdo formal européia,
sendo possivel encontrar referéncias a musicas usadas na catequese, na transmissao de
historias, musicas de trabalho, nas procissdes ou tocadas pelas bandas militares, porém
musica em um sentido mais formal e, como nos interessa, teatral s6 parece ocorrer
mesmo no século XVIII. A Opera ja podia se ver presente no repertorio do Teatro da

Praia, na Bahia, em 1760%*°

e, mesmo em representagdes faladas de diversos libretos
que avultavam nos teatros que comecgam a surgir, alguns, mesmo em centros urbanos
como Vila Rica, sem qualquer intervencdo da administragdo territorial da Coroa®™°.
Entretanto, toda a prosperidade do mundo da lirica que o ano de 1755
apresentava, em nada se comparava a forca do tdo lembrado terremoto que
transformaria em ruinas toda a ostentacdo que a Opera do Tejo exibia. E interessante
notar que mesmo sendo um dos mais importantes simbolos da representacdo do poder
real, a Casa de Opera ndo vem a ser reconstruida. Embora jamais saibamos ao certo o
porqué, ndo podemos deixar de especular. E a tese de Rui Vieira Nery de que se trataria
de uma mudanca de rumos no governo que passaria, por influéncia de Pombal a
preocupar-se mais com reformas préaticas do que com a representacdo de poder’
apresenta um belo ponto de partida para a discussdo do tema. Afinal, de fato, ha neste
pensamento algum senso que pode inclusive ser ratificado com outros fatos, tal como a
construcdo da Praca do Comércio no local antes batizado de Terreiro do Paco
(revelando ndo sé o esforco para a construcdo de uma nova imagem de Portugal, como
também como as reformas pombalinas, por mais que ndo refutassem certas ideias da
ilustracdo, alinhavam-se mais a uma reforma aos moldes de Colbert do que de Voltaire).
Com o teatro, foram-se o0s cantores, seja pelo término de seus curtos contratos,

seja pelo medo causado pelo terremoto: a formacdo do campo operistico que parecia

28 ANASTACIO, Vanda. CAMARA, Maria Alexandra Trindade Gago. O teatro em Lisboa no tempo do
Marqués de Pombal, p. 81.

29 HESSEL, Francisco Lothar. O teatro no Brasil da colonia & regéncia. Porto Alegre: Universidade do
Rio Grande do Sul, 1974, p. 37-38.

210 “NOTA introdutéria”. In: NERY, Rui Vieira (org.). A Muasica no Brasil Colonial: 1° Coléquio
Internacional, Lisboa, 9-11 de Outubro de 2000. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, Servico de
Musica, 2001, p. 19.

211 CASTRO, Paulo Ferreira de; NERY, Rui Vieira. Histéria da misica, p. 101.



avancar enfrenta grave recesso. Tanto nos teatros publicos, quanto nos privados a
atividade operistica se encerra por alguns anos. Nao obstante, um nome parece nao sair
de pauta: Metastasio. Mesmo com a interrupcdo das atividades teatrais sua obra ndo €
esquecida. Ja em plena crise da opera seria, quando as atividades sdo retomadas,
Metastasio ainda € um nome que, de maneira geral, figura com regularidade no
repertorio. Ademais se suas obras ndo sdo encenadas durante alguns anos, isso ndo as
impede de serem constantemente publicadas, mesmo com o recrudescimento da censura
que a criacdo de uma instituicdo centralizada (a Real Mesa Censoria), em 1768,
proporcionaria®*?.

A publicacdo de libretos, inicialmente atrelada a montagem dos espetaculos,
tornar-se-ia atividade popular (e rentavel) por sua prépria conta. As formas como o
texto era apresentado eram variadas, porém € importante frisar que cada uma dessas
formas tinha um sentido. O fato de a edicdo poder ser na lingua original, bilingue ou
apenas em portugués ndo apenas nos aponta as possiveis condigdes de sua impressdo (se
eram destinadas a acompanhar performances ou edi¢des do texto de maneira separada),
como também aponta 0s provaveis leitores e seu sistema de expectativas. Paulo
Mugayar Kuhl vai mais a fundo e lembra que a préopria forma em que o texto se
apresenta demonstra até que ponto as convenc¢des formais da Gpera sdo respeitadas e
valorizadas, além de apresentar-se como fator importante no grau de compreensao que

se desejava do texto e do maior valor dado ao significado ou a musicalidade do texto

Uma traducdo literal, em prosa, rompe com a forma original, privilegiando a
compreensdo de cada palavra. Uma traducdo em versos pode ou ndo respeitar oS
esquemas ritmicos, métricos e de rimas do original, criando um texto equivalente, do
ponto de vista formal.

Os numeros da atividade de publicacdo e traducdo de Metastasio nos ddo uma
ideia de como suas obras (e os valores que representam) ndo sdo obliterados até o fim

do século. Daniela di Pasquale mapeia em sua pesquisa 1 texto em italiano editado em

212 pelo que é possivel extrair de O teatro e a censura em Portugal na segunda metade do século XVIII,
apenas uma traducdo de Metastasio (uma adaptacdo em prosa com adi¢do de graciosos do texto de La
Clemenza di Tito) foi suprimida pela Real Mesa Cens6ria, em 1771, ainda que vérias sejam alvos de
observacdes, seja pelo teor da obra ou determinadas passagens, seja mesmo pela prdpria qualidade da
tradugdo; isso em um periodo em que a Mesa tenta impor “uma forma de espetaculo e de moral que nem
0s possiveis autores nem o publico estavam em condigdes de satisfazer ou aceitar” (p. 21). CARREIRA,
Laureano. O teatro e a censura em Portugal na segunda metade do século XVIII. Lisboa: Imprensa
Nacional — Casa da Moeda, 1988.

23 KUHL, Paulo Mugayar. “Tradugio, adaptagdo e censura em libretos portugueses e brasileiros”. In.:
Revista ouvirOUver, n. 3, 2007, p. 18.



Portugal durante o reinado de D. Jodo V (1707 — 1750) contra 18 impressos entre 1755
e 1775 (ainda que alguns destes possam ndo ser de autoria de Metastasio) e 2 no reinado
de D. Maria | (1777 — 1816), aléem de outras 3 publicacbes com data e local de
impressdo desconhecidos; a somar-se a estes numeros teriamos também 4 textos
bilingues editados entre 1735 e 1737 e 2 editados entre 1766 e 1773. Das traducdes
monolingues em portugués, a italiana chega a um numero total de 75 obras de autores
italianos (sem especificar autoria, embora a maioria seja da pena de Metastasio e, em
segundo lugar, em especial apés a Viradeira, Goldoni), sendo 2 referentes ao periodo de
D. Jodo V, 19 ao reinado de D. José | e 48 editadas em um espaco temporal que vai de
1778 até 1838, aléem de 6 obras de datacdo incerta, além de algumas traducGes
manuscritas?*. Em contraste, uma olhada na tentativa de resenha cronolégica das obras
traduzidas em Portugal de Goncalves Rodrigues nos revela a presenca de 13 obras
editadas sem data e 11 obras atribuidas a Metastasio no reinado de D. Jodo V, contra 45
no reinado de D. José e 41 até de 1777 a 1800 (sendo interessante observar que em
relacdo ao total de obras traduzidas esse Ultimo nimero de edi¢bes é ainda menor que
aquele observado no periodo de D. José, no qual Metastasio €, provavelmente, o autor
mais traduzido; sem mencionar que os titulos produzidos nesta época sdo, em sua
maioria, reedicGes de obras do periodo anterior, ainda que uma nova faceta de
Metastasio seja apresentada aos leitores portugueses: o autor de textos de obras
sacras)?'®.

Para melhor visualizar o nivel de edicdes de Metastasio ao longo do século

XVIII, os nimeros mencionados podem ser vistos nos graficos a seguir:

214 PASQUALE, Daniela di. Metastasio al gusto portoghese: Traduzioni e adattamenti del melodramma
metastasiano nel Portogalo del Settecento, pp. 64 — 83.

215> RODRIGUES, A. A. Gongalves. A traducdo em Portugal: Tentativa de resenha cronolégica das
traducdes impressas em lingua portuguesa excluindo o Brasil de 1495 a 1950 — Volume primeiro: 1495-
1834. Lisbhoa: Imprensa Nacional, Casa da Moeda, 1992, pp. 93 — 242.
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Graéfico 1. Edicdes de Metastasio e autores italianos em Portugal em italiano, bilingues

e em portugués entre 1707 e 1750, de acordo com Daniela di Pasquale.
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Grafico 2. TradugBes de Metastasio em Portugal no século XVIII, de acordo com
Gongcalves Rodrigues.

Em muitos casos, e mesmo na maioria deles (em especial aqueles ndo ligados
diretamente a apresentacoes), o libreto era impresso como literatura de “cordel”, que se

tratava de uma forma de literatura popular. Eram edic¢Ges baratas (assim denominadas



por serem vendidas em cordas) e populares. Nestas edicdes, as obras vinham,
geralmente, embora ndo necessariamente, extremamente remodeladas, tal como o teatro
popular costumava apresentd-las, ou seja, adaptando-as aos habitos e ao “gosto

215 ‘muitas vezes ndo tendo a edicdo qualquer vinculo com uma performance

portugués
da obra.
O fato de os libretos fazerem parte deste tipo de literatura popular revela dois
aspectos importantissimos sobre a Opera setecentista dentro e fora de Portugal. Em
primeiro lugar como a dpera era entendida por seus contemporaneos, pois embora fosse
o “encantamento”?’ do espetaculo em seu todo, com 0 maquinério, o canto canoro e
virtuosistico e, claro, a musica, elementos de apelo ao pathos que as plateias no geral
procuravam, era, como sublinha Paulo Mugayar Kiihl, “subordinar a musica ao texto

(...) o grande sonho dos tedricos da opera”?'®

, podendo, paradoxalmente, a opera seria
setecentista ser vista, na teoria, como a busca pela primazia do texto, enquanto a pratica
teatral invertia esta l6gica. O segundo ponto, na verdade, acaba sendo uma constatacao
derivada da anterior: dado que ainda que seja pela masica que as plateias sdo atraidas, é
o texto que era considerado a parte mais importante da obra, o “fazer dpera” estendia-se
para fora do teatro; assim, se as regras do teatro podiam tornar os espetaculos
proibitivos, a impresséo e a circulagéo dos libretos tornavam sua acessibilidade muito
maior. Obviamente que a questdo do nimero de leitores € algo que pode dificultar e por
em xeque a real popularizacdo dos libretos fora dos palcos, porém o fato permanece que
libretos podiam ser editados tanto para as performances quanto para serem vendidos
separadamente, sendo que a leitura dessas obras, tal como a das obras teatrais em geral,

219

aponta para uma vocaliza¢do“~ que tornaria facil a transmissdo do escrito a outros sem

acesso aos livros ou ao teatro, especialmente para uma cultura que ainda tem inimeras
herancas da oralidade, sendo ainda comum a leitura em voz alta, o que torna o nimero

99220

de leitores potenciais (ou seja, “selvagens”*™) infinitamente superior ao de leitores

reais.

218 ANASTACIO, Vanda. CAMARA, Maria Alexandra Trindade Gago. O teatro em Lisboa no tempo do
Marqués de Pombal, p. 72.

2" STAROBINSKI, Jean. Les Enchanteresses. Editions Du Seuil, 2005.

28 KUHL, Paulo Mugayar. Os libretos de Gaetano Martinelli e a épera de corte em Portugal (1769 —
1795).1998. 435 fl. Tese de doutorado (Doutorado em Histéria Social). USP, 1998, p. 7.

29 pAVIS, Patrice. A analise dos espetéaculos: teatro, mimica, danca, danca-teatro, cinema.

220 Reinhard Wittmann utiliza o conceito de leitura “selvagem” para designar uma leitura “aproximativa”,
ligada a uma compreenséo rasteira do texto, praticada de modo ingénuo, pré-reflexivo e ndo-domesticado,
e feita, em sua maioria, em voz alta, pois geralmente estava ligada a um “alfabetismo di grupo (Italo
Sordi), ou seja, a uma competéncia de ouvinte bem-formada, que significava uma indireta literalizagdo
sem alfabetizagdo.” WITTMAN, Rheinhard. “Existe uma revolugéo da leitura no final do século XVIII?”.



Essa popularidade de Metastasio entre os leitores portugueses provavelmente era
ignorada pelo proprio, assim como estranhas lhe deviam ser as liberdades que se
tomavam com seu texto®?. Entretanto, por mais que ndo devesse conhecer o cenério
literario-musical de Portugal, Metastasio tinha, sim, alguma vaga ideia deste, como
podemos perceber em dois momentos de sua correspondéncia: o primeiro entre 1753 e
1754 quando Metastasio demonstra, em correspondéncia com Carlo Broschi (o castrato
Farinelli) e Ranieri Calzabigi como atua quase como adaptador de si mesmo ao revisar 0
texto de Alessandro nell’Indie para a representacdo da 6pera em Madri, € 0 segundo
quando Metastasio, em carta de janeiro de 1755 a Giuseppe Bonechi, deixa entrever que
havia sido comissionado por D. José para reescrever o libreto de Ezio para performances
para a corte lisboeta. De maneira interessante, Metastasio se mostra quase a encarnagao
do cosmopolita setecentista: sem sair de Viena seu epistolario viaja a Europa e, com
pessoas das mais variadas posicoes, discute uma pléiade de assuntos.

Entretanto, o entendimento do gosto ibérico pelo poeta ndo parece apontar para a
totalidade do que as adaptacGes significam. Em momento algum Metastasio faz
referéncias a insercdo de novos personagens ou de elementos cdmicos; a adaptacdo que
faz, por mais diversa estruturalmente que seja, pouco difere de outras feitas por ele (e
outros poetas) para novas partituras, novos teatros e cidades. O que Metastasio descreve
como sendo o resultado da revisdo de Alessandro para seu “gémeo” (forma como se
refere a Farinelli) é: “Encontrards em primeiro lugar a 6pera de Alessandro nell’Indie
mais curta do que era ate hoje em 561 versos e nove arias, mas acrescida de movimento,
de interesse, de vivacidade, particularmente no terceiro ato tudo foi completamente

reformado.””??

In.: CAVALLO, Guglielmo; CHARTIER, Roger (org.). Histéria da leitura no mundo ocidental. Atica,
1999, p.141.

221 precisamos pensar na falta de controle que os autores no Ancien Régime tinham sobre a edicéo e
circulacdo de suas obras, em especial os autores teatrais, que, compondo as obras para o palco, tinham
reservas quanto a vé-las publicadas, despidas de sua forma natural e teatralidade. Roger Chartier, em Do
palco a pagina, nos mostra o caso de diversos autores cujas obras sdo editadas sem sua permissdo,
alteradas, tomadas de ouvido/pela memaria de algum espectador e editadas desta maneira longe daquilo
que idealizaram, além dos casos em que 0 sucesso de uma obra faz com que seus personagens sejam
aproveitados a esmo por outros escritores (como o famoso caso de Don Quixote e sua “falsa” continuagao
— identificando ai, também, a mudanca pela qual passa a figura do autor). CHARTIER, Roger. Do palco a
pagina: Publicar teatro e ler romances na Epoca Moderna — Séculos XVI-XVIII.

#22 Tradugdo nossa. No original: “Troverete in primo luogo in esso I’opera dell’ Alessandro nell Indie pil
corta di quello che finora ¢ stata di 561 versi e nove arie, ma accresciuta di moto, d’interesse e di vivacita,
particolarmente nel terzo atto tutto affatto rimpastato di nuovo.” METASTASIO, Pietro. Lettere. 2005, p.
448. Disponivel em: <
http://www.liberliber.it/biblioteca/m/metastasio/lettere edizione brunelli/pdf/letter p.pdf > Acessado em:
01/05/2010.



http://www.liberliber.it/biblioteca/m/metastasio/lettere_edizione_brunelli/pdf/letter_p.pdf

Reformar também era palavra do dia entre os letrados portugueses. E consensual
a ligacdo doutrinéria entre a Arcadia Lusitana e as reformas pombalinas. Fundada em
1756, com base no modelo romano (do qual Metastasio fazia parte), a Arcadia duraria,
com intermiténcias e em declinio, até 1774, sendo curioso que mesmo 0 sempre
repetido apoio de Pombal em nada tenha impedido seu desaparecimento. Alias, curioso,
também, foi a falta de apoio a tentativa arcade de retomada de uma dramaturgia
portuguesa (nacional, moralizante, instrutiva e verossimil, de acordo com seus
preceitos), dado que poucas foram as obras do grupo que viram os palcos, nenhuma das
quais tendo obtivo 0 sucesso gque invejavam e criticavam na Opera italiana, na Opera de
Metastasio.

De uma maneira ou de outra, contra ou a favor, Metastasio € comentado,
criticado, elogiado e escorracado, direta ou indiretamente pelos membros da Arcadia, de
maneira que José da Costa Miranda afirma: “Metastasio torna-se em alvo ou em
documento predilecto. Como obstaculo que importaria levar de vencida. Estorvo a uma
renovacgédo de um teatro o qual se ambicionava reforma, olhos postos nos exemplos dos
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classicos, modelos permanentes.”

Entretanto essa critica em padrGes morais
confronta-se mais contra o género popular que arrebata os teatros portugueses do que
dialoga com obras especificas ou se aprofunda em debates sobre o género, seu estado
atual e como ele deveria ser, de maneira que “ndo existe uma discussao sobre questdes

»224 n3o ha um apontamento minucioso do que poderiam

precisas de obras particulares
ser defeitos ou qualidades, restringindo a qualidade (e mesmo a existéncia) de um
debate.

Em contraponto, se ndo encontramos um maior incentivo nem de Pombal, nem
do rei ao teatro (por falta de palavra melhor) nacional portugués (qualquer que fosse o
género dramatico), o campo do teatro de 6pera em Portugal vem a ganhar mais forca em
sua constituicdo com a vinda do libretista Gaetano Martinelli, em 1769, inserindo em
Portugal mais uma figura tipica de uma estrutura de producdo cultural do Ancien
Régime, mas que até entdo ndo era observada em terras lusas, o poeta de corte. O
trabalho de Martinelli ndo se circunscrevia apenas a escrita de novos libretos, mas,
também, englobava a alteracdo e adaptacdo de obras de outros autores para adaptar-se a

moral do corte portuguesa. O posto de Gaetano Martinelli demonstra o importante papel

22 MIRANDA. José da Costa. Estudos luso-italianos: poesia épico-cavaleiresca e teatro setecentista, p.
239.

224 KUHL, Paulo Mugayar. Os libretos de Gaetano Martinelli e a dpera de corte em Portugal (1769 —
1795), p. 10.



que a Opera representava na “nova” ordem criada, porém, simultaneamente, refor¢ca o
paradoxo inerente a esta ordem: ainda que houvesse um didlogo com as inovacoes
italicas, incluindo apresentages de importantes autores como Goldoni e Jommelli??, as
obras tidas como meio de superacao do “atraso” portugués eram importadas (e, com o
passar do século, importadas com uma defasagem em relacdo as novas discussées do
cenario operistico europeu cada vez maior) e adaptadas de maneira a reforcar valores
aparentemente ja ultrapassados, “reforcando a idéia da marginalidade de Portugal e

daqueles que se envolveram em seus assuntos”?%°

, como aponta Paulo Mugayar Kihl
em sua tese.

Como ja se observou (e os libretos de Martinelli o ressaltam), quando
finalmente, a partir de 1760, a épera voltava a tomar os palcos portugueses, a opera
seria tinha tido sua popularidade diminuida, aumentando consideravelmente o numero
de operas buffas apresentadas. E neste contexto que a popularidade das obras de
Metastasio vem a ser rivalizada pelas de Carlo Goldoni. A preferéncia concedida as
obras de Goldoni dentro deste género acabou por ser partilhada pela Corte e pelos
teatros publicos do reino, como comprovam a encenacgdo de alguns titulos idénticos em
teatros de corte e em teatros publicos.

E ainda interessante frisar o papel de Goldoni apontado por Martha Feldman?®*’
em uma mudanca em ambito geral da sensibilidade das plateias, que passam a julgar a
Opera ndo mais de acordo com 0s modelos de paixédo e virtude de Metastasio, mas de
acordo com um novo padréao regido pela moral e o pathos, em grande parte devido a
uma influéncia encontrada nas obras goldonianas do pensamento ilustrado francés,
processo que se intensifica e prolifera em diversos autores a partir da década de 1770.
Até gque ponto este processo pode ser observado também em Portugal ja no reinado de
D. Joseé | é extremamente discutivel, mas ndo deixa de ser interessante observar como o
teatro portugués é assolado por uma onda de obras que, na Italia, sdo encaradas como
promotoras de uma nova sensibilidade, de maneira que La buona figliuola de Goldoni e

22> Manuel Carlos de Brito aponta uma preferéncia dos soberanos portugueses pelas obras do compositor,
0 que o leva a frisar o interesse e o papel ativo deles na escolha dos textos e da musica das éperas a serem
apresentadas. Os contatos com Jommelli teriam resultado, inclusive, em uma breve e falha (dada o estagio
da doenca do compositor e a sua inabilidade de entregar as obras prometidas a tempo, enquanto
compunha, também, éperas a serem encenadas em Napoles e outras localidades) colaboragcdo com a corte
de Lishoa, da qual trés titulos realmente frutificaram: Le aventure di Cleomade e uma nova versdo de
Ezio de 1772 e Il trionfo di Clelia de 1774. BRITO, Manuel Carlos de. Opera in Portugal in the
eighteenth century, pp. 39-45.

226 KUHL, Paulo Mugayar. Os libretos de Gaetano Martinelli e a 6pera de corte em Portugal (1769 —
1795), p. 10.

22T FELDMAN, Martha. Opera and sovereignty, pp. 366 — 388.



Piccini (Roma, 1760), e Nina de Carpani e Paisiello (Caserta, 1789) sdo tidas como
reencarnacdes cénicas da Pamela de Richardson (o entdo discutidissimo romance
epistolar, tido como uma das obras de grande influéncia no molde da sensibilidade
romantica).

Ainda assim, a 6pera metastasiana ndo havia morrido, porém suas apresentacdes
foram confinadas cada vez mais aos teatros de corte (embora seus textos circulassem
livremente em obras “de cordel”). A corte, alias, ainda que apresentasse 0 mesmo jogo
de status e sociabilidades visto no resto da Europa, aparentemente era de um silencio
estranho aos viajantes durante as performances (ainda realizadas somente com castrati,
sem mulheres), acostumados a publicos menos atentos ao espetaculo apresentado.

Enquanto isso, Mario Vieira de Carvalho aponto nos teatros puablicos a

emergéncia de um elemento burgués:

a marcar pela estrutura de comunicacédo: alle Ecc. Me Dame e Cavalieiri dela Capitale
sudetta, ed agli rispetabilissimi Comercianti, tal a mencéo que consta de um dos libretos
do Teatro do Bairro Alto (cf. Brito, 1989b: 185), em contraste com a aparente
homogeneidade tendencial do publico da opera seria na Academia da Trindade ou no
Teatro Novo da Rua dos Condes, cujos libretos, na época de Jodo V, sé mencionavam a
nobreza. Manifesta-se, pois, neste aspecto da mudanca verificada nos anos sessenta, a
abertura social ligada a ascensdo da burguesia comercial, por sua vez favorecida pela
politica pombalina e acelerada pelas consequéncias sociecondmicas do terremoto.??®

Por mais que se deva deixar de lado algum exagero por parte de Carvalho (ou ainda uma
certa impropriedade conceitual®®®), ¢ interessante notar como, analogamente & “Italia”,
uma nova forga no cenario socioecondémico visa deixar sua marca em espacgos criados
para a socializacdo cortesd®®. Entretanto, como a obra de Carvalho defende, mesmo o
aburguesamento da vida teatral (e dos espetaculos, no final do século XVIII) pode ser,
de acordo com o autor, encarado como algo retrdgrado, uma vez que jamais propde
nada de verdadeiramente “nacional”, apenas apregoando-se do que eram prerrogativas
do entretenimento cortesdo. E importante, no entanto, perceber que Carvalho ndo vé o

teatro nacional como sindnimo de moderno, apenas encontra na atitude da “burguesia”

228 CARVALHO, Mério Vieira de. Pensar é morrer: ou o Teatro de S&o Carlos na mudanca de sistemas

sociocomunicativos desde fins do séc. XVII1 aos nossos dias, p. 44.

22 Ainda que o termo “burguesia” se adeque a linha de pensamento marxista de Carvalho, nos parece que
mesmo no Portugal pombalino ainda é mais adequado referir-se apenas a comerciantes ou mercadores do
gue a uma burguesia estruturada, mesmo se levarmos em conta as consideractes de Robert Darnton sobre
como o termo burguesia podia ter um significado bem diferente daquele representado pela burguesia
(industrial) da historiografia marxista. DARNTON, Robert. “Um burgués organiza seu mundo: A Cidade
como Texto”. In.: . O grande massacre de gatos: e outros episédios da histdria cultural francesa. Rio
de Janeiro: Graal, 1986, pp. 141-183.

20 FELDMAN, Martha. Opera and sovereignty, p. 356.



de Ihe virar as costas, a exposicdo de uma contradicdo inerente ao proprio
aburguesamento do teatro: o fim declarado da instrugdo através do entretenimento €
relegado a segundo plano, dando espaco para a sociabilidade e a exibicdo do eu.

A ideia de teatro publico e teatro privado apresenta, também, seus problemas,
afinal, ndo apenas os teatro publicos séo, até entdo, bens de particulares, como a propria
plateia que frequente a ambos, se ndo € a mesma, quer ser, sendo interessante pensar na
dificuldade de “estabelecer com rigor uma fronteira entre o dominio publico e o
privado, havendo em ambas as vertente interligagdes.”*** Assim, a 6pera do periodo

pombalino vé o surgimento de uma nova plateia:

uma nova clientela de perfil e gostos delimitados, aplaudindo as Operas ao gosto
portugués no Bairro Alto, Salitre, Condes, visitando 0 mesmo espaco pisado pelo rei ao
mesmo tempo que procuravam gravitar na Orbita do poder e aspirar ao confronto com a
aristocracia.”*

Neste sentido, o primeiro grande avango deste grupo, assim como 0 maior
avanco no sentido da disseminacdo da Opera viria com a criacdo dos teatros publicos
(aqui, sim, em um sentido mais exato do termo), por meio de um documento de 30 de
maio de 1771, em que D. José I, por intermédio do Marqués de Pombal, procede a
instituicdo e regulamentacdo dos teatros publicos, além de formar uma sociedade
destinada a gerir estas instituicbes (composta, em grande parte, por membros deste
grupo em ascensdo). Com este ato, dois teatros publicos passaram a ter 0 monopdlio
sobre todas as apresentacOes teatrais onde a entrada era paga (uma tentativa de
regulamentar as atividades possiveis dos particulares, provavelmente seguindo um
modelo de pensamento de acordo com o qual a coisa publica nasce da delimitacdo do
gue esta sujeito ao foro particular).

Podemos interpretar tal agdo como uma tentativa de tentar escolher/controlar o
que era ou ndo encenado, além de atuar como protecionismo econémico na nova
empreitada. Mas por que a Opera teria se beneficiado com isso? Simples, embora a

qualidade dos espetaculos pudesse ser duvidosa, cada teatro tinha sido destinado a um

21 CéMARA, Maria Alexandra Gago da. Lisboa: espagos teatrais setecentistas, p. 73.
22 CAMARA, Maria Alexandra Gago da. Lisboa: espagos teatrais setecentistas, p. 79.



género: “hum para a Representacdo dos Dramas na linguagem Portugueza; e outro para
as Representagdes das Operas, ¢ Comedias Italianas.”?*

Em um periodo em que o teatro € encarado como tendo fins educativos,
podemos perceber que com os teatros publicos temos um avanco da institucionalizacao
de uma educacdo de contornos civilizatorios e até quase ilustrados. Entretanto, se ha ai
qualquer traco iluminista, ndo ha como discordar que esse pensamento é proveniente
das palavras de Frederico II: “Cabe aos philosphes serem preceptores do universo e
mestre dos principes (...) Eles devem pensar consistentemente e cabe a nds fazer acoes

consistentes. Eles devem descobrir € nos praticar...”234

, OU seja, uma divisao de trabalho
que coloca o pensamento dos philosophes como estando em segundo plano diante das
acOes do monarca, ou como obesrva Franco Venturi, um absolutismo ilustrado a parte
regis, e ndo a parte philosophi.

Ainda assim, se parece estruturar-se cada vez mais um campo operistico com
alguma autonomia em Portugal, é interessante frisar que, por mais que se assegurasse
um secularizacéo da cena teatral e musical, muitos musicos ainda tém atividades ligadas
a vida eclesiastica (seja pela sua formacdo musical, seja por atuarem conjuntamente em
capelas), de maneira que Manuel Cadafaz de Matos chega a afirmar (ndo sem certo
exagero, porém, ao mesmo tempo, nao sem grandes dozes de razdo) que “a Igreja
manteve-se, ao longo de todo o século XVIII, perfeitamente indissociada da esmagadora

maioria da produ¢do musical efectivada em Portugal”235.

Desta maneira podemos
observar como a autonomia relativa do campo encontra-se sempre comprometida, seja
pela presenca excessiva do Estado e/ou da Igreja em sua regulamentacgéo, seja pela falta
de artistas capazes de levar a frente a constituicdo do campo sem a intervencao das
instituicdes citadas.

A questdo dos artistas, alias, adquiriu, com o passar do século, condi¢cbes cada

vez mais especiais em Portugal, pois ndo apenas a presenca de mulheres no palco era

23 INSTITUICAO da Sociedade Estabelecida para a Subsisténcia dos Theatros Publicos da Corte. Apud.:
ANASTACIO, Vanda. CAMARA, Maria Alexandra Trindade Gago. O teatro em Lisboa no tempo do
Marqués de Pombal, p. 24.

2% Tradugio nossa. No original: “C’est aux philosphes d’étre précepteurs de 1’univers et les maitres des
princes (...) Ils doivent penser conséquemment et c’est & nous de faire des actions consequentes. Ils
doivent découvrir et nous pratiquer...”. FREDERICO II. Apud: VENTURI, Franco. “The European
Enlightenment”. In.:. . Italy and the Enlightenment: Studies in a Cosmopolitan Century, New York:
New York University Press, 1972, p. 13.

2% MATOS, Manuel Cadafaz de. “Para um perspectiva antropolégica (interdisciplinar) da musica
portuguesa no século XVII”. In.: SANTOS, Maria Helena Carvalho dos (org.). Pombal revisitado:
Comunicagdes ao Coldquio Internacional organizado pela Comissdo das Comemoragdes do 2° Centenario
da Morte do Marqués de Pombal — volume I1. Lisboa: Editorial Estampa, 1984, p. 313.



proibida nos espetaculos da corte desde D. Jodo V, sendo todos personagens
interpretados femininos (e quase todos masculinos) por castrati, como, também, tal
presenca seria expurgada dos teatros publicos por Pombal, em 1774, apos, dizem as mas
linguas, os escandalos do envolvimento do filho do marqués com a cantora italiana
Zamperini. Interessantemente, a0 mesmo tempo, em processo contrario, o reinado de D.
José | viu a profissdo de comediante ser declarada como néo mais considerada infame®*®
— apenas revelando mais uma das ambiguidades do Portugal setecentista.

Mais uma vez, no entanto, o desenvolvimento da Opera em Portugal veio a ser
freado: a morte de D. José e a subida ao trono de D. Maria acarretou a suspensao dos
espetaculos teatrais. Mas como a Viradeira mostra-se sempre menos anti-pombalina do
que gostaria de ser, aos poucos a Opera achou seu lugar na sociedade portuguesa, ja
havendo noticias de espetaculos destinados ao publico cortesdo em fins de 1779.
Entretanto, cada vez mais o nome de Metastasio some dos palcos — a opera seria, assim
como o mundo do Ancien Régime, a que representava, mostrava-se sempre mais perto
de se tornar passado, cada vez mais sobrevivendo apenas na corte.

O préprio fausto que a opera seria representava foi suprimido, segundo a
explicacdo mais comum, partilhada por Paulo Mugayar Kihl, Teophilo Braga e Manuel
Carlos de Brito, pela necessidade de se economizar nas ocasies festivas, dada a
reducdo do afluxo de ouro brasileiro. Manuel Carlos de Brito afirma que producdes de
serenatas ou de opera seria dadas como serenata passam a predominar em absoluto, no
entanto sob a pena de compositores portugueses (que conseguem neste momento um
espaco consideravel, seja pela encomenda de serenatas, seja de oratérios) e libreto de
Martinelli, espelhando “o proprio isolamento cultural da corte portuguesa, que se volta
— dir-se-ia obsessivamente — para um modelo de Opera ou musica dramatica do
absolutismo que ja ndo tinha nem grande procura nem grande oferta 14 fora.”?" Ainda
assim, nem mesmo estes espetaculos “retrogrados” tiveram vida longa, sendo
interrompida a vida teatral da corte em 1792, quando D. Maria | teve um ataque de
loucura em meio a um espetaculo no Teatro do Paco de Salvaterra, deixando o comando
do governo nas maos do principe D. Jodo.

Nos teatros publicos a situacdo demoraria mais a reverter, entretanto quando isto

ocorreu instaurou-se um dos momentos mais importantes da historia da Opera em

26 CARVALHO, Mério Vieira de. Pensar é morrer: ou o Teatro de S3o Carlos na mudanca de sistemas
sociocomunicativos desde fins do séc. XVIII aos nossos dias, p. 45.
#7 CARVALHO, Mério Vieira de. Pensar é morrer, pp. 51-52.



Portugal. Em decreto do principe regente de 28 de abril de 1793 era autorizada
oficialmente (as obras, entretanto, ja haviam tido inicio no ano anterior) a construcao do
Teatro S&o Carlos, reconhecido como parte integrante da Casa Pia e colocado sob a
administracdo da Intendéncia da Policia (cujo intendente-geral era ninguém menos que
o famoso Pina Manique), sendo esta, por sua vez, entregue a exploracdo por
empresarios. Ainda que um teatro de corte, com sua arquitetura completamente centrada
na figura do rei, é o primeiro teatro de corte a instaurar-se em Portugal que €, também,
completamente pablico, isto &, com acesso permitido a qualquer cidaddo pagante.
Finalmente, em tese, ap6s um ingreme percurso de instauracdo do género lirico,
desde as iniciativas privadas no reinado de D. Jodo V, passando pela Opera do Tejo e a
criacdo dos teatros publicos com D. José | até a criagdo do Sao Carlos no reinado de D.
Maria, estavam presentes todos os elementos para a definitiva (auto) regulamentacdo do
campo operistico em Portugal. Teria, no entanto, a sociedade portuguesa as ferramentas

para, na prética, extrair lucro deste capital?



No palco e nas paginas:

traducOes e edicOes de obras de Metastasio em Portugal

A God is not as glorious as a King:

I think the pleasure they enjoy in heaven

Cannot compare with kingly joys on earth?®

fala de Theremidas em Tamburlaine de Christopher Marlowe

N&o apenas em relacdo a sua estrutura é possivel tracar linhas gerais para a obra

de Metastasio (em especial na producéo até 1740%*°

), 0 seu conteudo também segue
padrbes bem delineados, expressos através de uma forma (ou uma férmula?)
sedimentada ao longo do inicio dos setecentos, mas que ndo deixa de dialogar com toda
a tradicdo literaria ocidental até entdo construida e, naquele mesmo momento,
reconstruida.

Em relacdo a temporalidade, a maioria de suas Operas € ambientada na
Antiguidade, enquanto a teméatica muito frequentemente vem a confirmar a afirmagéo
de Robert Ketterer, segundo a qual a 6pera, em seus primeiros tempos, fascinada pelo
mundo romano e suas figuras, apresentaria dois tipos de visdo mitica da Roma Antiga:
uma frisando a questdo da liberdade (geralmente associada aos valores da Roma
republicana) e outra que tratava da figura do governante clemente (quase sempre ao
apropriar-se de uma figura da Roma imperial)?*°.

Essa oposicdo entre Roma republicana e Roma imperial ndo pode ser encarada,
entretanto, como uma oposicdo entre uma critica ao regime monarquico/absolutista
vigente e uma reafirmacao deste, pois como ja mencionamos, Martha Feldman®** aponta
para o fato de haver nessas obras uma série de elementos fixos, sequéncias
estereotipadas invariaveis, que permitem a compreensao do género sem necessariamente
precisar ver todas as obras completas, persistindo ndo obstante a tematica abordada. O
que permitiria a permeabilidade de elementos dissonantes nestas obras seriam tanto as

caracteristicas  variantes, geralmente aleatorias das performances, quanto

238 «Um Deus ndo ¢é tdo glorioso quanto um Rei: / Acho que o prazer que gozam nos céus / Nio se pode
comparar as alegrias reais na Terra.”

239 Entretanto é preciso lembrar do aviso que Jacques Joly faz na introducdo de seu Les fétes théatrales de
Métastase a la cour de Vienne, que ndo se pode correr o risco de reduzir a obra de Metastasio a este
periodo e criar um tipo ideal de drama metastasiano que exclua a capacidade do artista de dialogar com
novas tendéncias literarias e politicas, de atualizar sua obra a novos contextos, como se fosse possivel, ao
longo dos longos anos de atividade do poeta, encontrar um Metastasio Unico, fechado eternamente dentro
dos padrdes estéticos da Arcadia e porta-voz de um heroismo barato, tipico do rococé. In: JOLY, Jacques.
Les fétes théatrales de Métastase a la cour de Vienne (1731-1767), p. 6.

0 KETTERER, Robert C. Ancient Rome in early opera, p. 2.

21 FEELDMAN, Martha. Opera and sovereignty.



interpretacdes/adaptacdes pessoais, capazes de se fazer circular através de diferentes
grupos e situacOes sociais, Estados e realidades culturais.

Um dos elementos estanques observado na composi¢cdo dos libretos de
Metastasio é 0 que Cécile Berger®* e Elena Sala di Felice®*® chamam de “contagio
virtuoso e heroico”, no qual a virtude ¢ o heroismo se irradiam das personagens,
partindo, entdo, de um polo/personagem principal de maneira a se alastrar entre todos
(quase sempre, inclusive, chegando a afetar as personagens que exercem a fungéo de
vildo). Berger frisa que a verossimilhanca do contagio, que ocorre rapida e subitamente,
¢ mantida e explicada por uma imagem que o préprio Metastasio utiliza pela primeira
vez em L Olimpiade: 0 acender de uma chama, que, tal qual um processo fisico, torna a
personagem inevitavelmente diferente e melhor. Berger atenta ainda que esta epifania
gue acomete as personagens pode se dar, hierarquicamente, tanto a partir do soberano
até os suditos, quanto através do percurso inverso, 0 que, entretanto, ndo pode deixar de
ocorrer é o fechamento do ciclo, a reciprocidade, pois sdo estas caracteristicas que
garantem a legitimidade do soberano reinante. Essa constatacdo de Berger é expandida
ainda por Di Felice que vé nos limites do contagio, nao apenas o palco, mas a plateia
como um todo: para a grande estudiosa de Metastasio, esta emanacdo de virtudes tem,
também, um carater de certa maneira propedéutico, de maneira que ha a intencéo de que
elas toquem, também, a plateia, ndo excluindo sequer o préprio monarca.

Para contar suas historias, Metastasio ndo cessa sequer de valer-se de figuras
reincidentes, seja pela comum utilizacdo de tdpicas, como, e em especial, a da modéstia
afetada; seja pela constante aparicdo de metaforas nduticas, com seu mares
atormentados, suas grandes tempestades e seus barcos desgovernados, prestes a
naufragar®*. E interessante notar, no entanto, que esses artificios poéticos ndo sio,
obviamente, exclusividades de Metastasio, mas herancas de uma tradicdo literaria

5

romana/latina, ressaltada no estudo de referéncia de Ernst Curtius®*®, indicando o rico

22 BERGER, Cécile. “La contagion vertuese et héroique dans les drammi per musica de Pietro
Metastasio”. In.: Chroniques italiennes  web15 (1/2009). Disponivel em: <
http://chroniguesitaliennes.univ-paris3.fr/PDF/web15/Berger.pdf >. Data de consulta: 10/06/2009.

3 FELICE, Elena Sala di. Sogni e favole in sen del vero: Metastasio ritrovato. Roma: Aracne, 2008.

2 E interessante reparar como essa metafora tornar-se-ia, durante muito tempo, elemento comum mesmo
nos libretos de épera fora da opera seria, fosse por uma questdo de quase parédia do género, fosse como
recurso de apelo a um lugar-comum dramatico. Exemplos interessantes da utilizagdo desta metafora fora
da opera seria podem ser encontrados tanto na exaltacdo da fidelidade na grande aria de Fiordiligi,
“Come scoglio”, da Cosi fan tutte de Mozart/da Ponte (1790), quanto no turbamento mental do ensemble
que encerra o primeiro ato de L 'Italiana in Algeri de Rossini/Anelli (1813).

5 CURTIUS, Ernst Robert. European literature and the latin Middle Ages. Princeton: Pricneton
University Press, 1973.



http://chroniquesitaliennes.univ-paris3.fr/PDF/web15/Berger.pdf

didlogo com os classicos travado ndo apenas pelo poeta, mas pela propria cultura
europeia tomada como um todo, mostrando como latim, como aponta a propria

premissa do estudo de Francois Waquet®*®

, N&0 apenas representava uma lingua para ler
ou falar, mas um signo investido de outros significados, um instrumento de poder.

Tendo em vista a importancia da tradicdo, da regularidade, até que ponto as
convengOes da opera seria e 0s tragcos de Metastasio eram respeitados em Portugal séo
perguntas que perpassam este trabalho, porém o foco (em especial o foco deste capitulo)
encontra-se no exame de como certos aspectos socioculturais (ou mesmo politicos) sdo
tratados nas traducgdes portuguesas, mais especificamente naquelas oriundas da pena de
Francisco Luis Ameno (sempre sob o pseudonimo de Fernando Lucas Alvim). Afinal a
definicdo de Susan Basnett e André Lefevere do que seria tradugdo deixa bem claro que
traduzir é mais do que verter palavras de um idioma em outro, é uma reescrita do texto
e, como tal, seja qual for sua intengdo, “reflete uma certa ideologia e uma poética e,
como tal, [as traduc¢des] manipulam a literatura para funcionar em uma determinada
sociedade de uma determinada maneira”®*’. Sendo assim, observar como certa tematica
é tratada, se ampliada, reduzida ou até mesmo simplesmente mantida, é revelar um
pouco, se ndo da realidade, das aspiracdes da sociedade para a qual as obras em questao
séo traduzidas.

Se encararmos o Portugal pombalino como um espaco e um momento de
reformas, observar como estas obras, que invadem o mercado editorial portugués das

mais diversas maneiras®*®

, lidam com certos aspectos da vida dentro e fora da corte
(como a relagéo entre os géneros, a relacdo entre 0 monarca e o poder, a construgéo de
uma histdria, etc.) é, de certa maneira, tentar tracar as arestas dos limites e das intencdes
da reforma através dos escritos daquele que era o mais popular autor estrangeiro®*®

dentro dos palcos (publicos e privados) e das paginas no Portugal setecentista.

26 WAQUET, Francoise. Latin or the empire of a sign: From the sixteenth to the twentieth centuries.
London/New York: Verso, 2001.

247 «reflect a certain ideology and a poetics and as such manipulate literature to function in a given society
in a given way”. In.. BASSNETT, Susan, LEFEVERE, André (org.). Translation, History and culture.
London: Cassell, 1990, p. IX.

248 Como referido no capitulo anterior, as traducdes podiam circular de diversas formas, em edicdes em
portugués, bilingues ou apenas na lingua original; seja nos teatros, como auxilio a representacdo, ou nas
ruas; seja como literatura “séria”, seja como literatura de cordel. Na vida teatral e literaria portuguesa,
seja qual fosse o seu estrato social, algum enredo de Metastasio, por um meio ou outro, muito
provavelmente atingiria seus ouvidos.

9 |_embrando que, de acordo com Ana Rosa Cloclet, a influéncia em Portugal do pensamento italiano e
austriaco (este segundo em especial devido a curta, porém significativa, permanéncia de Pombal como
embaixador na corte de Viena) era incrivelmente superior ao pensamento francés, o que significaria, para
a autora, uma reforma esclarecida longe dos ideais que fervilhavam nos sales parisienses. Cf.: SILVA,



Com estas disposi¢cdes em mente, partimos para uma andalise de quatro traducdes
de Ameno editadas no emblematico ano de 1755 (seja pela construcéo da Opera do Tejo
e 0 que ela representa para a histéria da épera em Portugal, seja pelo famigerado
terremoto), cada uma impressa separadamente na oficina do préprio tradutor/editor,
tendo sido todas em algum momento posterior agrupadas, como era possivel fazer, de
acordo com uma lista de titulos de Metastasio presente ao fim de uma das traduces®°
(contendo 6 obras do autor traduzidas e impressas por Ameno: Achiles em Sciro;
Alexandre na India, cujo nome esta riscado e, em seu lugar escrito a mao, Semiramis
Reconhecida; Zenobia em Armenia; A Clemencia de Tito; Demofoonte em Thracia, e,
por Ultimo, Antigono em Thessalonica), segundo a qual, no préprio local de impresséo,
situado na rua do Carvalho, poder-se-ia imprimir e encadernar todas juntas®'. Desta
maneira, as obras encadernadas conjuntamente, e, consequentemente, aqui analisadas,
sdo, de acordo com a ordem de sua disposi¢cdo no livro Semiramis Reconhecida, A
Clemencia de Tito, Demofoonte em Thracia e Antigono em Thessalonica, sendo, desta
maneira, para os efeitos deste trabalho, ignorados outros titulos de Metastasio
provavelmente traduzidos (ou reimpressos) na mesma época, seja por Ameno ou por
outros editores. A traducdo das obras € feita em prosa, a excecdo dos numeri chiusi,
como éarias e duetos, em que se nota a tentativa de respeitar, a0 menos em seu formato, a
poesia do original italiano.

A escolha do ano, como apontado, guarda um simbolismo em si mesmo, porém
a escolha da obra de Ameno como foco ndo pode, igualmente, ser tida como gratuita,
uma vez que Mario Vieira de Carvalho acaba por imputar a persona de Fernando Lucas
Alvim (Ameno) o papel de divulgador da obra de Metastasio, com 0 que teria
contribuido para uma maior atencao a acdo dramatica e, consequentemente, a um novo

tipo de recepcéo®?.

Ana Rosa Cloclet da. Inventando a Nacdo: Intelectuais llustrados e Estadistas Luso-Brasileiros na Crise
do Antigo Regime Portugués (1750-1822). Sao Paulo: Hucitec: Fapesp, 2006.

#0 METASTASIO, Pietro. Antigono em Thessalonica. In.: . Operas compostas em italiano pelo
Abbade Pietro Metastasio e traduzidas em Portuguez por Fernando Lucas Alvim. Lisboa: Na Offic
Patriarcal de Francisco Luiz Ameno, 1755. [ndo serdo feitas referéncias a paginagdo, dado que cada obra
possui uma numeracdo prépria, sofrendo esta, inclusive, de erros como nimeros repetidos ou pulados
mais de uma vez, de maneira que se torna dificil fazer uma referéncia exata)

»1 Na obra lé-se: “Vendemse todas na Officina de Francisco Luiz Ameno, na rua do Carvalho, aonde se
dard hum frontispicio impresso aos Curiosos, que quiserem mandallas encadernar juntas.” In.:
METASTASIO, Pietro. Antigono em Thessalonica. In.. . Operas compostas em italiano pelo
Abbade Pietro Metastasio e traduzidas em Portuguez por Fernando Lucas Alvim.

%2 Nas palavras do proprio: “Este modelo de representagéo (separacéo de competéncias), em vigor na
corte, correspondia provavelmente ja por esta altura a superacdo da recepcdo da Opera baseada na
‘satisfagdo da vista e do ouvido’, que teria culminado com a construgio da Opera do Tejo. Novas



E interessante observar que estas tradugdes, editadas em formato in quarto, e
agrupadas sob o titulo de Operas compostas em italiano pelo Abbade Pietro Metastasio
e traduzidas em Portuguez por Fernando Lucas Alvim foram acrescidas, na
encadernacdo analisada, de uma traducdo, sempre do mesmo tradutor, de um libreto
denominado Vologeso, e Berenice. Essa outra obra apresentada ndo especifica o autor
do texto original, o que torna uma possivel confusdo (proposital ou ndo) em relagdo a
autoria do texto, plausivel, demonstrando mais uma vez a popularidade de Metastasio
em Portugal, de maneira a tornar-se sinbnimo ndo apenas de Opera, mas de teatro
(impresso ou ndo). A autoria do texto, entretanto, ndo nos € de todo desconhecida, dado

que José da Costa Miranda®*®

aponta a filiacdo do texto em Apostolo Zeno. Ainda
assim, reforcando o fato de que a figura do autor ndo tem ainda 0 peso que a
posterioridade Ihe atribuira, a traducdo da obra, mesmo que de autor oculto (e,
aparentemente, ndo tendo tido Opera de tal nome representacdo em terras lusas), parece
ter alcancado popularidade, uma vez que em sua cronologia, Gongalves Rodrigues,
mesmo omitindo a edi¢do de 1755, faz referéncia a uma outra edi¢do, impressa no
mesmo local, datada de 1761, da qual ele atribui, erroneamente, a autoria a Metastasio
(embora presumivelmente a prépria edicdo ndo incorra neste erro)®>*.

No entanto, por tratar-se de uma obra de autor diferente, uma maior analise de
Vologeso, e Berenice ndo serd apresentada dado o foco de nosso estudo, ainda que a
presenca do libreto como udltimo elemento em uma compilagdo de obras que
supostamente seriam do poeta em questdo possa ter seu grau de relevancia por ainda se
tratar de um exemplar do que significa encenar, publicar e traduzir dperas no Portugal
do século XVIII. Ainda assim, se a analise de Vologeso pode, talvez, trazer luz ao
trabalho, a sua utilizacdo como fonte foge a prépria proposta da pesquisa de focar-se na
obra do poeta cesareo gque a Zeno sucedeu.

Sendo assim, passamos a analise pormenorizada de cada uma das referidas obras
traduzidas, ressaltando em cada qual, entre uma miriade de temas, um determinado

aspecto sociocultural de relevancia para a (re)organizagdo de uma sociedade entre as

exigéncias iluministas, em articulacdo com a traducdo do teatro de Metastasio publicada em 1755 por
Fernando Lucas Alvim (Ameno), devem ter contribuido para desenvolver a atencdo a fabula.” In.:
CARVALHO, Mério Vieira de. Pensar € morrer: ou o Teatro de Sdo Carlos na mudanca de sistemas
sociocomunicativos desde fins do séc. XVIII aos nossos dias, p. 48.

%3 MIRANDA, José da Costa. Estudos luso-italianos: poesia épico-cavaleiresca e teatro setecentista, p.
278.

% RODRIGUES, A. A. Gongalves. A tradugdo em Portugal: Tentativa de resenha cronolégica das
traducdes impressas em lingua portuguesa excluindo o Brasil de 1495 a 1950 — Volume primeiro: 1495-
1834, p. 143.



arestas previamente impostas pelo proprio modelo de pensamento portugués construido
historicamente. Optou-se por focar em cada libreto um aspecto predominante,
correlacionando-0 com uma ou outra referéncia dentro (e fora) das obras de Metastasio,
contrastando o texto e o contexto da criagdo das obras com aquele da traducdo e

circulacéo das obras em Portugal.
O reconhecimento do outro: Semiramis Reconhecida

A primeira versdo musicada da Semiramide riconosciuta subiu a cena em Roma,
em 1729, com musica de Leonardo Vinci, tendo sido o texto de Metastasio reutilizado
em seguida 28 vezes pelos mais diversos compositores, de acordo com as contas do
estudioso Olivier Rouviére?. Essa primeira versdo do libreto apresenta uma dedicatéria
bastante interessante, ainda que extremamente comum e corriqueira na Roma
setecentista, como nos aponta Martha Feldman®®; a obra ¢ aderecada “alle dame” [as
damas].

Esse tipo de dedicatdria transferia para o cenario urbano relagbes de corte,
muitas vezes as dedicatdria assumindo formas de declaracdo de amor cortés, em que 0s
dedicadores suplicavam como cavaleiros, colocando-se como dedicados devotos,
dependentes da bondade e da generosidade das damas. Ainda que o objetivo destas
dedicatorias fosse vago, o jogo implicito era bem claro: em troca de uma recepgdo
entusiasmada da obra, 0s poetas ofereciam uma Opera meritéria das qualidades das
damas. A partir desta troca, torna-se interessante refletir quais seriam as qualidades
louvadas das damas.

Em uma Opera que tem em uma mulher sua personagem principal, teriamos ai
terreno frutifero para tal exploracdo, mas o que nos € apresentado é pouco provavel de
ser tomado como elogio: as mulheres da peca séo vingativas, mentirosas, dificilmente
atributos elogiados nas dedicatérias as damas. Claro que hd uma enorme riqueza na obra
para um estudo de género, porém € outro aspecto que parece chamar a atencdo ainda

mais: a questdo da alteridade.

5 ROUVIERE, Olivier. Métastase: Pietro Trapassi, musicien du verbe. Paris: Hermann Editeurs, 2008,
p. 352.
6 FELDMAN, Martha. Opera and sovereignty, pp. 348-350.



No palco de Semiramide circulam pessoas das mais diversas origens, deixando
bem claras as conexdes com o ideal cosmopolita, entretanto como séo as relagdes entre
tais figuras? A dpera trata de dois conceitos fundamentais: o “barbaro” e o “oriental”.

A linha que separa um cortesdo de seu antdnimo esta na linha que divide o que
representam barbaros e civilizados enquanto simbolos construtivos de uma identidade.
Isso significa que o anténimo de um cortesdo ndo é apenas o camponés, mas todo
aquele que ndo se adapta a esse padrdo pré-estabelecido: o ndo-civilizado, o estrangeiro,
0 ndo-cristdo. E exatamente essa ligacdo do “barbaro” com o ndo-cristdo que podemos
cuidadosamente observar na Semiramide Riconsociuta. Em Semiramide, encontramos o

257 atribui a uma expansdo mental causada

gosto pelo “exotico” que Norman Hampson
pelas viagens maritimas e a publicacdo de seus relatos na Europa do século XVII, fonte
da curiosidade por outros povos e suas historias. Aqui Metastasio utiliza-se do nome da
rainha Semiramis da Assiria para poder criar em seu redor uma ficticia e rocambolesca
historia. E interessante ver como Metastasio cria uma historia para a rainha por, entre
outros motivos, ndo acreditar nas lendas que cercam a real figura, como, nem que por
recurso retorico, deixa subentendido no Argumento que antecede o texto em si. Desta
maneira, 0 poeta inventa para a rainha um curioso passado egipcio em que, amante do
principe indiano Scitalce, disfarcado com o nome de Idreno, a princesa egipcia marca de
com ele fugir, porém Scitalce é levado por Sibare, cortesdo, confidente de Semiramide,
a pensar que esta o trai e 0 esta usando como meio de fugir com outro amante, logo,
Scitalce, ao encontrar Semiramide, tenta mata-la e crendo-a morta deixa o Egito.

A historia se desenrola com o reencontro dos dois amantes, quando Semiramide,
travestida de seu filho com o falecido rei Nino, governa a Babilonia e promove um
concurso no qual concorrem diversos principes a mao de Tamire, princesa real dos
bactros. Entre os pretendentes esta Scitalce; o irmdo desconhecido de Semiramide,
Mirteo, principe do Egito, e Ircano, principe da Sitia. A questdo do travestimento de
Semiramide é um ponto interessante para discutir/avaliar a misoginia setecentista,
segundo a qual apenas se despida de sua feminilidade, a mulher pode subir ao trono na
posicdo de governante. Ainda que, como aponta Rouviére, a agdo metastasiana ande em
circulos e dependa de todo tipo de quiproqud (claro, que todos muitissimo bem

desencadeados, sem jamais dar a aparéncia de gratuitos) para chegar ao seu desfecho no

%7 HAMPSON, Norman. The Enlightenment: An evaluation of its assumptions, attitudes and values, p.
25-27.



2%8 o recurso da rainha ter de esconder-se atras de uma identidade masculina

terceiro ato
para governar revela ndo apenas um artificio cénico, mas uma representacdo da
construcdo social dos géneros. Se ao término da Opera, mesmo desmascarada, a
Semiramide ainda € permitido reinar pelo povo, sua permanéncia precisa de uma
justificativa, dada pelos bons anos de governo, enquanto a presenca de um homem na
mesma situacdo dispensaria justificacdo, dada a naturalidade da situacdo. De certa
maneira, 0 que permite a Semiramide reinar é a famosa ideia, estudada por
Kantorowicz®*®, dos dois corpos do rei, pois suprindo as fragilidades pessoais do seu
corpo natural, estd o corpo mistico; Semiramide ndo foge a logica metastasiana do bom
governante que, eventualmente, acaba por colocar o melhor para a sociedade e o bem-
estar publico acima de suas proprias paix@Ges. Assim, através do travestimento de
Semiramide podemos constatar a construcdo de um mundo que se encaixa na afirmacao

de Pierre Bourdieu, segundo a qual:

E a concordancia entre as estruturas objetivas e as estruturas cognitivas, entre a
conformagé&o de ser e as formas do conhecer, entre o curso do mundo e as expectativas a
esse respeito, que torna possivel esta referéncia ao mundo que Husserl descrevia com o
nome de “atitude natural”, ou de “experiéncia doxica” — deixando, porém, de lembrar as
condicbes sociais de sua possibilidade. Essa experiéncia apreende o mundo social e suas
arbitrarias divisdes, a comecar pela divisdo socialmente construida entre 0s sexos,
evidentes, e adquire, assim, todo um reconhecimento de Iegitima(;ao.260

A ambientacdo em um Oriente préximo possibilita que Metastasio faga com que
suas personagens cometam as maiores atrocidades, especialmente as personagens
Sibare, de origem ndo especificada, e o principe sitio Ircano. Obviamente, podemos ver
uma maior virtude no resto do elenco, em especial Semiramide, porém nem mesmo seu
par romantico escapa, afinal ndo nos esquecamos que, antes do comeco da Opera, ele ja
tentou mata-la por cidmes.

O Oriente que Metastasio apresenta é, na verdade, digno de constar na obra de
Edward Said, pois engloba toda forma de invencdo que se possa fazer em relacdo a
diferentes culturas. Utilizando-se da estratégia do Orientalismo, Metastasio cria uma

“posicao de superioridade flexivel, que pde o ocidental em toda uma série de possiveis

%8 ROUVIERE, Olivier. Métastase: Pietro Trapassi, musicien du verbe, pp. 201-207.

29 KANTOROWICZ, Ernst H. Os dois corpos do rei: Um estudo sobre teologia medieval. Rio de
Janeiro: Companhia das Letras, 2000.

0 BOURDIEU, Pierre. A dominagao masculina. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2010, p. 17.



relagbes com o Oriente sem jamais lhe tirar o relativo dominio.”* Mesmo quando o
leitor ou o espectador € convidado a envolver-se com uma personagem, esse
envolvimento sempre perpassa a condi¢do de que, talvez, o nivel de civilidade dela néo
seja 0 mesmo.

Entretanto, a identidade que Metastasio constrdi em seu libreto, nada tem de
nacional, as diversas culturas que desfilam pela trama servem, a partir deste ponto de
vista, apenas para diferenciar certo e errado, Ocidente e Oriente, civilizado e barbaro. O
barbaro, palavra corriqueira no vocabulo do drama metastasiano (embora jamais em seu
sentido original), ndo é, aqui, aguele que se contrapde aos gregos, mas tem uma funcgéo
similar ao contrapor-se com civilidade, sdo no¢des casadas: sem grego, nao ha barbaro,
“@ preciso que existam comunidades dotadas da verdadeira linguagem para que outros
povos sejam considerados como ‘mudos’, homens que ndo sabem falar (bérbaros)”262.
Desta maneira, 0 barbaro é todo aquele que se contrapde a um ideal de comportamento
tido como civilizado, ndo importando as diferencas culturais dentro do préprio conceito
de civilizagdo, conquanto fosse possivel observar uma “similitude de maneiras”, tal qual
a que os proprios philosophes setecentistas buscavam com seu ideal cosmopolita e
adquiriam com suas andancas pelo mundo®®,

A tradugdo de Ameno data, como ja foi observado, de 1755, tendo sido,
aparentemente, a primeira em terras lusas. A ela se seguiriam outras duas: a primeira,
uma edicdo bilingue, fruto de uma montagem no Teatro do Bairro Alto, com musica de
David Perez, em 1765°®*, a segunda impressa ja pela década de 80%%°, respeitando o

266

“gosto portugués”, sendo que Daniela di Pasquale™”, apoiada em Giuseppe Carlo Rossi,

atribui a traducéo a pena de Nicolau Luis®®’. N&o deixa de ser curioso comparar que,

261 SAID, Edward W. Orientalismo: O Oriente como invengdo do Ocidente. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2007, p. 34.

%2 STAROBINSKI, Jean. As mascaras da civilizagdo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2001, p. 20.

263 SCHLERETH, Thomas J. The cosmopolitan ideal in Enlightenment thought: Its form and function in
the ideas of Franklin, Hume, and Voltaire, 1694-1790. London, Notre Dame: The University of Notre
Dame Press, 1977.

264 Temos referéncias a outras duas possiveis montagens de Semiramide, uma datando do Carnaval de
1771, no Teatro de Salvaterra, com mdusica de Jomelli, outra que conhecemos devido a um parecer
favoravel da Real Mesa Censoria, datado de 1776, no qual se concedia a autoriza¢do de representar a obra
no Teatro da Vila de Chaves, ainda que acrescida de “algumas cenas escusadas” para acomodar “ao abuso
com que o povo costuma gostar de teatro”, com o nome de Entre aggravos e constancia. Cf. CARREIRA,
Laureano. O teatro e a censura em Portugal na segunda metade do século XVIII, p. 141.

%% Trata-se de uma edicdo de 1785, porém Daniela di Pasquele nos narra a presenca de um manuscrito
com a mesma traducéo ja no ano de 1784. Cf. PASQUALE, Daniela di. Metastasio al gusto portoghese:
Traduzioni e adattamenti del melodrama metastasiano nel Portogallo del Settecento, p. 327.

266 pASQUALE, Daniela di. Metastasio al gusto portoghese, p. 327.

%7 por sua vez, Laureano Carreira, ainda que ratificando a possivel autoria de Nicolau Lufs, identifica no
edicdo de 1785, impressa na oficina de Domingos Gongalves, uma decalcacdo da traducdo de Ameno



enguanto neste momento, no resto da Europa, outras versdes feitas a partir do texto de
Metastasio tendem a cada vez mais aproximar a personagem da terrivel mée da tragédia
de Voltaire, na qual ela mata seu marido, planeja um casamento incestuoso e ¢ morta
por seu filho, em Portugal, o tratamento dado ao texto em nada tem em comum com
esta nova concepgao, ainda estando preso aos elementos do “gosto portugués”268.

E interessante, também, notar que o texto que Ameno toma como base para sua
traducdo ndo é a versdo de 1729, mas uma revisdo posterior de Metastasio para a corte
de Viena, provavelmente datada de 1752°%°, a julgar pelo epistolario do poeta — o que
justifica a divergéncia na divisao cénica encontrada por Laureano Carreira, assim como
0 que ele aponta como uma “acentua¢ao” da trama amorosa®’’.

A traducéo abre com o Argumento, seguida de uma lista de personagens e, antes
de comecar o texto da obra traduzida como Semiramis Reconhecida, observamos uma
“Protestagam” onde se 1€: “As palavras Deoses, Divindade, Fado, &tc. sdo expressdes
poeticas, e nad de quem as escreveo, que protesta ser verdadeiro Catholico.” O que
torna tdo interessante a presenca da protestacdo (que voltard a aparecer um outras duas,
das cinco obras que compdem o livreto analisado) é a exposi¢cdo do conflito entre a
tradicdo catdlica portuguesa e 0 aspecto secular da obra teatral apresentada, embora
deva-se igualmente cogitar a possibilidade das “protestagdes” serem somente uma
heranca do original traduzido. Ainda assim sua presenga em uma tradugdo portuguesa
ndo deixaria de ser relevante, especialmente dado que a maior popularidade das
“protestacdes” tinha ocorrido na virada do século XVII para o XVIII, quando era, nas
edigcdes romanas de libretos, artigo essencial para permitir a publicacéo.

Percebe-se 0 maximo esfor¢o para preparar uma traducdo literal, logo sdo
poucas as alteracGes observadas, mais significantemente notam-se algumas omissdes,

alteracdes ou colocacbes um tanto quanto inadequadas, que, se ndo alteram a mensagem

acrescida de trés personagens cdmicos, respectivamente: Zarolho, criado de Sitalce; Casmurro, criado de
Semiramis, e Denguice, criada de Tamire. Carreira vai mais além e especula se ndo seria esta edigdo o
mesmo texto da possivelmente encenada comédia Entre aggravos e consténcia. Cf. CARREIRA,
Laureano. O teatro e a censura em Portugal na segunda metade do século XVIII, pp. 142-144.

2%8 |Laureano Carreira comenta o sucesso da Semiramis de Voltaire em terras lusas, fazendo referéncia a
uma tradugcdo do Desembargador José Pedro de Azevedo Sousa da Cadmara, que, porém, permaneceu
manuscrita e de duas impressdes de uma outra tradugdo atribuida ao médico José Lourenco Pinto, embora
a primeira date de 1793 e a segunda de 1795, ou seja, algum tempo apds o periodo em questdo. Cf.
CARREIRA, Laureano. O teatro e a censura em Portugal na segunda metade do século XVIII, pp. 139-
140.

%9 Em carta a Farinelli de 16 de dezembro de 1752, Metastasio anexa a versao revista de Semiramide para
0o teatro real de Viena. METASTASIO, Pietro. Lettere, p. 448. Disponivel em: <
http://www.liberliber.it/biblioteca/m/metastasio/lettere edizione brunelli/pdf/letter p.pdf > Acessado em:
01/05/2010.

"0 CARREIRA, Laureano. O teatro e a censura em Portugal na segunda metade do século XVIII, p. 138.



http://www.liberliber.it/biblioteca/m/metastasio/lettere_edizione_brunelli/pdf/letter_p.pdf

original, Ihe ddo uma intensidade diferente, demonstrando a perfeicdo o comentario de
Umberto Eco, segundo o qual “se uma traducdo € por certo uma interpretacdo, nem
sempre uma interpretacio é uma tradugdo™’*. Exemplifiquemos:

a) Omissdes: em mais de um momento vemos didascélias e dire¢des cortadas,
como ja podemos perceber logo na terceira cena do primeiro ato, na qual a
movimentagdo de Scitalce em cena “(si ritira lentamente verso il sedile)” [se
retira lentamente em direcdo ao banco] é suprimida na tradugdo; um pouco mais
grave ¢ a omissdo dos versos “Io non m’avvedo / Del gelo zelo tuo; mas si
crudel nol credo.” [Eu ndo entendo o zelo teu, porém tao cruel ndo o creio] na
décima segunda cena ainda do primeiro ato, ndo pela relevancia destes, mas
porque eles indicam o inicio da intervencdo de uma outra personagem, no caso
Tamire, de maneira que sem eles a aria que segue acaba sendo atribuida a
Semiramis, o que ndo faz qualquer sentido dramatico ou mesmo cénico, dado
que é indicado que a personagem sai de cena, porém Semiramis continua no
palco.

b) Alteracbes: A primeira alteracdo significativa ocorre na terceira cena do segundo
ato, quando ao substituir as palavras “lei” por “amor” e “fidelidade” por “fé”,
muda completamente o sentido da primeira estrofe da &ria de Scitalce, como

podemos comparar:

V6s, pois, gque aos meus Sucessos, Voi, che le mie vicende
V6s, pois, que 0 meu perigo Voi, che i miei torti udite
Ouvis, fugi vos digo. Fuggite, si fuggite:
Aqui nenhuns progressos Qui legge non s’intende
Faz o amor, e a fé. Qui fedelta non v’¢.2"

Embora a traducdo por si sO ja ndo seja literal stricto senso dado que ela ndo
segue o texto original e suas construcdes ipsi literis, preocupando-se em preservar o
mesmo esquema de métrica e rima (ABBAC), a grande alteracdo feita ocorre quando
“legge” [lei] e “fedelta” [fidelidade] sdo, como notado anteriormente, substituidas
respectivamente (se formos pensar na ordem dos versos originais, que ndo tem sua
estrutura seguida) por “amor” e “fé¢”. Tal ocorrido ndo deixa de dar margem ao
questionamento se tal troca ndo estaria atrelada a uma aclimatacdo do texto, propondo

valores mais tradicionais em oposicdo aqueles escolhidos por Metastasio no texto

2’1 ECO, Umberto. Quase a mesma coisa: Experiéncias de traducdo. Rio de Janeiro: Record, 2007, p. 100.
272 Grifo nosso.



original, porém, independente do caso, continua a constituir uma alteracéo interessante e

(se ndo substancial) gratuita do texto.

¢) Aclimatacdo: em um dos primeiros exemplos, na cena dez do primeiro ato, Scitalce
se refere a Semiramis como “tyrana”, entretanto, a palavra usada no original ¢ “crudele”
[cruel]. Dado que ndo ha qualquer sinonimia entre ambas as palavras, a escolha de
Ameno acaba por fornecer uma outra cor a cena, um colorido talvez menos apropriado,
mas certamente mais apropriado ao mundo lusitano. A palavra “tirano” fazia parte do
vocabulario corrente quando os portugueses queriam referir-se ao Oriente e ainda que o
apice do Orientalismo lusitano viesse a ocorrer apenas nos seculos XIX e XX (sem
duvida como forma de adotar uma moda que invadia a Europa), a traducdo do texto
metastasiano revela como ele ja estava presente em periodos anteriores (e desde cedo
caustico e menos apaixonado por um mundo diferente do que pela prépria cultura

ocidental)?",

Atribuir estas alteracbes sempre a acdes conscientes € por vezes um equivoco,
dada a reportada rapidez com que se produziam os titulos de cordel (logo, propiciando
erros de todas as espécies), porém uma determinada énfase ndo pode ser tida como
acaso: a questdo anteriormente citada da identidade ganha ainda mais peso por fatores
culturais. Entretanto, o que Ameno vem frisar, ao ‘“simplesmente” tentar seguir o
original, ndo € a questdo do pertencimento, mas, sim, a exclusdo, destacando como a
identidade é relacional. Destarte, talvez 0 exemplo de Kathryn Woodward, fruto de um

contexto completamente diferente, torne a questao identitaria mais clara:

A identidade sérvia depende, para existir, de algo fora dela: a saber, de outra identidade
(croacia), de uma identidade que ela ndo é, que difere da identidade sérvia, mas que,
entretanto, fornece as condicOes para que ela exista. A identidade sérvia se distingue por
aquilo que ela ndo é. Ser um sérvio ¢é ser um “ndo-croata”. A identidade ¢, assim, marcada
pela diferenca.”™

Desta maneira, podemos observar, nos diversos momentos em que 0 autor

desvaloriza e generaliza o Oriente, como ele reforga, por oposi¢cdo, uma identidade

2% O ORIENTALISMO em Portugal (séculos XVI-XX). Lishoa: Comissdo Nacional para as
Comemoracdes dos Descobrimentos Portugueses, 1999.

2" WOODWARD, Kathryn. “Identidade e diferenca: uma introdugdo teodrica e conceitual”. In.; SILVA,
Tomaz Tadeu da (org.). Identidade e diferenca: A perspectiva dos Estudos Culturais. Petropolis: Vozes,
2008, p. 9.



cortesd, cristd e ocidental. E se tal acdo ja € comum no original, Ameno (e mesmo o
ambiente da cultura portuguesa) vem a por em tais assuntos uma lente de aumento.

O primeiro comentério que tenta diferenciar Ocidente e Oriente, com uma clara
valorizacdo do primeiro, ocorre ainda no Argomento, quando o poeta diz que o disfarce
de Semiramide so teve éxito por uma semelhanca de rosto com seu filho, e (aqui, sim,
temos algo importante) pelo enclausuramento em que viviam as mulheres da Asia. Ndo
importando a realidade da afirmacdo, o que é essencial € ressaltar a implicita oposicao
entre a opressdo feminina Oriental e a liberdade no Ocidente, mesmo que, como
sabemos, essa liberdade ocidental fosse quase tdo inventada quanto seu antdnimo.

Desde o primeiro ato, logo que se abrem as cortinas, ha uma grande discussdo
sobre as maneiras da personagem Ircano. Mesmo que no final da obra a virtude chegue
a, de certa maneira, contagiar até ele, porém, até ai chegar, varias vezes ele ja foi
repreendido por seu comportamento. Ircano é extremamente auto-centrado, interrompe
a fala dos outros sem qualquer cerimébnia e até mesmo em sua maneira de demonstrar
sua paixao por Tamire € repreendido por Mirteo (na sexta cena do segundo ato) por ndo
saber distinguir um desprezo de um obséquio. No texto da revisdo feita pelo proprio
Metastasio e escolhida para ser traduzida por Ameno, a resposta de Ircano a bronca de
Mirteo contém, pelo contraste que produz a figura de Ircano (comparavel a de um
selvagem na corte), uma grande apreciacdo do modo de vida cortesdo. Assim fala

Ircano:

Quanto mais ouco fallar dos vossos costumes, menos entendo. Julgo que aqui as palavras
tem sentido diverso: aqui se falla e emmudece, quando outrem assim o ordena: a
determinagdo Real se devem accomodar os affectos. Que estrella me conduzio aqui a
delirar juntamente com vosco??”

O estranhamento entre civilizagdo e barbérie, entre pertencimento e exclusdo
pode ser facilmente notado com estas palavras.

Entretanto, o grande momento de afirmacédo identitaria ocorre na terceira cena
do segundo ato em que em uma discussdo entre Semiramide e Scitalce é possivel
entender as seguintes palavras, tornadas ainda mais significativas pelo contexto cultural

portugués:

"> METASTASIO, Pietro. “Semiramis reconhecida”. In: METASTASIO, Pietro. Operas compostas em
italiano pelo Abbade Pietro Metastasio e traduzidas em Portuguez por Fernando Lucas Alvim.



Mas que perfidia he estal Aonde estou? Na Corte de Assiria, ou nos desertos da
despovoada Lybia? Ouvistes nunca, que fosse mais falso o Mouro infiel, ou mais feroz o
cruel Arabe? N&o, ndo, o Arabe, o Mouro, obrdo com outra idéa, ainda entre as feras
costuma haver possibilidade.?”

Mesmo com um relativo atenuante ao falar da fidelidade dos mouros e dos
arabes, o trecho citado ndo deixa de ser um grande discurso de superioridade identitaria.
Uma identidade crista, pois mesmo se a trama se desenrola em tempos antes de Cristo,
ai ndo é apenas uma moral cristd que € valorizada, é desmerecida, consequentemente,
toda a religido muculmana e seus seguidores. Claro que ndo ha uma associacao direta
das palavras “mouro” e “drabe” com a fé islamica, porém a maneira como a frase ¢
construida, frisando-se a questdo dos “infiéis” acaba por remeter a um tema que escapa
totalmente a Antiguidade e vem tocar temas relevantes ainda nos setecentos de embates
religiosos, identitarios e territoriais entre cristdos e mugulmanos. A questdo, que Ameno
escolheu manter em sua traducéo, ganha em Portugal ainda mais félego, dado que, por
mais longinqua que tivesse se dado, a ocupacao pelos muculmanos foi uma realidade,
um fato dificilmente esquecido pelos portugueses mesmo alguns séculos depois do
ocorrido. E certo, também, que, curiosamente, os temas ligados ao islamismo, a arabes e

mouros permaneceram marginais no Orientalismo portugués®’’

, mas isto ndo impediu
que eventualmente surgissem, assim como, presumimos, ndo impediria a analogia direta
a tematica uma vez mencionada. Em seu texto, Metastasio deixa bem claro de que lado

esta a superioridade; cabe a Ameno apenas reforcar esta ideia.

Tito e a figura do governante clemente

La Clemenza di Tito, um dos textos mais icbnicos e populares de Metasatsio, foi

escrita em 1734 e apresentada pela primeira vez em versdo musicada por Antonio

8

Caldara. Elena Sala di Felice?’”® nos chama a atencdo para o periodo conturbado

politico-militar que a Austria passava, entre 0 envolvimento na guerra de sucessao

2" METASTASIO, Pietro. “Semiramis reconhecida”. In: METASTASIO, Pietro. Operas compostas em
italiano pelo Abbade Pietro Metastasio e traduzidas em Portuguez por Fernando Lucas Alvim. No
original: “Ma qual perfidia ¢ questa? Ove mi trovo? / Nella reggia d’Assiria o fra i deserti / Dell’inospita
Libia? Udiste mai / Che fosse piu fallace / Il Moro infido o 1’ Arabo rapace? / No, no: 1’Arabo, il Moro /
Han piu idea di dovere;/ Han piu fede tra loro anche le fiere.” METASTASIO, Pietro. “Semiramide”. In:
METASTASIO, Pietro. Opere dell’Abate Pietro Metastasio. Napoli: Lorenzo Lapegna Editore, 1865.

2O ORIENTALISMO em Portugal (séculos XVI-XX). Lishoa: Comissdo Nacional para as
Comemoracdes dos Descobrimentos Portugueses, 1999, p. 131.

28 FELICE, Elena Sala di. Sogni e favole in sen del vero: Metastasio ritrovato, pp. 237-242.



polonesa e outros conflitos, e como a obra do poeta cesareo, idealizada para os festejos
do onomastico do imperador Carlos VI, devia apresentar uma imagem imperial forte o
bastante para contrapor-se as dificuldades enfrentadas pelos Habsburgo.

Para escrever o seu texto, narrando uma conspiracdo contra a vida do imperador
romano Tito Vespasiano, Metastasio tomou como base diversos relatos histéricos de
fontes romanas (além do bizantino Zonaras), em especial A vida dos doze césares de
Suetdnio, porém o aproveitamento até mesmo desta fonte se deu de maneira
demasiadamente livre, de maneira que tudo o que parece ter retido é apenas a frase
inicial, segundo a qual Tito “foi o amor e a delicia do género humano, tanto soube
merecer a afeicdo universal, quer pelo seu talento, quer pela sua estrela.”?”® O seu apego
a este trecho foi tanto que resolveu cita-lo duas vezes, uma no “argumento” que precede
a obra, outro logo na primeira cena do primeiro ato, colocando-a na boca da personagem
Sesto.

Na realidade, embora sempre lembrado pelos romanos por sua a¢es nas guerras
em Judéia, onde tomou Jerusalém para seu pai Vespasiano, ou ainda pelo fato de ter
perdoado aos senadores depois de uma conspiracao contra seu governo, Tito também foi
relatado como (em uma visdo menos mitica e certamente mais longe dos objetivos de
Metastasio) alguém que, antes de ascender ao trono era suscetivel a subornos e cruel.
Robert C. Ketterer aponta, inclusive que este lado menos nobre de Tito ja havia sido
alvo de um tratamento carnavalesco na épera seiscentista veneziana de Giulio Cesare
Corradi, Il Vespasiano (1678)**. No entanto, todo aspecto negativo da figura do
imperador é apagado no libreto de Metastasio, 0 que o poeta acaba por criar € uma
pardbola moral em torno do topoi classico da renuncia do poder, servindo mais do que
como um reflexo exato dos monarcas da época, como um modelo que 0s monarcas
deveriam seguir, uma figura idealizada.

N&o podemos acusa-lo de criar um absurdo total que se afasta completamente do
que as fontes nos narram, porém os detalhes historicos que Metastasio insere em sua
trama sdo tdo poucos e esparsos que se pode dizer que pouco retém de qualquer coisa
chamada “verdade” historica, embora sirvam para compor um cendrio inicial que liga a
peca & personagem real (0 que ndo deixa de ser o objetivo de Metastasio). Ainda assim,

estd 14 a mencdo a amante estrangeira com quem Tito vivia em Roma e por motivos

2 SUETONIO, Caio Tranquilo. A vida dos doze césares. Disponivel em: <
http://books.google.com.br/books?id=3Q44 b4Vx34C> Data de consulta: 10/05/2009.
0 KETTERER, Robert C. Ancient Rome in early opera, p. 152.
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politicos mandou embora, a conspiracdo contra a vida do imperador, seguida pela
absolvicao dos culpados, a men¢do aos acontecimentos em Pompéia e mais um outro
detalhe de importancia variavel que mais serve para dar um tempero “exético” e um
certo distanciamento do que para tentar reproduzir uma realidade — ndo que esta fosse
sua meta em qualquer momento. Sua Roma é um delirio do século XVIII que mistura
colunas (por vezes em ruinas) com adornos rococos, togas romanas com Vestidos
pesados, saltos, perucas e anaguas.

Ainda assim, é dificil ndo encontrar uma forte presenca da Antiguidade na
construcdo do libreto. John A. Rice® e Robert Ketterer®®” astuciosamente encontram
tracos de obras de Corneille e Racine, respectivamente Cinna, ou la clémence d’Auguste
(1642) e Andromaque (1667) e, de fato, e dificil ndo reconhecer uma forte influéncia da
tragédia francesa do século XVI na obra (além de uma ou outra referéncia/““citagdao”
mais literal), seja por elementos do discurso, seja pela prépria construcdo da trama e das
personagens. Entretanto, Sala di Felice demonstra como estas obras, em especial o
Cinna corneilliano, fizeram mais do que fornecer ferramentas e elementos dramaticos,
provendo elementos mesmo filosoficos para a construcdo do ideal metastasiano de
virtude, em especial a magnanimidade de Tito.

A escolha da palavra “magnanimidade” ndo se deu por acaso. De acordo com a
estudiosa, a tragédia de Corneille serve como meio de transporte dos preceitos
aristotélicos presentes em Etica a Nicomaco, em especial a ideia da magnificéncia como
virtude®®. E interessante como uma virtude associada ao dinheiro por Aristételes passa
a ser o parametro através do qual o soberano deve portar-se, entretanto isto ndao é de
forma alguma gratuito: 0 magnanimo, capaz de beneficiar, mas envergonhado de se ver
beneficiado, se realiza ndo através da posse, mas das boas acdes que realiza e da beleza
moral.

E essa heranca aristotélica que permite que Jacques Joly afirme que o ideal
politico de Cinna € transferido do plano do Estado a virtude individual, o que é um
debate sobre o poder e 0s soberanos na peca francesa, transforma-se em uma afirmagéo
do poder central, na identificagdo do homem no trono como a encarnagdo do honnéte

homme?*. Para Joly,

%81 RICE, John A. W. A. Mozart, La Clemenza di Tito, p. 20-26.

%82 KETTERER, Robert C. Ancient Rome in early opera, p. 154-155.

283 FELICE, Elena Sala di. Sogni e favole in sen del vero, pp. 237-242.

284 JOLY, Jacques. Dagli Elisi all’Inferno: |l melodrama tra Italia e Francia dal 1730 al 1850, pp. 91-94.



a arte do poeta cortesdo consiste em inverter os signos da realidade: o que aparecia como
uma falha, torna-se, ao contrario, um signo de grandeza. Carlos VI é maior por aquilo que
recusa do que por aquilo que possui: ele tem tantos mais méritos em estar satisfeito com o
que lhe pertence do que se obtivesse o controle do mundo 2

Entretanto, ndo apenas Aristoteles pode ser visto como influéncia da
Antiguidade na concepgdo do trabalho metastasiano e em Tito em especial: a obra de
Séneca é tdo vital para a estruturacdo do drama de Metastasio quanto o filésofo grego
ou as influéncias francesas. A influéncia do teatro e dos ensaios de Séneca sobre
Metastasio (e mesmo a reforma que resultaria na criacdo da opera seria como um todo)
€ um ponto que merece maior atencdo dentre os estudos dos didlogos entre 0 mundo
setecentista e a Antiguidade. De fato, podemos tracar em La Clemenza uma clara
inspiracdo no tratado moral De Clementia de Séneca: o Tito de Metastasio, tal qual o
sabio clemente na obra do pensador romano, ndo aceita as injdrias que Ihe sdo feitas,
sendo os reus absolvidos. Interessante analisar a escolha da palavra absolvi¢do pelo
proprio Metastasio no lugar de perddo, que ocorreria em um ato de compaixdo, dado
que tais sentimentos/atitudes sdo vistos como defeitos para Séneca, ja que seriam
irracionais por ndo levarem em conta as causas que determinaram o presente estado de
determinada pessoa, levando em conta apenas o proprio estado.

Tanto o ja mencionado Ketterer como Sala di Felice acreditam no débito para
com 0 pensamento estoico na composicdo de Tito, chegando mesmo a apontar partes do
texto de De Clementia de uma maneira ou outra representados ou referendados no texto
da Opera. Entretanto, Sala di Felice chega a ir ainda mais longe encontrando ligacdes
com todos os quatro tratados de Séneca dentro do libreto, de maneira que ela consegue
enxergar uma oposicao preponderante dentro da obra entre De Clementia e De ira, de
maneira que, para a autora, o dilema entre a obediéncia a lei e o privilégio real da
cleméncia ¢ projetado no Tito metastasiano como a antitese “entre cleméncia de um
lado, do outro lado crueldade, ira, vinganca.”?®® Para compreender melhor esta posicéo,
melhor sera apresentarmos o enredo da dpera.

A trama da obra gira, de forma simples, em torno de uma tentativa de

assassinato ao imperador Tito por Sesto, nobre soldado romano e amigo do imperador, e

%85 No original: “I’art du poéte courtisan consiste a inverser les signes de la réalité: ce qui apparaissait
comme une défaillance devient au contraire um signe de grandeur. Charles V1 est plus grand par ses refus
que par ce qu’il possede: il a d’autant plus de mérites a se satisfaire de ce que lui appartient qu’il ne
tiendrait qu’a lui d’obtenir I’empire du monde.” In.: JOLY, Jacques. Les fétes théatrales de Métastase a
la cour de Vienne (1731-1767), p. 100-101.

%% No original: “tra clemenza da un lato, dall’altro crudeltd, ira, vendeta.” In: FELICE, Elena Sala di.
Sogni e favole in sen del vero, p. 254.



Vitellia, filha do imperador Vitellio, que, rejeitada por Tito em prol da irma de Sesto,
incita este, por ela loucamente apaixonado, a assassinar o soberano. E interessante notar
que, como 0s bons cronistas romanos, o autor jamais fala “para baixo”, sendo todos os 6
personagens nobres e talvez ndo seja absurdo dizer que, tal qual em uma verdadeira
sociedade de corte, o grau de nobreza das personagens pode ser medido pela sua
proximidade fisica em relacdo ao monarca, ou seja, pela quantidade de vezes em que
elas sdo vistas em cena e interagindo diretamente com Tito.

Desde a abertura das cortinas, no recitativo inicial entre Vitellia e Sesto a
grandiosidade de Tito é-nos apresentada e louvada ad infinitum, o que torna a tarefa de
Sesto ainda mais ardua. Alias, esta cena primeira € riquissima, em especial do ponto de
vista retdrico: afinal, o que estd em jogo é defender a importancia da magnanimidade do
monarca. Vitellia apresenta Tito como usurpador, louco de amor (ndo por ela,
obviamente, mas pela rainha estrangeira Berenice) e enganador e urge que Sesto ponha
o plano de depd-lo em prética para que ela possa receber sua vinganca. Ja Sesto se
mostra dividido, suas palavras todas em relacdo a Tito séo de grande magnanimidade,
pois seria o Imperador bom, virtuoso, amigo, generoso, herdico e clemente, no entanto
seu amor por Vitellia o obriga que ele prive 0 mundo deste grande bem. Eis ai a aporia
da personagem que, ap6s a cleméncia do soberano é, provavelmente o ponto mais
importante da 6pera, ou pelo menos do primeiro ato: se ele mata a Tito, perde o amigo e
sublime soberano, no entanto, se ndo o faz, perde para sempre Vittelia — diante de duas
I6gicas tdo validas e contraditorias, o que fazer?

Ainda é interessante observar nesta cena como a ideia de virtude é colocada na
boca de Sesto, parecendo ndo se dirigir a Vittelia, mas a plateia, afinal, como afirmou
Pavel Campeanu®®’, a aparente dicotomia protagonistas/espectadores, ndo anula a
existéncia de um processo comunicativo, com um produtor e um receptor. O que vemos
é, de certa maneira, um chamado moral aos presentes, no qual se afirma que para se ter
um soberano virtuoso, deve-se ter suditos virtuosos, pois um depende do outro para
manter-se assim (“Ei regna, € ver ; ma vuol da noi / sol tanta servitu quanto impedisca /
di perir la licenza. Ei regna, € vero ; / ma di si vasto impero, / tolto I'alloro e l'ostro, /

59288

suo tutto il peso e tutto il frutto ¢ nostro”"), mantendo intacta a ideia do contagio

287 CAMPEANU, Pavel. “Um réle secondaire: le spectateur”. In.: HELBO, André (org.). Semiologie de la
représentation: Théatre, télévision, bande dessinée. Bruxelles: Complexe, 1975.

288 Ameno traduz este trecho da seguinte maneira: “He verdade que reina; mas de nds so quer a sujeigdo
que baste para nos impedir o ser dissolutos: he verdade que reina, mas de tdo vasto Imperio, excepto a
Purpura, e a Coroa, todo o pezo he seu, o fruto todo he nosso.”



heroico e virtuoso, que, como apontado anteriormente, € uma constante na obra
metastasiana, tendo em seu bojo o anseio da superagdo da quarta parede ao ver-se
espelhada pela plateia.

Aquele que por muitos é o ponto alto da obra, incluindo ai Voltaire que, segundo
nos conta Robert Ketterer’®®, chegava a considera-lo melhor que grande parte das
tragédias da Antiguidade, é o confronto entre o imperador e 0 amigo no terceiro ato, em
que Tito questiona o culpado primeiro como sudito e depois, para a dor de Sesto que
ndo pode delatar a participacdo de sua amada, como amigo. Pouco apds essa cena,
préximo ao desfecho da Opera, vemos um dos momentos em que o libretista nos remete
realmente & Antiguidade adaptando indiretamente, através de um recitativo de Tito, um
curto trecho de De Clementia, apontado por Robert Ketterer?®, em que chama a
cleméncia de Augusto de “crueldade gasta” (lassa crudelita); nestas linhas da oOpera,
Tito pondera se deve ou ndo executar seu amigo, se assim a posteridade diria que nele
gastou-se a cleméncia, assim como em Augusto e Sila gastara-se a crueldade, o que é
interessante ndo apenas por reforcar a apropriacdo por parte de Metastasio do
pensamento de Séneca, mas por, indiretamente, dar-nos uma certa ideia de como a
imagem destas figuras mencionadas passou para a posteridade, ou pelo menos como

291 3 falta de marcadores no

eram vistas no século XVIII, afinal, como comenta Bakhtin
discurso que indicam o discurso de outrem pode apontar uma certa (e proposital)
consonancia de pensamento (sendo que para este tedrico o discurso € antes um fator
social que individual, logo o que estaria sendo representado seria um reflexo de uma
visdo da sociedade da época).

A dpera termina, como nos aponta o titulo, com um ato de cleméncia do préprio
monarca: o desenlace vem da propria sabedoria humana, do governante supremo capaz
de compreender as fraquezas dos suditos e absolve-los.

A assimilacdo da personagem de Tito com Carlos VI, além de intencional (afinal
Metastasio devia cumprir seu papel de poeta imperial), torna-se mais explicita quando
se 1€ a “licenca” que o poeta escreveu como epilogo a Opera. Neste trecho, o poeta pede
desculpas ao monarca por qualquer assimilagdo que seja feita entre os imperadores, pois
ndo teria sido este seu proposito, mas nada podia fazer, afinal, se “(...) ciascuno / Ti

riconobbe in lui. (...)” [todos Te reconhecem nele] e se queria ndo mais olhar seu

89 KETTERER, Robert C. Ancient Rome in early opera, p. 154.
2% KETTERER, Robert C. Ancient Rome in early opera, p. 215.
#L BAKHTIN, Mikhail. Marxismo e filosofia da linguagem. S&o Paulo: Hucitec, 2006.



préprio retrato seria necessario proibir as Musas de lembrar os Heroéis (“Se le immagini
tue mirar non vuoi / Vieta alle Muse il rammentar gli Eroi.”*%)

Devido a sua facil assimilacdo com a figura dos soberanos, La Clemenza foi uma
das obras mais populares de Metastasio, funcionando claramente como veiculo do que
hoje chamariamos de “propaganda”. Mesmo em Portugal, onde, como ja dissemos o
género lirico demorou a emplacar e nem sempre contou com o apoio real, La Clemenza
parece ter sido um dos primeiros sucessos, tendo subido aos palcos pela primeira vez
em 1738.

Em 1755, na famosa Opera do Tejo, a 06 de junho, aniversario do monarca,
Lisboa via subir a cena a estréia da versdo de Antonio Mazzoni para o libreto
metastasiano. Como ja se disse, ndo era a primeira vez que os versos do célebre poeta
subiam a cena em um teatro portugués, mas como ndo podia deixar de ser, de acordo
com a tradicdo (em especial em uma ocasido como esta), nova musica foi a eles
fornecida. E se ainda n&o havia ficado evidente que, a0 menos metaforicamente, quem
deveria estar no palco era o rei de Portugal e Algarves, a licenga final cumpria o seu
papel de transferéncia para 0 monarca reinante das virtudes da obra, como fez o poema
de frei Francisco Xavier de S. Thereza, ndo descansando até dizer a El Rey: “Que
mereceis reinar tempo infinito / Em doce paz, e sem contrariedade / Porque sois mais
Clemente do que Tito.”?%

Esse poema substitui a licenca original de Metastasio na edicdo da traducéo
portuguesa impressa294, com todas as licencas, em Lisboa de 1755 na “Officina
Patriarcal de Francisco Luiz Ameno” com o nome de A Cleméncia de Tito. O trabalho é
relativamente fiel ao original, apresentando o texto da peca na integra, com apenas meia
duzia de expressdes trocadas e a substituicdo da licenca final original por uma que se

refere diretamente a D. Jose, mais uma vez sendo encontrada a “protestacam” ja

292 METASTASIO, Pietro. Opere dell’Abate Pietro Metastasio.
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Francisco Luiz Ameno, 1755.

2% Entretanto, pela relacdo de obras do poeta Giuseppe Bonechi, apresentada por Paulo Mugayar Kihl,
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1755, sendo esta, de fato, bem mais longa do que o simples soneto, embora ambas as licencas tenham em
comum o0 elemento-chave das criagdes do género: “Assim como o passado se aproxima do tempo
presente, os herdis do presente sdo transportados a uma espécie de Campos Eliseos, onde podem
encontrar seus semelhantes.”. In.: KUHL, Paulo Mugayar. Os libretos de Gaetano Martinelli e a 6pera de
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mencionada. De acordo com a valoracdo de Laureano Carreira, 0 texto em questao,

reeditado 1761, desta vez na oficina de Manoel Anténio Monteiro, é:

um dos melhores que sairam na segunda metade do século XVIII. A traducdo é
extremamente sébria, como sobria é a linguagem usada pelos personagens. Pouco ou
nada tem de apéndice ao texto original, e que se assemelhe aos enxertos brejeiros tdo
caracteristicos de outros textos.?*

Como Carreira deixa claro, o texto mais uma vez, como todas as traducdes de
Ameno analisadas, tenta ser o mais fiel possivel ao original, porém isto ndo impede que
esta fidelidade tenha seus limites, de acordo com os interesses do tradutor e,

consequentemente, daqueles para quem escreve, afinal

o0 tradutor, ao contextualizar o texto de partida na cultura de chegada, se apropria deste
texto na medida em que a tradugdo, como qualquer tipo de transferéncia, supde sempre
uma descontextualizacdo. Através de um processo de aculturacdo, o tradutor procura
estabelecer a legibilidade do texto, num contexto e num conjunto de relagdes distintos do
meio de producéo original

Dois exemplos na tradugdo de Ameno revelam bem como o tradutor “aclimata”
o0 texto ao mundo luso, ainda que mantendo-se fiel ao espirito original da obra.

O primeiro exemplo pode ser observado na simples forma como Ameno constroi
uma frase. Enquanto no original, na cena V do terceiro ato, em italiano I1é-se: “(Tito
siede si compone in atto di maesta.)”; Ameno traduz: “Sentase, se reveste da
magestade.”. Um primeiro olhar poderia encarar a diferenga entre ambas as construgdes
como inexistente ou secundaria, sem maiores intervencdes no sentido da frase, afinal
“compoe-se [ou mesmo ajeita-se] em ato de majestade”, ndo ¢ uma sentenga que Se veja
corrompida ou deturbada nas palavras escolhidas por Ameno. De fato, se formos pensar
em como esse pequeno desvio atinge a obra como um todo, ndo ha qualquer duvida que
seu valor ha de ser ignorado, até inexistente, porém o que esta leve alteracdo revela é a
diferenca entre duas culturas. No texto original, a majestade parte da natureza de um ato
pessoal, ela provém do proprio soberano, enquanto na constru¢do portuguesa a
majestade ndo reside no soberano em si, mas lhe é dada por algum artificio: a majestade
ndo Ihe pertence por natureza, ele se reveste dela. Desta maneira, a sentenga portuguesa

indica ndo apenas o0 ato da construcdo do poder, da necessidade dos simbolos e das

2% CARREIRA, Laureano. O teatro e a censura em Portugal na segunda metade do século XVIII, p. 164.
2% FREI, Charlotte. Traducdo e recepcdo literarias: o projecto do tradutor. Minho: Universidade do
Minho, 2002, p. 63.



insignias reais, mas, mais importantemente, nos lembra que o rei em Portugal “ndo era
ungido nem sagrado, mas sim aclamado, prestando juramento, sobre os Evangelhos, de
respeitar os povos e privilégios do Reino, o que implicava, portanto, o acatamento da lei
moral e religiosa e dos usos e costumes tradicionais”*’. Ou seja, por mais que se possa
pensar que as reformas pombalinas tentem, com base em teorias jusnaturalistas, colocar
0 rei acima de quaisquer leis, a concepcdo do poder real em Portugal ndo vai ao
encontro desta ideia, pois o poder do monarca, por mais que este represente a suprema
jurisdicéo, lhe é outorgado; ao contrario das concepcdes francesas e mesmo austriacas
de monarquia, em Portugal a teoria do “direito divino” ndo encontra espaco, o rei €
escolhido por Deus e aclamado pelo povo, sua majestade lhe é concedida, ela ndo nasce
com ele devido a uma escolha divina.

A ideia de um carater corporativo da concepcdo social portuguesa vem sendo
reforcado através de estudos recentes, como 0s de Antonio Manuel Hespanha, que
ressaltam desde muito cedo até o prdprio século XVIII esta caracteristica prépria da
monarquia lusitana, de maneira que seria possivel observar na doutrina politica
portuguesa o principio da origem pacticia do poder. Para Hespanha, mesmo a teoria
politica pombalina e pds-pombalina ndo conseguiria afastar-se de todo desta concepcéo,
dado que sua principal caracteristica consistiria na énfase de um imaginario politico
subjacente as suas propostas mais imediatas, construido ora como conciliagdo, ora como
negacdo do paradigma corporativo vigente, ou seja, a proposta de teoria politica a partir
de Pombal apregoava uma nova concepc¢do de sociedade e Poder, “ambos concebidos
como produtos menores de uma ordem objetiva posta diretamente por Deus do que do
jogo, pacticio ou ndo, dos impetos individuais™®®,

O segundo exemplo, entretanto, trata-se de aspecto um tanto mais complexo e
discutivel, porém, cremos, igualmente observavel: a secularizacdo. Ao observarmos este
tema é ressaltada a posicdo ambigua das reformas pombalinas que tentam (se nao
quebrar) afrouxar os lagcos com a instituigéo religiosa, sem, no entanto, desvencilhar-se
da propria moral religiosa; assim, ainda que essencialmente centralizadoras, passam, por
iSSO mesmo, por outras instancias que tém maior ou menor repercussao na vida social

portuguesa, independentemente da real adesdo da sociedade, sendo ideais vinculados, de

2" MACEDO, Jorge Borges de. “Absolutismo”. In: POLIS: Enciclopédia VERBO da Sociedade e do
Estado. Lisboa: Verbo, 1987, p. 44.

2% HESPANHA, Anténio Manuel; XAVIER, Angela Barreto. “A representagio da sociedade e do
Poder”. In: MATTOSO, José (org.). Historia de Portugal: Quarto volume — O Antigo Regime (7620 —
1807). Lisboa: Editoria Estampa, [s.d], p. 138.



uma maneira ou outra até em obras que, a principio, nada teriam a ver com a reforma e
sua divulgacéo.

As intervencOes que apontam para este caminho podem comecar a ser
observadas nas adigdes ao “Argumento”, que consistem em um aumento consideravel
do numero de elogios a figura de Tito (ou de D. José — como se quiser julgar), na adi¢édo
de um foco maior na questdo da traicdo, que é meramente citada no original, mas aqui
ganha uma outra frase inteiramente nova (“Houve quem pertendeo tirarlhe a vida, e foy
hum daquelles a quem Tito mais amava.”’) e a inclusdo significativa da palavra
“Historiadores” logo na primeira linha.

O que torna esta inclusdo tdo expressiva € que hd uma saida da impessoal e
mitica “Antiguidade” para a material e humana “Historia”, aquela feita pelos homens.
Onde no original se 1&: “Non ha conosciuto I’antichita né migliore né piu amato principe
di Tito Vespasiano.”; na traducdo lé-se: “Quase todos os Historiadores assentad, que a
Antiguidade nad conheceo nem melhor, nem mais amado Principe, que Tito
Vespasiano.”. Se pensarmos que a tentativa de uma historiografia académica nasce em
Portugal exatamente no século XVIII (ainda que exista uma resisténcia as tendéncias
mais secularizantes, inflamadas pelo discurso pombalino, como nos lembra Iris

Kantor?®®

), essa adicdo torna-se muito mais significativa.

Os libretos de Metastasio, como um todo, embora ndo almejem qualquer grau de
verdade historica, ja tém, eles mesmos, uma grande preocupacdo com a tematica ao
expor nos Argumentos que precedem as éperas em si, as fontes da Antiguidade
utilizadas para criar aquela ficgdo (todos sempre reproduzidos nas tradugfes de Ameno,
embora nem sempre presentes nas outras traducdes de cordel mais comuns, como a

30 oy ainda a versdo

traducdo de Artaserse denominada O mais heroico segredo
portuguesa de Alessandro nell’Indie intitulada Vencer-se he mayor valor®®, para ficar
apenas em dois exemplos com grande nimero de reedi¢des ao longo do século XVIII).

Talvez possamos encarar isso como uma heranca de Zeno, que também era historiador.

29 KANTOR, Iris. Esquecidos e Renascidos : Historiografia académica luso-americana (1724-1759). Sao
Paulo — Salvador : Hucitec, Centro de Estudos Baianos/lUFBA, 2004.

%0 METASTASIO, Pietro. Comedia O mais heroico segredo, ou Artaxerxe composta na lingua italiana
pelo abbade Pedro Matastasio. Lisboa: Offic. de Manoel Antonio Monteiro, 1758. Disponivel em: <
http://baimages.qulbenkian.pt/images/winlibimg.aspx?skey=&doc=131226&img=10796 > Visitado em:
28/12/2010.
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Entretanto, o que persiste € a necessidade de mostrar a propriedade historica, seja como
forma de legitimacéo ou como tentativa de inser¢cdo em uma tradi¢do cultural.

Certamente, ainda estamos longe do cientificismo positivista que dissocia
completamente a Historia dos homens da historia (ou melhor, historias) religiosa(s).
Ainda assim, ao carater dos historiadores na época (embora estivesse ligado ao ramo
literario) era atribuido um certo poder de controlar a verdade: na Espanha e na América
do século XVII, historiadores eram contratados para “desvendar” genealogias falsas (ou
pelo menos as muito falsas que retrocediam até figuras miticas como Hércules) ou ainda
para “limpar” algumas outras para garantir a reputacdo e a nobreza de certas familias.
Esse exemplo tipico do Antigo Regime nos mostra que o que estava na mado do
historiador era a capacidade de legitimar e desmitificar poderes e relagdes sociais.

O préprio Montesquieu nos mostra algo desse poder secularizador que a Historia
assumia em suas Cartas Persas, datadas de 1721, quando a personagem Rica faz uma
série de visitas a uma biblioteca sempre guiado por um monge. Nesta obra j& h4 algum
indicio de que se apresentava no pensamento europeu da época uma diferenca entre uma
historia laica e outra religiosa. Em certo ponto o préprio monge admite que ha uma
busca pela verdade por vezes desagradavel, de maneira que os livros dos historiadores
da Igreja e dos papas, “compostos para minha edificagdo, produzem em mim um efeito
oposto ex diametro.”* Sendo interessante perceber que em seu discurso, o que segue
imediatamente apos a esta sentenca é uma referéncia aos livros sobre a decadéncia do
Império Romano, mostrando uma certa logica de raciocinio que ndo seria comum
associar a um clérigo.

A palavra secular “Historiadores” vai ao encontro das substituicdes sistematica
(embora ndo obrigatoria) no texto da pega de palavras como Deus (“Dio”) por palavras
“pagds” como “Deoses”. Acreditamos que substituicbes como a apresentada
representam mais do que meramente a expressdo de uma vontade do tradutor de
“corrigir” o texto original, que alterna a palavra “Di0” com seu plural “Dei” e ainda
“Numi”, ao colocar sempre palavras de cunho “pagdo” como “Deoses”, “Divindade”,
“Numen” etc. Nao queremos insinuar também que hé ai qualquer sinal de uma revolta
anti-catolica ou de libelo pela liberdade religiosa (o que a “Protestagam” no inicio da
obra deixa bem explicito), porém trata-se de evidenciar uma diferenca que mesmo o

famoso dicionario de Bluteau (editado entre 1712 e 1728) apresenta: afinal se 0 imenso

%02 MONTESQUIEU. Cartas persas. S30 Paulo: Martin Claret, 2009, p. 199.



verbete “Deos” pode referir-se, entre seus significados, a outras formas de divindade
que ndo o Deus cristdo/catolico, a palavra “Deoses” faz referéncia apenas a “Falsas
Divindades que os Gentios adoravad™*,

O que torna essas minimas alteracdes tdo marcadamente notaveis é exatamente o
caréater secular que elas adotam e produzem. Ha ai, sutilmente, um refor¢o de uma ideia
secular, que €, como ja frisamos, reforcada ainda uma vez pelo préprio género, a Opera,
que vem, em Portugal, opor-se como entretenimento aos dramas musicais de matriz
religiosa. No entanto, como bem mostra a Protestacdo, a secularizacdo da sociedade nao
condiz com um abandono da religido em qualquer momento; tudo o que € dito jamais
sai da légica da politica catolica portuguesa que hd muito predominava, onde uma boa
politica pragmatica devia seguir certos preceitos: “além de beber nestas fontes pagas,
beba também nas fontes cristds, adoptando um calculismo politico moderado, que
combine a atencdo pela realidade politica concreta e pelas suas exigéncias praticas com
o respeito pela natureza sobrenatural da sociedade e do Poder™*®,

Entretanto, se falarmos de uma secularizagdo da sociedade e de sua mentalidade
nas obras de Metastasio traduzidas por Amenos (mesmo vinculando-as a um quadro
maior tanto de outras obras com tematica similar, tanto de politicas pombalinas) pode
ser assunto polémico e discutivel, em especial devido a argumentével falta de éxito que
0 “programa” teria tido; a verdadeira falta de €xito pode ser observada no que tange
mesmo a propria tematica principal da obra, a figura do monarca clemente, pois se a
lemos como um “espelho” a ser seguido pelo monarca, pode-se dizer que D. José
simplesmente ignorou as nogdes apresentadas, como podem (ou melhor, ndo podem
mais) atestar os Tavora, executados em 1759 pela acusagdo do crime de lesa majestade
cometido no ano anterior.

Alias, ndo deixa de ser curioso o destino da épera apds o atentado, como

insinuam José da Costa Miranda®®

e Laureano Carreira®®, pois embora ela tenha sido
levada a cena em teatros particulares (notadamente uma representacdo em 1771, com

masica de Jomelli, para celebrar o0 aniversario do monarca) e a autorizacao para a edigdo
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da traducdo de Ameno em 1761 e uma outra em italiano, destinada a ser distribuida
quando da apresentacdo da dpera em teatro real, para um publico selecionado, em 1771,
tenham sido concedidas, em 1770, uma adaptacdo em prosa, sem qualquer referéncia a
nome de tradutor ou adaptador, com a adicdo de dois graciosos, foi completamente
recusada pela Real Mesa Censoria. Para os autores fica claro que as coincidéncias da
trama com o ocorrido em Portugal, tornou o que era uma forte arma de afirmacdo da
figura do monarca em algo que poderia se aproximar do libelo sedicioso. E se ainda
podia circular no circulo seleto da corte, era 0 contato com 0 povo que o0 tornava
perigoso (embora dentro desta légica a edicdo de 1761 fique deslocada, enfraquecendo

0 argumento).

Demofoonte e as convencdes de uma sociedade patriarcal

Estreada em Viena em 1733 com musica de Antonio Caldara, Demofoonte narra
a complicada histéria amorosa de Timante, filho do rei da Tracia, Demofoonte, e
Dircea, filha do vassalo Matusio. Devido a uma antiga lei do reino que condena a morte
qualquer sudita que despose o sucessor do rei, 0s dois se casam em segredo, surgindo
desta unido um filho. O oraculo de Apolo exige anualmente o sacrificio de uma virgem,
enquanto néo for conhecido de si mesmo no reino o “inocente usurpador”. Sem saber do
matrimonio de sua filha, Matusio, temeroso por seu destino, vai pedir ao rei que exclua
sua filha do sorteio, tal qual foram as filhas de Demofoonte, enviadas para viverem
longe da Trécia. O rei recusa e, como retaliacdo a reacdo violenta de Matusio, escolhe
arbitrariamente Dircea como vitima do sacrificio. Ignorando o matriménio da vitima
com seu filho, ele tenta destina-lo ao consércio com a princesa da Frigia, Creusa, e para
trazer a esposa prometida para solo tracio, manda seu outro filho, Cherinto. O jovem, no
entanto, acaba apaixonando-se pela prometida de seu irméo, que, por sua vez, acaba
experimentando sentimentos similares, porém sabe que deve casar-se com o sucessor do
trono. Quando Timante entende os planos de seu pai, admite a Creusa que ndo pode
desposa-la, porém sem dizer-lhe o porqué.

Enquanto isso, Dircea foi pega tentando fugir para o estrangeiro com o auxilio
de seu pai, e, portanto, presa, e seu sacrificio ordenado como imediato. Timante tenta
liberta-la, porém, ndo tendo sucesso, acaba sendo ele mesmo encarcerado. Creusa
intercede pelos dois e, em algum ponto da trama rocambolesca, 0 matriménio secreto

vem a tona, mais uma vez condenando a morte Dircea. Entretanto, Demofoonte



comove-se com a situacao e resolve perdoar aos transgressores. Timante é avisado do
feliz acontecimento, porém, ao mesmo tempo, Matusio traz um até entdo desconhecido
papel com declaragdes da falecida rainha (muito amiga da também falecida mulher de
Matusio) que revelam ser Dircea sua filha com Demofoonte. O principe-herdeiro cai
em desespero ao descobrir que é marido da propria irma e pai de seu sobrinho. Em meio
ao mais completo desalento, Timante é informado que outro papel de sua mae foi
encontrado escondido no templo domestico do palécio e assim é revelado que de
Demofoonte ndo é ele filho e, sim, de Matusio, tendo a troca sido feita entre as falecidas
amigas para prover um herdeiro ao trono, dado que até 0 momento o casal real ndo tinha
filhos do sexo masculino. Mudando tudo de aspecto, o jubilo é geral: Timante abraca
sua esposa nao mais secreta ou ilegal, enquanto Cherinto, agora real sucessor do trono,
ganha a méo da apaixonada Creusa em casamento. Descoberta por todos, inclusive por
si mesmo, a identidade do inocente usurpador, o sacrificio anual das virgens é abolido e
a Opera se encerra com a instauracdo da felicidade geral ap6s longas penas.

De uma maneira geral, é facil caracterizar a dpera pela utilizacdo da temética do
novo que tem de suceder o velho, ndo apenas por tratar-se fundamentalmente de uma
obra que lida com a questdo da sucessdo e da usurpacdo, mas, também, pelo contraste
entre o rigor de Demofoonte e as virtudes e os sofrimentos dos personagens jovens.
Jacques Joly tenta seguir esta linha de interpretacdo ao imputar a Demofoonte, com sua
interpretacdo rigida e mais apaixonada que politica das leis, o oposto da figura do
soberano ideal. Para ele, “a questdo que continua suspensa na metade da Opera ¢ aquela
da conciliacdo eventual entre razéo de Estado e o sentimento de humanidade, o respeito
dos suditos necessarios a preservacio do Estado.”®®’ Desta maneira, a licdo ideolégica e
moral de Demofoonte viria expressa na licenca original em que se explica que o
implacavel Demofoonte € feito para representar a antitese do soberano justo, piedoso e
paterno, Carlos VI, embora, no fim, a personagem do rei grego, cumprindo o ciclo do
contagio virtuoso, também aprenda a ser um rei mais moderado e a interpretar a lei
sempre em favor de seus suditos (enquanto Matusio e Timante tém como ligdo o devido

respeito e devocédo ao soberano).

%97 No original: "La questione che resta sospessa ala meta dell’opera ¢ quella dela conciliazione eventuale
tra la ragion di Stato e il sentimento d’umanita, il rispetto dei sudditi necessari ala preservazione dello
Stato.” JOLY, Jacques. Dagli Elisi all’Inferno: |l melodrama tra Italia e Francia dal 1730 al 1850, p. 90.



Seguindo este padréo de interpretacdo ligado a questdo da hereditariedade, Elena
Sala di Felice®®, analisando a obra em seu contexto de producéo, pensa na obra como
uma adverténcia ao reino que ndo obedece a sucessao direta, servindo como apoio a
dificil tarefa de legitimar a sucessdo de Carlo VI por sua filha Maria Teresa, sendo por
isso frisada a questdo dos lacos sanguineos.

Entretanto, ndo deixa de ser, no minimo, curioso (para nao dizer irdnico) que a
defesa do direito de uma mulher ao trono seja feita em uma obra que expressa todo um
universo que tem seu significado a partir da figura masculina, afinal, como aponta
Martha Feldman®, as 6peras de Metastasio (e, salientamos, Demofoonte em especial)
refletem uma ordem social extremamente paternalista e que se quer firmar como
natural, inevitavel e eterna. Para compreender este ponto, basta pensar na auséncia
quase completa de figuras maternas: ela inexiste enguanto personagem presente,
sobrevivendo apenas como ponto de referéncia para explicar a troca.

E essa énfase tdo grande na questio do masculino que torna, por contraposicao,
interessante explorar a questdo do espaco da mulher dentro deste mundo que tenta
eternizar uma construcdo arbitraria de um ndo-lugar por elas ocupado. Por mais que as
mulheres da ficcdo de Metastasio possam ter tracos que consideramos atuais na sua
maneira de se posicionarem, elas ainda fazem parte de um mundo criado a partir de uma
cosmovis&o que tenta enquadrar a mulher como ser & parte dos jogos sociais*.

Se para 0 homem o amor filial é a obediéncia ao pai/soberano é um dogma, para
a mulher é praticamente a Unica lei. Podemos constatar isto na épera de Metastasio ao
vermos que os conflitos das personagens giram, geralmente, entre 0 embate destes
sentimentos e um interesse amoroso, embora o poeta quase sempre dé um jeito de, no
fim, conciliar ambos os desejos. Como observa Olivier Rouviére®'!, as mulheres da obra
de Metastasio ndo sdo vitimas passivas deste poder patriarcal, protestando contra ele
sempre que possivel, em especial através da questdo da escolha sentimental. Ainda

assim, o préprio Rouviére julga que, se as mulheres sdo, de uma forma ou outra,
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“permitidas” a escolher seus maridos nas obras do poeta, isto nada mais significa que
uma troca de “senhor” (de certa maneira indo contra as ideias de Norbert Elias de que o
casamento nas cortes absolutistas concedia & mulher um poder social quase igual ao do

312

marido’~) e a devocao a figura masculina ndo deixa de ser menos forte, vide o exemplo

da 6pera Zenobia®"

em que a heroina-titulo é obrigada a casar com um homem que nao
ama para salvar o pai, mas mesmo assim, ao ter de escolher entre 0 homem com que
esta casada e o amante, escolhe permanecer com o0 marido para conservar o reino, a vida
e a honra.

Em Demofoonte, € possivel observar estes tracos em ambas as personagens
femininas, que se veem em conflito entre o amor e a obrigacdo paterna, embora os
caminhos tortuosos da trama arranjem uma maneira de dar fim a esta aporia. E
igualmente interessante, no entanto, perceber as formas de reagdo/acdo distintas entre
Dircea e Creusa, exemplificando uma divisao (hierarquica, mesmo) entre os papéis da
prima e da seconda donna. Ao desespero e fatalidade de prima donna, Dircea, no caso,
opde-se 0 pragmatismo e otimismo racional de Creusa. De acordo com Elena Sala di
Felice®*, essa oposicdo pode ser observada devido a uma influéncia do teatro comico
(de fato, como ndo lembrar das criadas de Moliére?) na composi¢do da seconda donna,
0 que, embora ldgico, talvez seja reduzir a lucidez destas personagens a uma mera
futilidade, esquecendo-se mesmo como a separacao dos géneros tragico e comico esta
na propria raiz da criacdo da opera seria. Ainda assim, Sala di Felice ndo deixa de ser
convincente em seu argumento e a pergunta de até onde elementos de ambos os géneros
podem se intercambiar sem ferir 0s preceitos da opera seria paira no ar. A resposta
acaba por residir em uma questdo de interpretacdo, como bem exemplifica a aria de

Creusa da oitava cena do terceiro ato:

312 ELIAS, Norbert. O processo civilizador. Volume 1: Uma histéria dos costumes. Rio de Janeiro; Jorge
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Non dura una sventura Huma desgraca nad dura

Quando a tal segno avanza: Se os limites nad alcanca,

Principio é di speranza E he principio de esperanca

L’eccesso del timor. Hum excesso de temor.
Tutto si muta in breve; Tudo a mudarse he sujeito

E il nostro stato ¢ tale, E 0 humano systema he tal,

Che, se mutar si deve, Que da mudangca o effeito

Sempre sara miglior. Se conhece por melhor.

A tradugdo portuguesa da aria aqui utilizada, como se vé, embora conservando o
sentido do original e a interessante ideia de mudanga apresentada, toma certas
liberdades com o original, talvez para melhor conservar o carater poético do original; no
entanto, ainda se trata de uma das traducdes de Ameno editada em 1755 com o0 nome de
Demofoonte em Thracia (e reeditada em 1838 na Typographia de Antonio Lino de
Oliveira), ou seja, ainda se trata de uma traducdo que prima pela fidelidade ao texto
original. Se de fato ha um aspecto cdmico no original de Metastasio, diversas traducdes
portuguesas ndo deixaram de acentua-lo na posteridade, tendo a obra sido uma das mais
populares entre os titulos de literatura de cordel. A sorte de Demofoonte no mundo luso-
brasileiro pode ser tida como de especial relevancia dado que o libreto foi musicado por
Marcos Portugal em duas ocasides (1794 e 1808)"° e, embora jamais editado, traduzido
(conjuntamente com outras obras do poeta italiano, embora aparentemente seja a Unica,
ao lado de Artaserse, a ter chegado a n6s) por Claudio Manuel da Costa, revelando que
a Opera fazia parte, também, da vida da capitania de Minas Gerais, ainda que, a julgar
pela traducdo do poeta inconfidente, sofrendo 0s mesmos abusos que as montagens e 0s
impressos “ao gosto portugués” exibiam, como atesta o trabalho de Suely Maria Perucci
Esteves®'®.

Embora a traducdo de Ameno ndo tome nem metade destas liberdades, é
interessante observar que este é provavelmente o texto que mais se afasta do original,
dentre os trabalhos do editor-tradutor aqui analisados. O texto ndo é marcado por
grandes alteracBes, mas por pequenas trocas de palavras, o que é observado em todas as
obras até aqui apresentadas, porém em uma frequéncia superior. Nao se trata apenas de

pequenos ajustes na pontuacdo original, com a adicdo ou subtracdo de exclamac6es ou

315 MARIZ, Vasco. A musica no Rio de Janeiro no tempo de D. Jodo VI. Rio de Janeiro: Casa da Palavra,
2008, p. 98-99.

316 ESTEVES, Suely Maria Perucci. A Opera de Demofoonte em Tracia: Tradugdo e adaptacdo de
Demofoonte, de Metastasio, atribuidas a Claudio Manuel da Costa, Glauceste Saturnio. 2007. 334 fl.
Dissertacdo de mestrado. (Mestrado em literatura brasileira). USP, 2007.



reticéncias, mas de diversas expressdes que se perdem na traducdo, voluntaria ou
involuntariamente.

Peguemos, em primeiro lugar, a ja mencionada questdo das arias, exemplificada
com o texto da aria de Creusa. Embora fosse comum, nestas traducgdes, a alteracdo de
um ou outro trecho de uma aria, sempre por razGes que podem ser mais assimiladas a
questdo do formato dos versos, em Demofoonte essa pratica torna-se quase uma regra,
sofrendo praticamente todas as traducGes de arias uma ou outra alteracdo, o que tem um
significado completamente especial dado que Sala di Felice®*’ encontra nas 4rias desta
Opera a veia moralista de Metastasio em seu auge, em contraponto as arias que se
podem achar em outras Operas, apenas frutos de convengdes. Exemplos significativos
podem ser extraidos da observacdo de algumas arias de Timante, como demonstramos
aqui, utilizando-nos de uma da quarta cena do primeiro ato (I) e outra da segunda cena

do segundo ato (11):

1)

TIM. Sperai vicino il lido, Tim. Esperay junto ao porto,
Credei calmato il vento; E em calma o vento achey;
Ma trasportar mi sento Mas logo experimentey
Fra le tempeste ancor; Da tempestade o horror.

E da uno scoglio infido E quando assim absorto
Mentre salvar mi voglio, Do perigo fugir quero,
Urto in un altro scoglio Dou em outro mais fero,
Del primo assai peggior. Que aquelle assaz peyor.

Perceba-se que neste exemplo, embora a primeira estrofe siga o texto original
em traducdo extremamente fiel, a segunda estrofe, mesmo mantendo exatamente a
mesma ideia, altera a composicdo do poema ao objetiva-lo. O que se percebe de
alteracdo na segunda estrofe é a simplificacdo das figuras de Metastasio ao substituir a
imagem da personagem que tenta salvar-se dos rochedos (o “scoglio” do texto italiano)
pela simples e palpavel ideia de que se foge de um perigo para encontrar outro pior,
afinal embora a mesma palavra “scoglio” possa ser utilizada no italiano no sentido
figurado de obstaculo, a tbnica do poema, com sua comum invocacdo do tema da
tempestade pede uma linguagem mais poética, dado que a imagem do perigoso rochedo,
tornado ameaca em meio & tormenta, é utilizada corriqueiramente nos libretos do

género. Nao resta dividas que esta “limpeza” das imagens metastasianas torna o

31 FELICE, Elena Sala di. Sogni e favole in sen del vero, p. 189.



entendimento do texto mais facil e rapido, porém revela, também, como a traducao, e
em especial a traducdo poética, é dizer quase a mesma coisa, ao ponto de, como coloca
Umberto Eco, se poder passar para uma coisa “absolutamente outra, uma outra coisa,

gue com o original tem apenas uma divida, diria eu, moral”>%.

i)

TIM. Prudente mi chiedi? Tim. Prudente tu queres
Mi brami innocente? Que seja, e innocente?
Lo senti, lo vedi, Serey, se contente
Dipende da te. Teu gosto me faz.

Di lei, per cui peno, Daquella, que adoro,
Se penso al periglio, Se vejo o perigo,
Tal smania ho nel seno, He meu inimigo,
Tal benda ho sul ciglio, Socego, e decoro;
Che I’alma di freno Descango nad acho,
Capace non é. Nab posso ter paz.

Neste outro exemplo, a linguagem de Metastasio é ainda mais afetada, ainda que
o0 resultado final, em termos de sentido, seja bastante fiel ao original, que, em uma

traducdo nossa, bastante literal, ficaria da seguinte maneira:

Prudente me queres?
Desejas-me inocente?
Sente-0, veja-o,
Depende de ti.

Daquela por quem peno,
Se penso no perigo,
Tal desejo tenho no peito,
Tal venda nos olhos,
Que a alma de controlar-se
Capaz ja nao é.

Assim, observemos como, nestes exemplos, as imagens de Metastasio sé@o
substituidas por uma linguagem mais direta, menos poeética (apesar da forma em
versos), porém de compreensdo mais rapida e facil.

E interessante, também, como a aria de Matusio “Ah che né mal verace”,
presente na terceira cena do terceiro ato no original, é cortada, enquanto a aria de

Adrasto da primeira cena do mesmo ato é substituida por uma de Timante com texto

similar, porém ndo idéntico, de maneira que ndo se pode ter certeza se este foi mais um

318 ECO, Umberto. Quase a mesma coisa: Experiéncias de traducao, p. 325.



descuido tipico deste tipo de impresséo (0 que provavelmente é o caso, especialmente se
formos levar em conta a coesdo dramatica) ou uma mudanga consciente, como podemos

perceber ao comparar ambos os textos:

ADR. Non odi consiglio? Tim. Se isto que digo
Soccorso non vuoi? De agrado nao he,
E giusto se poi Nad ha para que
Non trovi pieta. Queixar, nad convém.
Chi vede il periglio, Quem, vendo o perigo,
Né cerca salvarsi, Nad cuida em salvarse,
Ragion di lagnarsi Razé&o de queixarse

319

Del fato non ha. Do fado nad tem.

Curioso ainda é como o texto alterado mantém o mesmo ritmo, logo, se fosse
este 0 caso, sendo possivel de caber na mesma musica. Entretanto, a razdo e motivacao

de tal alteracdo permanece obscura, tal qual sua propria existéncia.

Outro aspecto sobre o qual vale a pena debrugar-se € o inicio da segunda cena do
primeiro ato. Sua escolha de palavras revela, de forma bem expressiva como o0 autor
interpretou o texto, uma vez que se a histdria, de maneira geral, ndo € alterada, a

maneira de narrd-la muda, além do tradutor vir a focalizar outras questdes. Vejamos:

DIR. Se il mio principe almeno Dirc. Se a0 menos o0 meu Principe

Quindi lungi non fosse... Oh Ciel, che miro! nad estivesse daqui tad distante.....

Ei viene a me! Mas oh Ceos! Que vejo? Elle vem a
buscarme.

TIM. Dolce consorte... Tim. Amada Esposa.......

DIR. Ah! taci: Dirc. Ah, callate, que podera alguem

Potrebbe udirti alcun. Rammenta, o caro, ouvirte: lembrate, meu bem, que

Che qui non resta in vita aqui nad se perdoa a vassala infeliz,

Suddita sposa a regio figlio unita. ainda que seja esposa de hum
Principe.

TIM. Non temer, mia speranza. Alcun non ode. Tim. Nada temas, amada esposa:

lo ti difendo. ninguem nos ouve: eu te defendo.

DIR. E quale amico nume Dirc. Dize: que Numen propicio te

Ti rende a me? conduz a minha presenca?

39 Em tradugdo propria literal o texto em portugués ficaria: “Ndo escutas conselho? / Nio queres socorro?
/ Justo é se depois / Nao encontrais piedade. // Quem vé o perigo / e ndo procura salvar-se, / razdo de
queixa-se / do destino ndo tem.”



TIM. Del genitore un cenno Tim. Huma ordem de meu Pay me

Mi richiama dal campo, obrigou a vir a Corte: o0 motivo nad

Né la cagion ne so. Ma tu, mia vita, SEY....... Mas tu, meu bem, ainda me

M’ami ancor? ti ritrovo amas? Esta o teu coracad da forma

Qual ti lasciai? Pensasti a me? 2% gue eu o deixey? Lembraste-te de
mim?

Perceba-se como a tradugdo dos trechos grifados, ao afastarem-se, ainda que
remotamente, do texto original, revelam um entendimento da obra que sO é possivel
apos uma leitura prévia, interpretacdo ou analise textual da obra, dado que inserem
elementos ainda longe da compreensdo de quem se aproxima da obra pela primeira vez.
Desta maneira, a leitura da traducdo acaba sendo moldada pela prépria interpretacao
prévia do tradutor, exemplificando o que Eco expde ao escrever que “uma tradugdo
conduz sempre a um certo tipo de leitura da obra, assim como faz a critica propriamente
dita, pois se o tradutor negociou escolhendo dirigir a atencdo para determinados niveis
de texto, ele automaticamente focalizou a atencdo do leitor em tais niveis”*?%. De que
outra maneira podemos explicar “Ele vem a mim!” (no original: “Ei viene a me!”)
tornar-se “Elle vem a buscarme.” na pena de Ameno? Ou ainda o acento empregado a
stplica para lembrar-se de “que aqui ndo resta em vida / sudita esposa unida ao filho do
rei” (no original: “Che qui non resta in vita / Suddita sposa a régio figlio unita”) para
tornar-se 0 dramatico apelo de que “aqui nad se perdoa a vassala infeliz, ainda que seja
esposa de hum Principe.”?

De especial interesse para nos é perceber como nesta passagem a ja discutida
questao da sociedade patriarcal e da obrigacao filial ¢ reforcada quando “richiamare”
(chamar de volta, chamar novamente) ¢ vertido em ‘“obrigar” dando a ordem do
pai/soberano um peso ainda maior do que o original (a0 mesmo tempo que a traducao

omite que Timante encontrava-se no campo de batalha quando recebeu a ordem de seu
pai).

320 Grifos nossos.

%21 Apenas para efeitos de analise torna-se interessante apresentar uma tradugdo propria de maneira a
contrastar com as escolhas feitas por Ameno, desta maneira, teriamos:

“Dir. Se 0 menos meu principe ndo estivesse tdo longe... Oh Céus, que vejo? Ele vem a mim.

Tim. Doce esposa...

Dir. Ah, cala-te: alguém poderia escutar-te. Lembra-te, o caro, que aqui ndo permanece em vida sudita
esposa unida ao filho do rei.

Tim. N&o temas, minha esperanca. Ninguém nos ouve. Eu te defendo.

Dir. E qual propicio nume te devolve a mim?

Tim. Uma ordem do genitor me chama de volta do campo de batalha, mas ndo sei o motivo. Mas tu,
minha vida, ainda me amas? Te reencontro como te deixei? Pensastes em mim?”

%22 ECO, Umberto. Quase a mesma coisa: Experiéncias de traducao, p. 291.



Igualmente digno de nota ¢ como ele mantém o “Dio” original, convertendo-0
em “Deos”, o que ndo quer dizer que ele o faca a toda hora, como j& foi observado.
Muito pelo contrario, a substitui¢do por termos ditos “pagdos” ¢ muito mais comum do
que a preservagdo da palavra original “Dio”, tal como ocorre em La Clemenza, o que
ndo quer, de maneira alguma significar uma tentativa de “correcao histdrica”, conceito
completamente anacrénico, até porque em Demofoonte, muito pelo contrario, ele chega
mesmo a um extremo que em momento algum em sua tradugédo de La Clemenza ele fora
capaz: “Dio” se transforma, desta vez, na divindade romana (!) “Jupiter” no grande

recitativo de Timante da quarta cena do terceiro ato, que aqui transcrevemos devido ao

grande numero de diferengas em relacdo ao original:

TIM. Misero me! Qual gelido torrente

Mi ruina sul cor! Qual nero aspetto

Prende la sorte mia! Tante sventure
Comprendo al fin. Perseguitava il Cielo

Un vietato imeneo. Le chiome in fronte

Mi sento sollevar. Suocero e padre

M’¢ dunque il re? figlio e nipote Olinto?
Dircea moglie e germana? Ah, qual funesta
Confusion d’opposti nomi ¢ questa!

Fuggi, fuggi, Timante! agli occhi altrui

Tim. Ai de mim! Que gélida torrente se me
derrete no coracad! Que flnebre aspecto tomou
a minha sorte! J& conheco a origem de tantas
desgracas. O Ceo se oppunha a hum hymenéo
prohibido. Eu tremo, e me horrorizo. Meu
sogro, e Pay he logo El Rey! Olinto meu filho, e
neto! E Dircea minha esposa, e irma! Que
confusad de oppostos homes he esta? Foge,
foge Timante. Nad apparecas mais entre 0s
viventes. Tu seras o alvo de todos, e a mayor

Non esporti mai pit. Ciascuno a dito
Ti mostrera. Del genitor cadente

Tu sarai la vergogna; e quanto, oh Dio,
Si parlera di te! Tracia infelice,

Ecco I’Edipo tuo. D’ Argo e di Tebe
Le Furie in me tu rinnovar vedrai.

Ah, non t’avessi mai

Conosciuta, Dircea! Moti del sangue
Eran quei ch’io credevo

Violenze d’amor. Che infausto giorno
Fu quel che pria ti vidi! | nostri affetti
Che orribili memorie

Saran per noi! Che mostruoso oggetto
A me stesso io divengo! Odio la luce;
Ogni aura mi spaventa; al pié tremante
Parmi che manchi il suol; strider mi sento
Cento folgori intorno; e leggo, oh Dio!
Scolpito in ogni sasso il fallo mio.*?%%*

afronta para hum velho Pay. Thracia infeliz,
este he o teu Edipo. Em mim veras renascer as
furiosas de Argo, e de Tebas. Ah, antes eu te
nad conhecera, Dircea. Movimentos erad do
sangue aquelles que eu julgava violencias de
amor. Que fausto dia foy o em que te vi! Que
horriveis memorias deixarad contra nds os
nossos affectos! Que monstruoso objeto sou eu
jaa mim mesmo! Abborrego a luz: qualquer ar
me atemoriza: aos tremulos pés me parece faltar
a terra que pizo: sinto me cercad os rayos de
Jupiter; e até nas pedras vejo esculpida a
minha culpa.

%23 Grifos nossos.

%24 Mais uma vez apenas para efeitos de anélise torna-se interessante apresentar uma tradugdo propria de
maneira a contrastar com as escolhas feitas por Ameno: “Como sou miseravel! Que gélida torrente me
arruina no coragdo! Que negro aspecto tomou a minha sorte! Enfim compreendo tantas desgracas.
Perseguia 0 Céu um himeneu proibido. Sinto arrepiarem-se os cabelos. Meu sogro e pai é, entdo, o rei?
Filho e sobrinho Olinto? Dircea esposa e irma? Ah, que funesta confusdo de opostos nomes é esta? Foge,
foge, Timante! Aos olhos dos outros ndo se exponha nunca mais. Cada dedo te apontard. Do genitor
caido, tu seras a vergonha; e quanto — oh Deus! — se falara de ti. Tracia infeliz, eis o teu Edipo. Em mim
veras renovarem-se as furias de Argos e de Tebas. Ah, jamais tivesse te conhecido, Dircea! Movimentos



Este longo trecho além de apresentar a j4 mencionada substituicdo de “Dio” pela
divindade paga “Jupiter” [quando “crepitar sinto / cem fulgores em torno; e leio, oh
Deus! / esculpido em cada pedra o meu erro” (no original: “strider mi sento / Cento
folgori intorno; e leggo, oh Dio! / Scolpito in ogni sasso il fallo mio.”) € rearranjada por
Ameno para tornar-se “sinto me cercad os rayos de Jupiter; e até nas pedras vejo
esculpida a minha culpa.”], serve também para apresentar outro aspecto curioso. O grifo
logo nas primeiras linhas nos permite observar o que s6 se pode considerar como um
(grave) erro de traducdo (ainda que possamos argumentar que O erro pertence, na
psicandlise, ao dominio do ato-falho, logo ndo deve ser interpretado como um desprezo
pelo texto original): a palavra em italiano “nipote”, que pode significar tanto
sobrinho(a) ou neto(a), embora pelo contexto ndo deixe qualquer duvida sobre seu
significado como sendo o primeiro, dado que se refere a Olinto, filho de Timante com
sua “irma” Dircea, é traduzido como “neto”. Fica claro que o comentéario de Umberto
Eco (coincidentemente feito ap6s uma exemplificacdo usando o mesmo exemplo de
traducdo da palavra “nipote”), segundo o qual “o tradutor (...) sempre traduz textos, ou
seja, enunciados que aparecem em algum contexto linguistico ou sdo proferidos em

325 3o foi de todo obedecido, tendo, a0 menos nesta parte

alguma situacdo especifica
especifica, a traducdo provavelmente sido feita palavra por palavra, visto que o
contexto, fator que seria de crucial importancia para a resolu¢do da ambiguidade, ndo
foi levado em conta. Dado que um erro tdo crasso, porém ao mesmo tempo tdo banal e
de tdo fécil percepcdo conseguiu permanecer na versdo impressa (e ainda ser
reproduzido pela edicdo de 1838%%), temos aqui mais um indicio da rapidez com que
estas edicGes eram produzidas, indicando o atendimento de uma demanda de leitores

avidos por novos libretos.

O bem portar-se de Antigono: das convencdes e dos lagos da sociedade de cortes

do sangue eram aqueles que eu acreditava violéncias do amor. Que dia sinistro foi aquele em que
primeiro te vi! Que horriveis memdrias serdo para nds nossos afetos! Que monstruoso objeto me
transformo para mim mesmo! Odeio a luz; qualquer ar me atemoriza; aos trémulos pés parece-me que
falta o chdo; crepitar sinto cem fulgores em torno; e leio — oh Deus! — esculpido em cada pedra o meu
erro.”

325 ECO, Umberto. Quase a mesma coisa: Experiéncias de tradugao, p. 100.

326 METASTASIO, Pietro. Demofoonte em Thracia. Lishoa: Typ. de Antonio Lino de Oliveira 4s Portas
de Santo Antdo no 9, 1838.



Estreado em 1744 Antigono foi escrito pelo poeta em Viena para a corte de
Dresden a ser representado no Carnaval com musica de Hasse. A historia narra um
poligono amoroso de dimensdes épicas, tendo um leve fundamento histérico extraido da
obra de Pompeu Trogo, porém, como ndo poderia deixar de ser, a maior parte da trama
se constitui de elucubracGes de Metastasio.

O enredo desenrola-se com a invasdo da Macedonia por Alessandro, rei de
Epiro, fato ocorrido porque o soberano encontra-se completamente apaixonado por
Berenice, princesa do Egito, que estava em vias de casar-se com Antigono Gonata , rei
da Macedénia. Antigono tem dois filhos: Ismene, ex-amante e prometida de Alessandro,
e Demetrio, que também € apaixonado por Berenice e é por ela correspondido, porém
tal paixdo sofre os constrangimentos do dever e, tendo Antigono suspeitado de sua
existéncia, preferiu o rei ordenar o desterro do filho a observar qualquer futuro
desenlace. Entretanto, Alessandro captura o soberano seu rival, e Demetrio, que ja
deveria ter partido, consegue comover o invasor a ponto de deixar-lhe assumir o lugar
do pai.

Apds um sem numero de reviravoltas, Ismene salva seu pai da morte enquanto
Demetrio liberta a Maceddnia e derrota Alessandro, porém para evitar conviver com a
ideia da perda de sua amada para seu pai, o principe se dispde a morrer. Entretanto, em
reconhecimento a todos os feitos e devocdo e amor filial demonstrados por Demetrio,
Antigono decide renunciar a mao de Berenice e oferece-la a seu filho, enquanto, por sua
vez, o casal Alessandro e Ismene € reunido, terminando a 6pera em clima de jubilo
geral, com as personagens exaltando o amor conquistado a duras penas.

Em uma obra com tantas reviravoltas, é de especial interesse perceber nédo
apenas como 0S personagens agem e reagem, mas de que maneira se ddo 0s seus
relacionamentos. A especial atencdo a interacdo entre as personagens € fruto de um
desejo de observar como certos valores da sociedade de corte sdo transportados,
idealizados ou criticados por Metastasio. Podemos pensar, por exemplo, no
funcionamento das relagdes entre os sexos e a questdo do trato romantico, dado que a
acdo da Opera ¢ toda movida por essas paixdes. Ao assinalarmos um “trato romantico”,
ndo queremos, no entanto, de maneira alguma transportar para o periodo o conceito
anacrénico do amor romantico, porém fazer referéncia ao comportamento e a forma de
expressao adotada pelos apaixonados na obra. Assim, ainda que tenhamos sempre de
levar em conta que se trata de uma obra de ficcdo e que, se este ou aquele

comportamento podia ser de fato observado no século XVIII isso ndo significa que ele



ndo tenha sido deformado, ampliado ou modificado de alguma forma, muito pelo
contrério, o que de fato interessa é exatamente a analise da representacdo das atitudes e
expressdes amorosas tidas como de bom grado no palco e, indiretamente, na sociedade
de corte. E isto que torna frutifero comparar o tipo de contato que os amantes tém e
aquele contato travado entre os amigos na obra: ainda que a questdo dos amores
proibidos e paixdes escondidas explique, em parte, a falta de indicacOes textuais de
contato fisico entre os amantes, ela ndo é de todo suficiente para explicar como a este
aparente distanciamento estdo presentes os pedidos e indicacdes de abracos que selam
lacos e amizades. Embora a falta de um trabalho com registros imagéticos néo
possibilite afirmagdes mais categdricas neste sentido, impossibilitando-nos uma maior
conhecimento de como eram encenadas as situagdes propostas pelo texto, ndo deixa de
ser significativo ressaltar as indicacdes que o proprio texto da de como as personagens
agem (ou ndo) em cena. Assim, enquanto a demonstracdo da paixdo fere as regras, a
demonstracdo de amizade pde em foco ndo apenas suas relacbes, mas seus iguais, com
quem vocé pode se relacionar, sendo por isto que o abrago e a amizade séo invocados
qguando observamos o canto entre, por exemplo, Demetrio e Antigono, ou Demetrio e
Alessandro, mas nunca entre Demetrio e Clearco, descrito na lista de personagens como
capitdo de Alexandre e amigo de Demetrio, pois, por mais que possam tratar-se de dois
verdadeiros amigos, ndo estdo no mesmo patamar hierarquicamente.

E seguindo esta linha de raciocinio que ressalta a importancia que o texto d4 a
ac0Oes fisicas como fatores que selam e estabelecem relacGes (de igualdade, hierarquicas,
fraternais ou romanticas) que a auséncia de referéncia ao contato fisico entre todos os
amantes se torna relevante. Alias, mais que relevante, poderiamos dizer até irbnica,
afinal se podemos quase atribuir ao texto o papel de pregador da moderacdo das
paix0es, a0 mesmo tempo ele trata abertamente da questdo do galanteio, que sob certo
aspecto possui ele, também, uma funcdo social entre as pessoas do meio a que
pertencem nossas personagens. O dialogo (ou melhor seria a discussao?) entre Ismene e

Alessandro na quinta cena do segundo ato bem exemplifica a existéncia da pratica do

galanteio:

ISM. E perché dunque amore Ism. Logo para que foy jurares-me tantas vezes
Tante volte giurarmi? Amor?

ALESS. lo lo giurava Alex. Entad jurava porque nad o entendia.
Senza intenderlo allor. Credea che sempre, Julgava, que fallandose com as Damas, sempre

Alle belle parlando, assim se fallava.



Si parlasse cosi.

ISM. Tanta in Epiro Ism. E tanta innocencia se acha em Epiro?
Innocenza si trova?

A questdo do galanteio “frivolo”, também mencionada em Semiramide, vem
aproximar o topico da ideia de processo civilizador de Norbert Elias, pois, sob esta 6tica
0 que estaria sendo observado seria uma forma de estilizacdo da vida, de exercicio de
(auto)controle nas relacGes interpessoais, a criagdo de um maneirismo. Se Metastasio
pinta o galanteio com bons ou maus olhos ndo € a questdo, mas o interessante é notar
sua presenca, mesmo que ele venha exatamente de um personagem estrangeiro, cujo
controle sobre si ainda ndo é completo. Se formos analisar de maneira objetiva, embora
a personagem de Alessandro nao seja apresentada em momento algum como ma pessoa,
muitos dos problemas do enredo sdo causados porque a personagem ndo consegue
domar seus desejos, utilizando-se do publico em usufruto do privado, jamais pensando
em suas obrigacOes sociais, talvez o que faga seu galanteio parecer mais do que um
mero gracejo, o que certamente o difere de Demetrio.

Demetrio encontra-se durante toda a Opera divido entre o dever, o bem-estar
geral, a obrigacdo filial e a paixdo, porém, no entanto, escolhe sempre o primeiro
caminho. A intensidade deste dilema é apresentada por Metastasio ao abrir uma fenda
do caréater viril e heroico da personagem na quarta cena do segundo ato, quando a
personagem se entrega ao pranto (que, segundo Elena Sala di Felice, encontra no drama
metastasiano um interessante carater fenomenolégico de manifestacdo fisiolégica das
penas?’).

Com base na reacao de Demetrio, ndo deixa de ser instigante pensar no que sao
vistas como saidas honrosas para certos dilemas. Interessante exemplo nos fornece a
oitava cena do primeiro ato quando tendo sido deposto de seu trono, feito prisioneiro
por Alessandro, Antigono Vvé sua noiva chegar como prisioneira para em seguida

presenciar o conquistador pedindo-a em casamento. Eis como reage:

ANT. Ah! tempo é di morir. (vuole uccidersi) Antig. Ah, agora he tempo de morrer.
[Quer matarse.

ISM. (trattenendolo) Padre, che fai? Ism. Pay, que fazes? Detendo-o.

ALESS. Qual furor! Si disarmi. (gli vien tolta la Alex. Que furor! Tiremselhe as armas.

%27 FELICE, Elena Sala di. Sogni e favole in sen del vero, p. 361.



[spada)

ANT. E vuoi la morte Antig. Tambem queres roubarme a
Rapirmi ancora? morte? Tirase-lhe a espada.
ALESS. To de’ trasporti tuoi, Alex. Antigono, eu me envergonho dos
Antigono, arrossisco. In faccia all’ire teus furores. A’ vista das iras da

Della nemica sorte, adversa sorte quem nasceo para reinar
Chi nacque al trono esser dovria piu forte. deve ser mais valoroso.

ANT. No, no: qualor si perde Antig. Nad, nad: quando se perde a
L’unica sua speranza, esperanca do Throno, querer conservar
E vilta conservarsi, e non costanza. avida é vileza, nad he valor.

A atitude do monarca de encontrar na morte o caminho de conservar a honra
(ainda que ele acabe sendo impedido de prosseguir), alem de revelar a grande influéncia
que Séneca e 0 pensamento estoico de fato tiveram sobre a obra do poeta, também
revela como a humilhacdo causada, significando a perda do prestigio, da persona, €é
igual ou ainda pior que a morte em uma sociedade de corte, como atesta Norbert Elias:

Sem a confirmacdo de seu prestigio por meio do comportamento, esse prestigio néo é
nada. A importancia conferida & demonstracdo de prestigio (...) ndo diz respeito a meras
“formalidades”, mas sim ao que ¢ mais necessario ¢ vital para a identidade individual de
um cortes&o.*?

Essa questdo fica ainda mais clara na traducdo de Ameno (que, em como todos
os outros exemplos dados foi a utilizada como fonte para as tradugdes em portugués),
uma vez que a ‘“Unica esperanca” do texto original € substituida pela “esperanca do
trono” ressaltando a necessidade do simbolo para a defini¢cdo do individuo, seja em seu
préprio espaco, seja perante a sociedade.

Ultimo libreto de autoria de Metastasio encontrado no livro analisado, publicado
com o titulo de Antigono em Thessalonica, segue 0 mesmo esquema de traducdo das
outras pecas citadas, de tentativa de fidelidade textual, porém marcada por algumas
leves divergéncias, em especial nas arias. Nao deixa de ser curioso que, de acordo com
Daniela di Pasquale, as traducfes de Antigono em Portugal sempre respeitaram o texto
original, s6 havendo uma traducdo, datando de 1772 (e analisada por ela em copia

manuscrita de 1785), que adaptava a dpera “ao gosto portugués”>°,

328 ELIAS, Norbert. A sociedade de corte. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2001, p. 118.
29 PASQUALE, Daniela di. Metastasio al gusto portoghese: Traduzioni e adattamenti del melodrama
metastasiano nel Portogallo del Settecento, p. 343.



O comentario de di Pasquale serve para especularmos sobre a importancia da
mensagem da Opera, ou pelo menos sua facil (ou quem sabe desejada?) adaptabilidade
aos padrdes da sociedade portuguesa. Talvez por isto mesmo ndo existam grandes
comentarios a serem feitos sobre o trabalho de traducdo de Ameno exceto dois detalhes
de peso. O primeiro se deve ao fato desta ser a Unica traducdo de Metastasio presente no
livio que ndo apresenta uma protestacdo ao inicio da obra®*. Talvez, se ndo for
extrapolar o limite de suposi¢des que nos é permitido, seja de certa maneira possivel
correlacionar a esta auséncia a relativa inexisténcia (embora casos possam ser
observados mais de uma vez) de substitui¢ao de “Dio” por “Deoses” e termos similares
nesta obra (contrariando o padréo verificado em todas as outras trés e, em especial em A
Cleméncia e Demofoonte).

O segundo ponto, reforcando o enfogue que resolveu-se dar a analise desta obra,
estd em uma pequena alteragdo no “Argumento”, na qual, ao ser feita referéncia as
desgracas que acometeram Antigono, o texto original, que faz referéncia a “domestici e
stranieri disastri” [desastres domésticos e estrangeiros] foi substituido por uma
construgdo que ressalta que ele experimentou “assim na Corte, como fora della, grandes
desgragas”. A escolha da palavra “Corte”, referente apenas ao “lugar aonde reside o
Rey, acompanhado assistido dos Officiaes & Ministros da casa Real™!, parece
restringir o sentido da construcéo original que poderia tanto referir-se ao nacleo da corte
ou, mesmo, ao pais governado como um todo, dado que doméstico esta sendo utilizado
como oposto para estrangeiro. Entretanto, a escolha de palavras de Ameno revela ainda
uma concepcao patrimonial ndo apenas da administracdo, mas relativa a propria
concepeao da sociedade, dado que, como expode Elias, “a autoridade do rei como senhor
da casa em meio a sua corte tem um correlato no carater patrimonial do Estado na corte,
isto €, do Estado cujo 6rgdo central é formado pelo domicilio do rei em seu sentido
amplo, portanto pela ‘corte’**. Assim, o que esse pequeno ato de escolher uma palavra
ao invés de um sinbnimo mais proximo talvez pudesse nos auxiliar a observar nesta
traducdo € uma maior preocupacdo em localizar dentro da obra a posicéao e funcgdo social

de um individuo na sociedade de corte.

330 A tradugdo de Vologeso também ndo apresenta, porém por ndo ser de Metastasio, este fato tem
importancia menor para os interesses deste trabalho, ainda que seja importante menciona-lo.

31 BLUTEAU, Raphael. Vocabulario portuguez e latino. 10 v. Coimbra: [s.n.], 1712 — 1728. Disponivel
em: < http://www.ieb.usp.br/ >. Visitado em 17/01/2011.

332 ELIAS, Norbert. A Sociedade de Corte: investigagdo sobre a sociologia da realeza e da aristocracia de
corte, p. 66.



http://www.ieb.usp.br/

A obra constrdi, desta maneira, um jogo de imagens interessante: 0 cortesdo
assiste da plateia a uma representacdo de seu préprio modo de vida, envolto de regras e
etiquetas, enquanto a propria apresentacdo do espetéculo € envolta de um cerimonial
préprio. O que acaba sendo ressaltado ao pensar-se nesta situacdo € que o habitus
cortesdo ndo apenas perpassa a obra, mas acaba encontrando nela uma maneira de
perpertuar-se. O que estd em jogo muitas vezes na obra e o leitor deveria compreender
(assim como o espectador deveria demonstrar) ndo é o valor das coisas em si, mas um
prestigio atribuido a determinados elementos e atitudes que revelam a sua situacdo e

posicdo em uma sociedade hierarquica. Nas palavras de Norbert Elias:

O valor de uso, a utilidade indireta que se ligava a todas essas atitudes, acabava
desaparecendo ou tornando-se bastante insignificante. O que dava a tais atos seu
significado grandioso, sério e grave era tdo somente a importancia que eles atribuiam aos
participantes no seio da sociedade de corte, a posicdo de poder relativa a cada um, o nivel
e a dignidade que manifestavam.?*

E € a esse mundo de fetiche pela manifestacdo concreta do status que pertence ndo
apenas Antigono, mas as obras de Metastasio e suas tradugdes por Ameno como um

todo.

Metastasio nas paginas de Ameno: ou o que significa “aclimatar”?

Ao cotejarmos as traducdes de Ameno com 0s textos originais produzidos pela
pena de Metastasio, observamos diversas diferencas. Entretanto, se o texto portugués se
desvia do caminho tragado pelo original, na maioria das vezes (se ndo todas) este desvio
em nada corrompe o texto original, embora seja responsavel por Ihe dar um outro sabor.
Sdo estas pequenas parafrases, alteracdes, substituicdes, enfim, aclimatacdes que
procuramos aqui ressaltar. O texto de Metastasio, se analisado de um ponto de vista
geral, chega a lingua portuguesa, pelas maos de Francisco Luiz Ameno, praticamente
intacto. Entretanto, € nas pequenas variaveis que podemos perceber como, a sua
maneira, Ameno adapta o texto metastasiano a0 mundo e a cultura lusa tanto quanto
qualquer outra tradugdo de cordel “ao gosto portugués”.

Sendo assim, se na Cleméncia ele escolhe (ainda que provavelmente até

inconscientemente) traduzir “(Tito siede si compone in atto di maesta.)” como “Sentase,

33 ELIAS, Norbert. A Sociedade de Corte: investigagdo sobre a sociologia da realeza e da aristocracia de
corte, p. 103.



se reveste da majestade.”, ou em Demofoonte prefere transformar “richiamare” em
“obrigar”, ou ainda em Semiramide prefere que a rainha travestida seja alcunhada de
“tyrana” ao invés de “crudele”, estes atos nao revelam uma falta de dominio da lingua
de partida ou mudancas aleatérias do texto original, mas expdem pequenas
“aclimatagdes”, concessOes necessarias para fazer compreender o texto ndo apenas em
outra lingua, mas em outra cultura, ou seja, a propria esséncia da traducdo. Afinal, como

afirma Peter Burke:

Tradugdo implica “negociacdo”, um conceito que expandiu seu dominio na ultima
geracdo, indo além dos mundos do comércio e da diplomacia para referir-se ao
intercambio de idéias e a consequiente modificacdo de significados (Pym, 1993; Eco,
2003). A moral é que qualquer traducdo deve ser considerada menos uma solucdo
definitiva para um problema do que um cadtico meio-termo, envolvendo perdas ou
renincias e deixando o caminho aberto para uma renegociagdo.***

Desta maneira, a tradugcdo de Ameno ndo corrompe a obra, mas empreende
pequenas transformac@es para seja melhor compreendida em outra realidade cultural,
seja esta uma realidade ja existente, seja esta mesmo uma realidade que deseja criar-se,
pois 0s pontos de unido com o corolario das reformas pombalinas (independentes de sua
intencionalidade) demonstram a importéncia da construcdo de um novo ideal politico e
socio-cultural, dai a centralidade da identificacdo com os projetos do reformismo nédo
apenas na propria escolha das obras, mas na atencdo e nos retoques dados a pequenos
detalhes, da construgéo de figuras que remetam ao monarca portugués em busca de sua
centralidade. E esta conjuntura de proposta (ainda que talvez parcial) de secularizago
que envolve a traducdo dos libretos em Portugal (afinal, ndo custa lembrar as sucessivas
rusgas com o papado e a expulsdo dos jesuitas em 1759 para demonstrar a0 menos a
forca ideoldgica no governo de Pombal e D. José do regalismo®®®, fator bem ou mal
associado a um nivel minimo de separacdo da vida religiosa da vida secular). E este

contexto que torna mais do que nunca relevante o papel de pequenas alteracfes como a

s34 BURKE, Peter. “Culturas da tradugéo nos primoérdios da Europa Moderna”. In.: BURKE, Peter; HSIA,
R. Po-chia (org.). A tradug¢do cultural nos primérdios da Europa Moderna. Sdo Paulo: Editora UNESP,
2009, p. 15.

%35 A politica regalista seria uma tentativa de acentuar o controle do Estado sobre a Igreja, visto que esta é
tida como um dos principais sustentadculos do Antigo Regime, pois legitimava o poder real, mas uma das
razdes da aceitacdo do discurso da Igreja era exatamente uma daquelas que tornavam necessario uma
limitag8o de seu poder: a influéncia disciplinar da Igreja de um extremo ao outro da sociedade estamental,
exercido por meio de uma malha administrativa e jurisdicional sem paralelo na época. Tal politica nao
apresentava qualquer novidade setecentista, mas com o maior controle das rela¢des sociais do
absolutismo do século XVIII, que procura eliminar autoridades e fidelidades paralelas, procurou-se
controlar a Igreja como mais uma agéncia do Estado, utilizando-se dela enquanto institui¢éo, tornando-a
praticamente um 6rgdo do Estado.



troca de “Dio” por “deoses”, pois as suas aparigdes, se ndo sistematicas, a0 menos
constantes, revelam uma intencionalidade que em nada tem a ver com o que alguns
talvez preferissem apontar como uma ‘“conscientizagdo historica” ou mesmo mera
escolha poética.

Entretanto, se o estudo e a atencdo nas alteracfes textuais revela o que era
necessario transformar e adaptar para a construgdo e o estabelecimento de um novo
idedrio, o mesmo pode ser dito das permanéncias, afinal da mesma maneira que “do
ponto de vista do historiador cultural, aquilo que ndo é traduzido para uma determinada

lingua pode ser tao significativo e tao revelador como aquilo que € traduzido™**

, aquilo
que € deliberadamente mantido (e por vezes reforcado) serve como base para a
percepcao do que é ou ndo desejado, permitido, tolerado e/ou aprovado.

Desta maneira, o trabalho de aclimatacdo de Ameno pode ser observado nédo
apenas pelo que resolve modificar no texto original, mas também pelo que ele escolhe
deliberadamente preservar (tal qual, por exemplo, a referéncia aos mouros em
Semiramide), mostrando como seu trabalho estava intimamente ligado a uma préatica
popular de censura e interferéncia nos textos operisticos que podia ocorrer nas paginas
ou mesmo nos palcos — e mais uma vez ndo nos referimos aqui as alteracOes
exorbitantes das adaptagdes “ao gosto portugué€s”. Mesmo nos teatros de corte, como
mostra Paulo Mugayar Kihl ao analisar o trabalho feito pelo libretista Gaetano
Martinelli para adaptar libretos pré-existentes para os palcos lusos, muitas vezes era
necessaria a escolha de obras apropriadas de acordo com sua tematica ou a criacdo de
uma nova roupagem compativel com os padrBes vigentes em Portugal, afinal ndo
podemos esquecer o que Kihl aponta como a énfase dos literatos portugueses nos
aspectos morais das apresentacdes. Assim, mesmo que no exame das oOperas, seja
“dificil separar o que seria uma mudanga gerada por uma necessidade ‘puramente
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musical’ de uma ‘censura’>", uma civilté tipicamente portuguesa pode ser encontrada

“no carater moralizante, ndo dos personagens em si e de seus feitos, mas numa certa
recusa das emogodes indignas, ja em si comum a 6pera séria do século XVII33,
E neste contexto que as escolhas de Ameno revelam o dialogo entre texto e pré-

texto, a permuta entre “adequagdo” e ‘“aceitabilidade” (com a gama de diferentes

3¢ KOWALSKA, Eva. “A lingua como meio de transferéncia de valores culturais”. In.; BURKE, Peter;
HSIA, R. Po-chia (org.). A traducdo cultural nos primérdios da Europa Moderna, p. 61.

37 KUHL, Paulo Mugayar. Os libretos de Gaetano Martinelli e a dpera de corte em Portugal (1769 —
1795), p. 267.

%38 KUHL, Paulo Mugayar. Os libretos de Gaetano Martinelli e a 6pera de corte em Portugal (1769 —
1795), p. 268.



possibilidades de traducdo que separa este par, que, no entanto, ndo se constitui em
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polaridade antindmica™), descortinando a representacdo de um mundo ao qual Portugal

quer adaptar-se, mas que deve, a0 mesmo tempo, adaptar-se a Portugal.

39 A tese de que os conceitos “adequagio” e “aceitabilidade” ndo formariam um par antindmico é
defendida por Palma Zlateva ao colocar que esta polarizacdo significaria a exclusdo da possibilidade de
um texto ser a0 mesmo tempo “adequado” ao original e “aceitavel” na lingua-meta, dado que isto faria
com que quanto mais adequada fosse uma traducédo (no sentido de respeito a forma, conteldo e contexto
do texto de origem), menos aceitavel (no sentido de fazer-se compreensivel a uma lingua que representa
cultura e mesmo forma diferentes) seria. Cf. ZLATEVA, Palma. “Translation: Text and pre-text
‘adequacy’ and ‘acceptability’ in crosscultural communication”. In.. BASSNETT, Susan; LEFEVERE,
André (org.). Translation, History and culture, 1990, p. 29.



Tradutore traditore?

Francisco Luis Ameno, o oficio e a figura do tradutor no Portugal setecentista

"O original ndo ¢é fiel a traducéo."
(Jorge Luis Borges)

Este capitulo chega em busca de uma generalizacdo: como unir as ideias (ou
fragmentos de ideias) até aqui expostas? E possivel achar uma unidade nas traducdes de
Ameno?

A andlise das tematicas mostra a preferéncia, para ndo dizer a total supremacia
de temas imperiais nos libretos traduzidos, o que, em si, pode ndo revelar muita coisa,
porém aponta para o processo de construcdo de uma imagem, de uma identidade, de
uma memoria, muitas vezes passando pela propria questdao do esquecimento.

E importante pensar ndo apenas naquilo que é apresentado, mas, também,
naquilo que se escolhe omitir. Levando em conta que todos os libretos clamam ter, de
uma forma ou de outra, uma base historica, o que se escolhe representar significa a
construcdo de uma memoria. Ha aqui nesse processo de esquecer para melhor lembrar
(o que se deseja lembrar) um grande ponto de encontro com a situacdo que o pioneiro
dos estudos académicos sobre o judaismo Yosef Hayim Yerushlami expde em seu texto
Réflexions sur 'oubli**, onde ressalta a importancia da tradicdo, do recordar as
informacdes, a lei, por canais e receptidculos de memdria, através da construcdo de
lugares de memoria, sendo o seu esquecimento condenado pela tradi¢do judaica, porém
apenas o esquecimento da lei, pois 0 que ndo esta incluso neste sistema de valores ndo
mereceria ser retido pela memdria.

Ou seja, para criar um modelo eficiente é preciso esquecer 0 que a ele se
contrasta. E ao restringir-se a traduzir apenas temas imperiais, temos, em Portugal, uma
acao no sentido da criacdo de uma memdria, de um imaginario coletivo que naturaliza e
eterniza a organizacdo da sociedade e do governo absolutista, mais intenso que a propria
obra de Metastasio, levando em conta a sua pluralidade tematica e de destinatarios (o
que, até certo ponto, ajuda a explicar a necessidade maior de uma pluralidade). Desta
maneira, as traducGes de Ameno ajudam a fixar nos seus leitores um imaginéario crucial
para a fixacdo de uma nova identidade coletiva em contraposicdo ao isolamento ibérico,

sendo, assim, tracadas diretrizes imprescindiveis para a sua composi¢cdo, Como

30 YERUSHALMI, Yosef Hayim. “Réflexions sur I’oubli”. In.: USAGES de [’oubli. Paris : Editions du
Seuil, 1988, pp. 7-21.



marcar seu “territorio” e as fronteiras deste, definir sua relacdo com os “outros™’, formar
imagens dos amigos e dos inimigos, dos rivais e dos aliados; € igualmente conservar e

modelar as lembrancgas do passado de maneira a projetar sobre o futuro seus temores e

esperangas. **!

Os temas histdéricos metastasianos ajudam, ironicamente, a des-historicizar as
situacbes que apresentam, ao recuar para o passado, como se eternas fossem as
circunstancias dos setecentos. Assim, o que vemos é a construcao de uma mithistoria®*,
dado que 0 “o repertorio mitico, sendo capaz de transcrever os acontecimentos atuais
em um registro ficticio, pode também servir para engrandecé-los e celebrd-los na
95343

dimensao do triunfo.

Mas o que, entdo, seria 0 mito? Alessandro Portelli define-o bem ao dizer que:

um mito ndo é necessariamente uma histéria falsa ou inventada; &, isso sim, uma histéria
que se torna significativa na medida em que amplia o significado de um acontecimento
individual (factual ou ndo), transformando-o na formalizacdo simbdlica e narrativa das
auto-representagdes partilhadas por uma cultura.®*

Neste pensamento de Portelli podemos encontrar uma grande dose de influéncia
do historiador das religides Mircea Eliade, que encara mitos e simbolos como “criagdes
de um complexo cultural bem delimitado, elaborado e veiculado por certas sociedades
humanas™*. Para Eliade o mito independeria do Tempo, pois o mito pertenceria a um
tempo sagrado (que no caso das religides pré-cristds era periodicamente atualizado), ndo
exatamente identificavel no passado historico, mas pertencente a um “Tempo original,
no sentido de que brotou ‘de repente’, de que ndo foi precedido por um outro Tempo,

pois nenhum Tempo podia existir antes da realidade narrada pelo mito”3*.

%1 No original: “marquer son « territoire » et les frontiéres de celui-ci, définir sés rapports avec les
«autres », former des images des images des amis et des ennemis, des rivaux et des alliés ; c’est
également conserver et modeler les souvenirs du passé, ainsi que projeter sur I’avenir ses craintes et
espoirs. » BACZKO, Bronislaw. Les imaginaires sociaux: mémoirs et espoirs collectifs. Paris: Payot,
Paris, 1984, p. 32.

%42 Conceito utilizado por Francisco Murari Pires em obra homéminia, na qual se dedica a anélise da
historiografia tucidideana. Cf. PIRES, Francisco Murari. Mithistéria. S8o Paulo: Associa¢do Editorial
Humanitas, 2006.

%3 STAROBINSKI, Jean. As mascaras da civilizagéo, p. 240.

%4 PORTELLI, Alessandro. “O massacre de Civitella Val di Chiana (Toscana, 29 de junho de 1944): mito
e politica, luto e senso comum”. In: FERREIRA, M. de M.; AMADO, J. Usos e abusos da histéria oral.
Rio de Janeiro: Fundagdo Getulio Vargas, 1996, p. 120-121.

%5 ELIADE, Mircea. Imagens e simbolos: Ensaios sobre o simbolismo magico-religioso. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1991, p. 30.

3% ELIADE, Mircea. O sagrado e o profano: A esséncia das religides. Sio Paulo: Martins Fontes, 1992,
p. 66.



O pensamento de Eliade nos ajuda a perceber que a questdo da unido entre
historia e mito ndo era, alias, qualquer novidade, pois se ali criava-se uma mithistdria de
uma teologia hermenéutica, 0 mesmo ja havia sido feito na propria historiografia antiga
da qual os temas eram extraidos, como aponta mais claramente Francisco Murari Pires
ao estudar a historiografia tucidideana®*’.

E preciso, no entanto, ter em mente que a 6pera, como qualquer manifestacio
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artistica, ndo consiste em “mera reproducdo de uma realidade dada, ja pronta
uma forma de ver o mundo oposta a historia. Ndo obstante, ao serem utilizados temas
historicos (e, como apontamos, a questdo da ligacdo com a historia é reforcada nas
traducdes de Ameno, como atesta a inclusdo da palavra “Historia” no Argumento de sua
A Cleméncia de Tito), cria-se nas plateias e nos leitores um outro tipo de expectativa,
em especial no que se relaciona a verossimilhanga, uma vez que ““Seus personagens,
contrariamente a suas contrapartidas mitologicas ou pastorais, demandam serem
mesurados contra a realidade.”*.

Talvez o real aspecto legitimador das tradugdes de Ameno possa ser melhor
compreendido se contrastarmos essas obras com a traducdo de Attilio Regulo, Gpera
estreada em Dresden em 1750 com musica de Hasse (porém escrita em 1740), por
Manuel Maria Hedois Barbosa du Bocage. As diferencas comegcam no préprio estilo de
traducdo adotado, uma vez que as traducbes de Ameno optam, como ja mencionamos,
por colocar os recitativos em prosa, deixando os numeri chiusi em versos (variando seu
grau de respeito a métrica e forma original), o que, dada a objetividade da prosa, da
maior valor ao significado do texto. O texto de Bocage, por sua vez, é todo composto
em versos, preservando a musicalidade.

E claro que sendo o poeta que era Bocage dificilmente optaria por traduzir o
texto de outra maneira, porém é extremamente interessante notar que enquanto, mesmo

entre 0s tedricos, o texto perdia a sua alegada primazia no palco para a musica™®,

7 PIRES, Francisco Murari. Mithistéria. Sio Paulo: Associagdo Editorial Humanitas, 2006.

%8 CASSIRER, Ernst. Antropologia filoséfica: ensaio sobre o homem — Introducdo a uma filosofia da
cultura humana. S&o Paulo: Editora Mestre Jou, [s.d.], p.227.

9 No original: “its characters, unlike their mythological or pastoral counterparts, demand to be measured
against reality” ROSAND, Ellen. Apud: KETTERER, Robert. Ancient Rome in early opera, p.197n.

%0 N&o apenas silenciavam-se os debates sobre as adequacdes as regras da Poética aristotélica com a
proximidade do XIX, como podemos observar este processo de instauracdo de uma nova sensibilidade
dentro da ¢pera, coroando, finalmente, a mudsica como grande protagonista nas palavras de criticos
saudosistas do inicio do século XIX que criticavam a musica de Rossini, por tornar ininteligivel o texto
ou, pelo simples fato, de o texto ser melhor quando nao é entendido. Ver: BENEDETTO, Renato di.
“Poetics and polemics”. In.: BIANCONI, Lorenzo. PESTELLI, Giorgio. Opera in theory and practice,
image and myth. Chicago: University of Chicago Press, [s.d.]; BERCOT, Fernando Santos. A opera de



Bocage resolve adotar exatamente uma forma que preserva a musicalidade em
detrimento da clareza do texto. Clareza esta que ndo € o foco principal de Bocage, afinal
se as traducbes de Ameno optam por uma grande objetividade e até o pouco
rebuscamento da escrita, Bocage tenta tirar o0 maximo proveito do idioma patrio,
chegando mesmo a adaptar o texto ao seu préprio estilo e infundi-lo de arroubos liricos
e retdricos pessoais, como repeti¢cdes, exclamacgdes e reticéncias antes inexistentes.

Em parte essa diferenca de linguagem se deve ao proprio perfil do leitor
imaginado. Se a literatura de cordel visava qualquer um que pudesse pagar por um livro,
Bocage, como deixa claro em diversas referéncias intertextuais, como a adverténcia aos
leitores de sua traducdo de Euphemia, ou seu prélogo a Vestal, tinha como destinatéario
“almas sensiveis”, o “leitor instruido”.

Datada de 1799, a traducdo de Bocage, nhomeada de Régulo, parece, segundo

Teophilo Braga®*

, ter sido uma colaboracdo para o teatro de seu amigo Morgado de
Assentis, 0 que pode explicar o fato de a tradugdo néo ter sido publicada durante a vida
de Bocage. Braga ndo especifica se a traducgdo era para ser levada ao palco e é possivel
encontrar elementos que respondam a questdo afirmativamente (a ja mencionada
musicalidade), quanto negativamente. Se a historia do consul e general romano que
escolhe a morte a submeter Roma a um pacto desvantajoso com Cartago era realmente
destinada a ser levada a cena, o corte de quase todas as didascélias e dire¢des de cena
ndo deixa de ser curioso, até porque, como contraste, as traducdes de Ameno
costumavam ser bastante respeitosas neste aspecto. Os cortes, alias, s&o marca constante
da traducdo de Bocage, que corta praticamente todas as arias (com excecdo das de
Régulo — e, ainda assim, rearranjadas dentro do texto), aniquilando o esquema retérico
da opera seria tradicional e aproximando o texto da composicao das tragédias francesas
de Voltaire (como ocorre também com o corte do coro final, que, no estilo do lieto fine,
tenta amenizar o desfecho da futura morte de Régulo, ao concentrar-se em suas virtudes
de, literalmente, salvador da patria) — o que pode indicar talvez uma montagem falada
do texto, o que ndo seria incomum (embora ai o carater mais rebuscado do texto talvez
pudesse ser um problema). Se compararmos os cortes de Bocage com as traducOes de
Ameno, veremos que esses S&0 muito mais generosos na traducdo do primeiro e se

Ameno resolve aqui ou acola cortar ou alterar o texto original para melhor agradar ao

Rossini na Corte do Rio de Janeiro (1819-1831). Rio de Janeiro, 2009. 77 f. Monografia (Bacharelado em
Historia) — Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, RJ, 2009, pp. 40-44.
%1 BRAGA, Teophilo. Bocage: Sua vida e epoca litteraria. Porto: Livraria Chardon, 1902, p. 424.



gosto portugués, tenta sempre conservar a estrutura propria da opera seria. Nos cortes
de Bocage, mesmo a questdo do peso da histéria é completamente perdida, com a
supressdo sumaria do Argumento e das fontes utilizadas por Metastasio para compor o
libreto.

O proprio fato de Bocage, varias vezes reputado como revolucionario e

perseguido por Pina Manique**?

, traduzir uma obra em que a questdo da liberdade é
central é de extrema importancia, e serve de grande contraponto a imagem do soberano
virtuoso e do sudito fiel que figura em todas as traducdes de Ameno, afinal ainda que
Regulo encarne também ele uma virtude, as personagens da Opera podem se dividir
apenas entre romanos e barbaros, enquanto em seu discurso, o0 general expde que so se
deve vassalagem a propria Roma, a propria patria (embora seja importante frisar que o
termo ndo tem ainda o peso ou mesmo o significado que Ihe imputardo os novecentos).
Embora essas questdes relacionadas a tematica ndo devam, como vem sendo frisado, ser
por demais ressaltadas na andlise dos originais, o fato de ganharem peso (pela propria
posicdo dos tradutores) quando vertidas para o portugués é chave para entender a
diferenca entre os tradutores e entre seus mundos, dado que Bocage pertence a um
Portugal que sai dos setecentos e comeca a adentrar, ainda carregado de valores
absolutistas, o longo século XIX. Se Ameno parece pregar uma reforma, tal qual a de
Pombal, centralizadora, europeizante (em oposicdo ao relativo isolamento Ibérico até
entdo existente), Bocage, ainda que, de certa maneira, dentro dos padrdes ditados por
Ameno, parece procurar a liberdade, uma viela alternativa que se mostre dentro do
regime (ou que com ele seja capaz de acabar).

Todavia, se a diferenca entre Ameno e Bocage nos ajuda a ressaltar alguns
tracos da obra e do periodo de Ameno, isso ndo significa que ele possa ser tomado como
um exemplo de generalizacdo, tamanhas as diferencas que suas obras apresentam em

relagdo a outros titulos de Metastasio traduzidos e publicados como “literatura de

%2 pina Manique atua como intendente-geral da policia e, por causa disso, simultaneamente como
administrador do teatro S&o Carlos, revelando a estreita unido existente entre censura e civilidade nos
setencentos — e mesmo nos oitocentos. A atuacdo de Manique demonstra que a censura ndo atuava apenas
na composicdo da obra (em forma de “autocensura” do autor ou tradutor), na sua liberacdo com a
concessdo das devidas licencas, mas visava mesmo assegurar a 6pera a funcao institucional de prestigio e
divertimento, desta maneira, como afirma Teophilo Braga, “é preciso que ndo nos ceguemos por este
interesse da Policia pela regularidade dos espectaculos dramaticos, nem o esplendor artistico nos deve
deslumbrar considerando-o como um resultado da vida moral e das exigencias de um elevado gosto do
publico. Faziam-se grandes despesas ndo pela arte, mas para distrair as atten¢des dos factos politicos que
se passavam na Europa, e em que Portugal por seu turno ia ser envolvido. Foi em todos os tempos este o
systema empregado pelo cesarismo: depois da degradacdo da espionagem introduzida pelo Manique,
seguia-se o deslumbramento que ndo deixa observar o que se passa no meio social.” In.. BRAGA,
Teophilo. Bocage: Sua vida e epoca litteraria, p. 407-8.



cordel” (talvez por também ser impressor de obras “sérias”), ainda que definitivamente
faca parte dos tradutores candnicos do género , como atestam os trabalhos de Carlos
Nogueira®? e de Maria Alexandra Trindade Gago da Camara e Vanda Anastacio®*,

Uma rapida olhada no catalogo de Goncalves Rodrigues®®® demonstra que as
principais traducdes de Ameno (publicadas com pseuddnimos, em especial Fernando
Lucas Alvim) foram feitas em um periodo que se estende de 1752 a 1763, tendo como
pico 1755, ano em que foram feitas as traducGes aqui estudadas.

Em todas essas traducdes € interessante notar o espaco dado a figura do tradutor,
que, mesmo sob pseudbénimo, € sempre nomeado com destaque — chegando a ser
mencionado mesmo quando o préprio autor ndo o é (o caso da traducdo do Vologeso,
obra que ndo é da pena de Metastasio, mas cuja provavel autoria de Apostolo Zeno ndo
¢ devidamente atribuida). Embora comum em tradugdes “sérias” e respeitosas ao

original, como aponta Daniela di Pasquale®®

, esse destaque a figura do tradutor é
rarissimo nas tradugdes “de cordel”. Para se ter uma ideia, nos documentos catalogados
como teatro de cordel no arquivo (digitalizado) da Biblioteca de Arte da Fundagéo
Calouste Gulbenkian, entre os quais encontramos 29 ocorréncias para titulos de
Metastasio®’, apenas dois trazem referéncia ao nome do tradutor, sendo que um se trata
de uma reedicéo da traducdo de Ameno do Demoofonte pela tipografia de Antonio Lino
de Oliveira em 1838%®, enquanto o outro, uma traducéo de Alessando nell’Indie, sob 0
nome de Opera nova intitulada Vencer-se he mayor valor, apresenta apenas as iniciais

do nome do tradutor, M.C. de M.M.>%.

%3 NOGUEIRA, Carlos. O essencial sobre a literatura de cordel portuguesa. [S.l.]: Imprensa Nacional,
Casa da Moeda, [s.d.], p. 27-28.

%4 ANASTACIO, Vanda. CAMARA, Maria Alexandra Trindade Gago. O teatro em Lisboa no tempo do
Marqués de Pombal, p. 72.

%5 RODRIGUES, A. A. Gongalves. A traducdo em Portugal: Tentativa de resenha cronolégica das
traducdes impressas em lingua portuguesa excluindo o Brasil de 1495 a 1950 — Volume primeiro: 1495-
1834.

%6 PASQUALE, Daniela di. Metastasio al gusto portoghese: Traduzioni e adattamenti del melodramma
metastasiano nel Portogalo del Settecento, p. 343.
37 Disponivel em:
<http://www.biblartepac.gulbenkian.pt/ipac20/ipac.jsp?session=A2873567M2M00.113880&profile=ba&
page=1&group=0&term=metastasio&index=.GW&uindex=&aspect=subtab63&menu=search&ri=1&sou
rce=~!fcgbga&1287356978420#focus> Acessado em: 01/08/2010.

%8 METASTASIO, Pietro. Demofoonte em Thracia. Lishoa: Typ. de Antonio Lino de Oliveira 4s Portas
de Santo Antdo no 9, 1838.

%9 METASTASIO, Pietro. Opera nova intitulada, Vencer-se he mayor valor. Lisboa: Offic. de Francisco
Borges de Sousa, 1764. Disponivel em: <
http://baimages.qulbenkian.pt/images/winlibimg.aspx?skey=&doc=130488&img=10938 > Visitado em:
28/12/2010.
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Podemos interpretar o fato do tradutor ser nomeado como uma afirmacdo da
figura e da importancia deste, embora um pouco deslocada no mundo das edigOes
populares. Desta maneira, seria possivel ver, através deste ato de nomear, um elemento
testemunha de um gradual processo de formacdo e profissionalizacdo da figura do
tradutor, analogo ao que vemos em relacdo ao autor? Cremos que sim. Se o0 autor, no
século XVIII, especialmente devido ao novo status a que Ihe alca o romance, ganha

2380 como define Chartier, tamanha a aura de

foco e v€ inaugurado seu “sacerddcio
sacralidade que passa a revestir a criacdo literaria; o tradutor, ao marcar sua presenca,
em busca de auto-afirmacao, tenta estimular um processo similar em que seu trabalho é
visto como depositario fiel dos valores e da autoridade conferida pelo autor a obra.

Este processo de valorizacdo e incentivo talvez possa ser recuado a Paris da
metade do século XVII, quando é inaugurado, de acordo com Henri-Jean Martin®®, o
“tempo de tradugdes”, marcando a definitiva adapta¢ao do produto ao mercado literario.
Entretanto, em Portugal, no mesmo periodo o conceito de traducéo é alheio aos ideais
de originalidade e fidelidade — ao menos tal qual o pensamento p6s-romantico vem a
designa-los — e a figura do tradutor ndo € tida, na maioria das vezes, como de tdo grande
importancia que valha mencionar, como se 0s textos vertessem-se em outras linguas
naturalmente, o que é observavel ao constatarmos o grande nimero de traducfes nas
quais o tradutor n&o é identificado®®.

Se este processo de profissionalizacdo e valorizacdo do tradutor € marginal na
literatura de cordel, um olhar mesmo que de relance para o oficio de outros tradutores
ao longo do século XVIII mostra uma preocupacdo cada vez maior com a tarefa e o
oficio do tradutor, o respeito ao original e as suas prdprias capacidades poéticas.
Tomemos como exemplo para demonstrar esse processo dois grandes autores da
literatura portuguesa que vieram a se aventurar na traducdo: Candido Lusitano (1719 —
1773) e 0 ja mencionado Bocage (1765 — 1805).

Ambos tiveram uma variada atuacdo no campo da traducgdo, vertendo em lingua
portuguesa pegas, Operas, poesias e textos classicos de forma abundante e, de certa

maneira, a afirmacdo de Lusitano segundo a qual “traduzir ndo ¢ dar ao leitor as coisas

%0 CHARTIER, Roger. Do palco & pégina: Publicar teatro e ler romances na Epoca Moderna — Séculos
XVI-XVIII, p. 121.

%1 MARTIN, Henri-Jean. Apud: WAQUET, Francoise. Latin or the empire of sign: From the sixteenth to
the twentieth centuries, p. 2.

%2 QUADRIO, Miguel-Pedro. “Traduzir na tradi¢do: Consideragdes em torno do conceito de tradugdo
em textos do século XVII”. In: SERUYA, Teresa (org.). Estudos de traducdo em Portugal: Novos
contributos para a historia da literatura portuguesa. Lisboa: Universidade Catolica Portuguesa, 2001.



»%83 pode ser expandida para ambos os autores-tradutores, dado

por conta, mas por peso
que ambos ndo viam na traducgéo literal, palavra por palavra, o ponto fulcral para
conservar a forca e a importancia do texto (ponto que, talvez, a julgar a partir do erro de
Ameno ao traduzir “nipote” como “neto” quando claramente significava “sobrinho”
possa servir de divergéncia, ao menos em alguns trechos das obras, dadas as devidas
proporcoes que um deslize como esse pode de fato representar), sendo melhor conservar
as figuras em detrimento das frases para dar a ideia da grandiosidade de uma obra.

Ja em Lusitano, que teve, inclusive, diversas obras editadas por Ameno (que
chegou mesmo a editar obras postumas d’O Judeu), incluindo uma tradugdo da Poética
de Horécio (primeira edi¢do de 1748) e da tragédia Athalia de Racine (primeira edicéo
de 1762), podemos encontrar um grande respeito ao original (sempre nomeado o autor —
tal qual o tradutor) e um grande destaque dado ao ato de traduzir, como atestam suas
digressdes em notas de rodapé ou em textos introdutorios sobre as obras (e a traducao).
Entretanto, Lusitano ainda traduz por uma questdo de diletantismo, apenas por achar
importante a divulgagdo de determinadas obras; ndo ha nele maior compromisso
profissional, mesmo que em seus escritos perceba-se uma grande valorizacdo e a
proposta de uma mudanca de olhar para com a traducdo. E interessante como mesmo as
tradugdes de Lusitano sdo feitas em um molde tipico do Antigo Regime, sendo “um
grande” agraciado com uma dedicatéria que abre a obra, como por exemplo dona
Mariana o é na traducéo de Athalia®®*.

Curioso como, mesmo tendo dedicado-se a tradugdo de “algumas Operas e

comédias do italiano*®°

, @ obra de Metastasio jamais recebeu sua atencgdo. Isto se deve,
em grande parte, a um violento ataque que Candido Lusitano faz contra os autores
italianos, que, por ele denominados inventores do barroco através de Marino, teriam
dado origem a uma série de “costumes depravados, que seriam ama das mas
consequéncias tanto do teatro italiano e francés de entdo, como da musica que
acompanha sobretudo o teatro italiano”*®. Curiosamente, a critica de Lusitano calca-se

nas ideias e preceitos de um italiano: Muratori. Muratori, alias, pode ser visto como um

%3 HORACIO. Arte poética. Lisboa: Officina Patriarcal Francisco Luiz Ameno, 1758, p. XLIII.

%4 RACINE. Athalia: tragedia de Monsieur Racine, traduzida, illustrada, e oferecida a Serenissima
Senhora D. Marianna, infanta de Portugal, por Candido Lusitano. Lisboa: Na Officina da Academia das
Sciencias, 1783.

%% CORREA, Regina Helena Machado Aquino. “Céandido Lusitano e i discurso preliminar do tradutor”.
In: Terra Roxa e outras terras: Revista de estudos literarios, vol. 1, 2002, p. 16-23. Disponivel em: <
http://www.uel.br/pos/letras/terraroxa/g_pdf/voll/V1a RHMAC.PDF> Acessado em: 10/08/2010.

%6 ROSSI, Giuseppe Carlo. A literatura italiana e as literaturas de lingua portuguesa. Porto: Livraria
Telos, 1973, p.103.
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grande mentor da Arcadia Lusitana, dada a sua influéncia, também, ainda que em niveis
diferentes, em Correia Gargdo e Manuel de Figueiredo, ambos, em sua busca por um
teatro portugués, transformaram Metastasio em “alvo ou em documento predilecto.
Como obstaculo que importaria levar de vencida. Estorvo a uma renovagdo de um teatro
o qual se ambicionava reformar, olhos postos nos exemplos dos classicos™ .

Entretanto, ndo deixa de ser importante ressaltar que contrastado com este
desprezo pela obra de Metastasio por parte dos membros da Arcadia, encontrava-se em
outros setores ligados mais diretamente a administracdo pombalina, incluindo ai mesmo
a instituicdo censoria, um forte incentivo a encenacao, publicacéo e circulacdo das pecas
do poeta italiano, ainda que muitas vezes tivessem de ser “degradadas” pela adi¢ao de
graciosos como maneira de torna-las palataveis ao publico portugués®®. Esta viséo fica
bem explicita no trecho destes dois pareceres de 1770 e 1776 sobre publicacdes do texto
de La Clemenza di Tito e de Semiramide Riconosciuta, respectivamente, da Real Mesa
Censoria, nas quais percebe-se a preocupacdo da instauracdo de um teatro compativel
com a Religido e o Estado e a utilidade da obra de Metastasio neste processo:

A comédia intitulada A Cleméncia de Tito, composta pelo abade Pedro Metastasio, e
vertida na lingua portuguesa, ¢ uma das melhores pegas que tém aparecido e em que 0
sobredito abade mostrou o seu grande talento, e o singular génio para as sobreditas
composicBes. Ela esta cheia de erudicdo e instrugdo, e posto que nela se atente contra a
vida de um imperador, esta tdo eficazmente persuadido o feio, o indigno e o horroroso de
tdo execravel delito, que os ouvintes mais facilmente conspirardo contra os traidores que
contra os soberanos.*”

Esta comédia é uma traducédo da épera de Metastasio, Semiramis.

O autor Ihe introduz algumas cenas escusadas, com episadios estranhos da fabula, talvez
para acomodar ao abuso com que 0 povo costuma gostar do teatro.

Contudo, como ndo contém coisa que ofenda a religido e regalias de Estado, sou de
parecer se Ihe conceda a licenca que pede.>™

%7 MIRANDA, José da Costa. Estudos luso-italianos: poesia épico-cavaleiresca e teatro setecentista, p.
239.

%8 Tal agdo de adicdo de personagens comicos e mistura de géneros era igualmente rejeitada pelos
Arcades, porém é preciso ressaltar que “o teatro dito de cordel nio é fruto da imaginagdo dos Nicolaus
Luises da época. Pelo contrario, € uma inspiracdo ou exigéncia social. Os Nicolaus Luises mais ndo
fizeram do que transportar para a cena a incapacidade, ou impossibilidade, criadora, da qual eles eram os
reais portadores. E a prova esta em que quando se pretendia inflectir esta tendéncia, cujas origens
remontam ao mais profundo do povo, 0s autores cairam na ingratiddo e incompreensdo do publico. E
Correia Gargdo e Manuel de Figueiredo 14 estdo como exemplos flagrantes disso...”. In.. CARREIRA,
Laureano. O teatro e a censura em Portugal na segunda metade do século XVIII, p. 209.

%9 SILVA, Joaquim de Santa Ana e. Apud: CARREIRA, Laureano. O teatro e a censura em Portugal na
segunda metade do século XVIII, p. 191.

%0 CUNHA, Anténio de Santa Marta Lobo de. Apud: CARREIRA, Laureano. O teatro e a censura em
Portugal na segunda metade do século XVIII, p. 141.



Debates literario e teatrais a parte, para Candido Lusitano o bom tradutor possui
fidelidade e caréater, condi¢des dificeis de serem encontradas alinhadas na maioria dos
casos de acordo com sua ética. Ainda assim, a prépria visdo de Lusitano sobre em que
consistiria a boa traducdo ainda ndo se encontra dentro de um debate, pois ndo ha que
Ihe contraponha ou contrarie de imediato, resignando-se a ser exposta aos leitores, sem
maior critica ou discusséo, limitando-se, no méaximo, a fazer comentarios criticos em
relagdo a tradugdes em outras linguas.

Bocage, produzindo ja apds a morte de Lusitano e na virada para o século XIX,
mostra outro ponto do processo. Em Bocage, o relativo diletantismo de Lusitano ndo se
sustenta da mesma maneira, pois, por mais que os estudiosos do trabalho de Bocage
creiam ser possivel achar uma seleco racional por tras de sua escolha de titulos®, é
inegavel que ele recorre a traducdo também por motivos financeiros. E através de seus
proveitos como tradutor que consegue seu sustento nos momentos de maior pendria, € é
também nas discussGes no campo da traducdo que ele apresenta argumentos em defesa
de sua arte. Ainda que incorporado em um debate estético maior, 0 debate sobre a
estética e a funcdo da tradugdo surge e é observavel na famosa rixa entre Bocage e o P.°
José Agostinho de Macedo, a quem Bocage, em seu prefacio da traducdo de As Plantas
caracterizou como “Maldito grasnador, nocturno enxame / Que voar ndo podendo, odeia
0s v00s...”"?,

No entanto, um exame de algumas palavras de Macedo também revela que se o
oficio da traducdo alcava um espaco cada vez maior (e, de certa maneira, relativamente
mais profissionalizado), o tradutor, embora tenha ganhado face e identidade, ainda
representa apenas aquele que constréi um vinculo entre duas linguas, como demonstram

0S segu intes versos:

Nunca pdde subir da Fama ao templo
Um servil traductor, ndo se franquéam
As aureas portas que o Parnaso fecham
A alugados interpretes dos outros.*®

Ainda assim, em relacdo a esta maior dependéncia da tradugcdo como fonte de
renda constante por parte de Bocage, podemos observar como indicador a grande

"L NYS, Florence Jacqueline. 4s fontes francesa das “Cartas de Olinda e Alzira” de Bocage. Braga:
Universidade do Minho, Centro de Estudos Humanisticos, 2005.

%2 BOCAGE apud: MARTINS, J. Candido. “Bocage e a traducio-imitacdo de Evariste Parny: lirismo
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variedade de obras que o poeta traduziu, sendo assim representados nao apenas 0S
variados interesses do poeta, mas é observado um amplo panorama da diversificada
cultura letrada do século XVIII, pois se Bocage se dedicou a tradugdo dos cléssicos,
como Ovidio, Virgilio e Lucano (passando por obras ndo menos importantes para a
fundacdo de uma cultura moderna, como a Gerusalamme Liberata de Tasso), também
traduziu Voltaire e Rousseau, dentre outros nomes menos conhecidos, cujas obras,
independentemente de seu valor literario, ndo raramente sdo permeadas de sediciosas e
ousadas idéias iluministas. Sobre estes interesses do poeta, Florence Nys consegue
delimitar uma série de razbes basicas que levariam Bocage a debrucar-se sobre um
texto, conjecturando que sua motivacao partiria da vontade de “dar a conhecer obras
estrangeiras e partilhar a sua gloria”, de “se inspirar em outros autores € enriquecer as
suas produgoes”, de “transmitir as novidades” e até de “desafiar aqueles que alegavam
que a lingua e a literatura portuguesas eram inferiores ao latim, ao italiano ou ao
francés™®".

E Francisco Luiz Ameno? Onde situar-se-ia ele neste processo? Quem seria este
homem a quem até agora s6 nos referimos como tradutor e editor? Através da obra de

Daniela di Pasquale®”

, alguns dados biograficos desta figura podem ser melhor
explorados. Nascido em Tras-os-Montes, em 1713, e falecido em 1793, Ameno
abandonou o curso de Direito Candnico na Universidade de Coimbra e se transferiu
para Lisboa em 1727, trabalhando como professor de letras e gramatica latina até abrir,
em 1745, sua oficina/livraria na Rua das Gavias, perto da chamada Igreja dos Italianos,
embora o local da oficina venha a mudar diversas vezes com o0 passar dos anos,
passando pela Rua da Atalaia, Rua da Procissdo, Rua do Jasmim e, claro, (esta,
curiosamente ndo mencionada por Di Pasquale) pela Rua do Carvalho, endereco da
tipografia indicado nos libretos analisados, onde o editor propagandeava poder
encadernar conjuntas as suas obras, dando, para completar esta nova encadernagédo, um
frontispicio aos clientes interessados (por ele denominados de “curiosos’”). Apesar de
seu envolvimento com formas de literatura popular, Ameno chegou a ser conhecido

como um dos melhores tipografos do reino, sendo elogiado mesmo na “Gazeta

Literaria” por Francisco Bernardo de Lima.

" N'YS, Florence Jacqueline. 4s fontes francesa das “Cartas de Olinda e Alzira” de Bocage, p. 26.
35 PASQUALE, Daniela di. Metastasio al gusto portoghese: Traduzioni e adattamenti del melodramma
metastasiano nel Portogalo del Settecento, pp. 26-27.



E interessante notar que, embora o texto de di Pasquale dé a entender que
Ameno estivesse em exercicio até sua morte, em documento transcrito em O livro e a
leitura em Portugal®”®, em uma relacdo das oficinas de prelo de Lisboa em 1767, seu
negocio é apresentado como administrado por Manuel Pereira da Silva — o que talvez
possa servir de explicacdo para, a julgar pelo nimero de traducdes presentes no ja
mencionado catalogo de Gongalves Rodrigues, a reducdo e o posterior término da
edicdo de titulos teatrais, levando-nos a suspeitar de um possivel afastamento da
execucdo do servico e da escolha dos titulos por parte de Ameno. Sempre a julgar pelo
catalogo de Rodrigues, ao menos no que se tratava de traducdes, a Oficina Patriarcal de
Francisco Luiz Ameno tinha duas especialidades no minimo curiosas: teatro secular e
textos religiosos.

Essa incongruéncia, dada a oposicdo diversas vezes apresentada em relacdo ao
teatro secular por parte da Igreja, por mais surpreendente que possa parecer, ndo tenta
ser escondida ou conciliada nos textos de Ameno. A presenca (quase) sempre constante
das “Protesta¢des” ndo deixam duvidas que havia necessidade e vontade de aplacar a
Igreja, porém, ironicamente, serve de desculpa para muitas vezes adulterar, aumentar e
mesmo introduzir os termos pelo uso dos quais se desculpa, como “Deoses”, “fado” e
congéneres.

Tratamento semelhante ndo pdde ser observado em nenhuma outra traducdo de
cordel analisadas, seja porque nenhuma tinha “protestagdes”, seja porque alteracdes
textuais da ordem daquelas feitas por Ameno, que trocavam “Dio” por “Deoses” ou
“Numem”, entre outras substituicdes similares, sdo, no minimo, raras (se é que
realmente possiveis) de encontrar. E interessante observar como as traducdes de Ameno
reafirmam a utilizacdo de um vocabulo profano em um texto secular. A questdo secular,
alias, parece ganhar ainda mais forca nas tradu¢ées do tradutor-editor em questao.

O peso que Ameno confere a Histdria secular em seu texto ndo se encontra em
nenhuma outra tradugé@o de cordel. Se ele reafirma o peso desta ao inserir a palavra no
“Argumento” de A Cleméncia de Tito, nenhuma outra traducdo analisada sequer se
digna a traduzir os “argumentos”. A literatura de cordel teatral habitual, preocupada
com 0s graciosos, promovia seu encontro entre alta e baixa cultura, transferindo a agéo

dos nobres em tom de parddia para os criados, sem qualquer atencéo a estes detalhes

376 GUEDES, Fernando. O livro e a leitura em Portugal: Subsidios para a sua histéria — séculos XVIII e
XIX. [S.1.]: Verbo, 1987, p. 283.



cultivados por Ameno, sem qualquer esbogo de intencéo de critica (social, cultural, ou o
que o valha) nas falas dos graciosos.

Entretanto, ainda assim tanto Ameno como essas outras tradugfes sdao ambas
classificadas genericamente como literatura de cordel e, como tal, representam um
mercado popular em expanséo, significando as bases de uma dessacralizacdo da leitura.
Ao pensar-se que ler dpera é entretenimento, complementar ou separado ao que se via
no teatro, torna-se possivel ver estas leituras como destinadas a diversdo, o que deve ser
entendido como muito mais do que apenas leituras de 6cio. Nas palavras de Jodo Luis

Lisboa:

Aquilo que a apologética rapidamente compreendeu como corrup¢do [no nosso caso
poderiamos pensar na corrupcdo do texto de Metastasio, embora ndo seja a isto que
Lisboa faz referéncia] significava mudangas profundas na utilizagdo do mundo do
impresso. Mudancgas no tipo de leitores, alargando o ndmero de implicados, mudancgas
também no tipo de objeto que se consumia. A dessacralizagdo do impresso ndo esta
limitada ao livro religioso. Relaciona-se antes com a banalizacéo de seu uso.*”

Ainda assim, ndo seriam suficientes nem as traducfes de Ameno, nem 0s outros
textos de cordel para uma mudanca de mentalidade, pois, como afirma Chartier, a
questdo da literatura no século XV1II ndo tem seu peso na mudanca de contetdo, mas na
forma de ler que “mesmo quando os textos estavam em total conformidade com a ordem
religiosa e politica™"®, desenvolvia uma atitude critica livre de quaisquer outros lagos, o
que, ndo obstante, ndo é completamente observado em Portugal. Neste sentido, qualquer
esforco no sentido de uma secularizacdo, mesmo que acompanhado de um apoio da
Coroa (como cremos que com Pombal o foi), jamais pode ser tido como completamente
frutifero quando em pleno século XIX era possivel observar um vivido exemplo da
ridicularizacdo da figura de Napoledo através de elementos tdo religiosos quanto
didlogos com Deus e o diabo®”®, demonstrando o quéo arraigada ainda estava a religido
catélica no pensamento politico e cotidiano da vida portuguesa.

Entretanto, se retornamos ao pensamento de que estes textos se tratam de textos
teatrais e o teatro € visto como tendo funcdo de instruir, mesmo que o resultado do
ensinamento ndo tenha vingado por completo, a tentativa de Ameno através dos textos

de Metastasio estd plenamente inserida dentro de seu contexto de reformas.
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Desta maneira, ao reunir diferentes elementos cujo carater pode ligar-se a uma
ideia de secularizagdo, em um momento em que 0 assunto estd na pauta do dia em
Portugal, Ameno diferencia-se das outras traducdes de cordel e parece assumir um
carater mais intenso de verdadeiro agente na formacdo e circulagdo de um novo
pensamento secular, que em momento algum separa-se, mesmo que ndo em definitivo,
da moral cristd, porém ausenta-se de uma influéncia catdlica e eclesiastica que tanto
consumira a cultura portuguesa até ent&o.

Portanto, podemos interpretar a impressao e traducdo da dpera de Metastasio em
Portugal, por Franciso Luiz Ameno, como um elemento que facilitava os interesses de
um Estado em tentativa de autoafirmacdo e de afirmacdo de uma politica de
secularizacdo. Se Metastasio simbolizava em Portugal a tentativa de afirmacdo da forma
operistica em palcos lusos, Ameno, em um irdnico contexto que dessacraliza a leitura,
mas sacraliza o autor, apresentava-se como um elo em um processo de afirmacdo e
“profissionaliza¢do” (por mais inadequada e complicada que esta palavra possa parecer
neste contexto) da funcdo de tradutor, que varria ndo apenas Portugal, mas a Europa
setecentista. Assim, é da unido destes dois nomes, no momento que as imagens de um
transfiguram-se nas posicGes de outro, que, no Portugal pombalino, articulam-se

impressos, Gpera, poder e (por que ndo?) secularizagéo.



Concluséao

O estudo das traducGes torna-se essencial para a investigacao da configuracao de
um campo operistico em Portugal (dados os devidos limites que a aplicacdo do conceito
pode apontar) ndo apenas por refletirem a producéo teatral e, em certos casos (embora
aqui ndo possamos incluir a Ameno) nos darem uma ideia melhor de como eram tais
producdes, ao revelar datas, intérpretes, etc., assim como, também, apontam para a
formacdo de um puablico mesmo fora do teatro, através de uma popularizacdo da
temaética dos espetaculos e mesmo de sua forma, estrutura e dinamica.

Entretanto, para aprofundar-se na real eficacia desta popularizagdo um estudo
quantitativo, seja das impressdes ou das circulacdo destes libretos é necessario, porém
tal exigéncia estd longe dos objetivos que nos propomos. Tendo como base essa
importéncia social da literatura de cordel para a estruturacdo da 6pera em Portugal, este
trabalho buscou analisar a importancia social (e mesmo institucional) da Opera e do
traduzir épera no contexto da(s) tentativa(s) de reforma nos mais diversos niveis no
Portugal a partir de Pombal.

Desta maneira, ndo chega a nos ser de todo relevante até que ponto podemos
conferir se o apelo reformista, do qual vemos a traducdo de Ameno como representante
ndo-oficial, foi ou ndo de fato acolhido e introjetado pela sociedade. Afinal, em
momento algum nos coube aqui discutir se livros fazem revolugdes, sejam elas liberais
ou conservadoras, dado que até mesmo Roger Chartier*®® questiona-se sobre esta
capacidade, principalmente apds o processo iniciado pela dessacralizacdo do livro e da
leitura. O que, seguramente, nos serviu de diretriz foi a tentativa de perceber até que
ponto estas obras revelam a tentativa de adocdo por parte de Portugal de um novo
ideério e quais os limites e imposicdes que lhes sdo estabelecidos.

No entanto, aqui ndo é o lugar de pensar nos caminhos ndao tomados, mas pensar
no que efetivamente nos propomos a fazer e de fato fizemos.

Na tentativa de demonstrar como, no século XVIII, a 6pera (representada aqui
pelo género da opera seria) ndo se restringia aos palcos, influindo outros setores da vida

cotidiana da Europa e, mais especificamente, de Portugal, foram analisadas as traducdes
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Francesa.



de Francisco Luis Ameno para obras selecionadas de Pietro Metastasio. A analise e a
contextualizagdo destas obras revela que a 6pera ndo representava apenas um aspecto da
vida musical, mas também influia ativamente na vida teatral, literaria e mesmo politica.

A influéncia e o prestigio de Metastasio em palcos ao redor do mundo civilizado
tornavam interessante a sua introducdo em Portugal, fosse pelas qualidades artisticas de
seu trabalho, fossem por aspectos politicos que a reforma promovida por Pombal queria
ressaltar. Em diversos sentidos as traduces de Ameno sdo o reflexo dessa confluéncia
de ideais, seja na escolha da traducdo de temas pertinentes, ressaltando sempre a figura
do monarca clemente, seja demonstrando um grande respeito ao trabalho poético de
Metastasio, embora ndo tendo qualquer receio em subverter o texto aqui e acolé para
melhor encaixar nos propdsitos e conciliar-se com a realidade portuguesa.

No caso de Ameno, a “aclimatacdo” do texto para a realidade lusa nao
significava adaptar o texto “ao gosto portugués”, mas demarcar nele elementos que
facilitassem a sua compreenséo, transposicéo e divulgagdo em uma nova cultura, fosse
esta uma cultura pré-estabelecida, fosse esta uma cultura que se pretendia firmar
(aspecto no qual suas contribuicdes no sentido da secularizacdo sdo de interesse e
relevancia maior).

Se o resultado desta analise vem a confirmar posi¢fes antigas da historiografia
que revelam a relativa estagnacdo mental de Portugal mesmo ante as tentativas de
reforma (que eram, em seu bojo, nada mais do que reformas centralizadoras), ndo deixa
de ser interessante analisa-las por um outro angulo, revelando as complexidades e
ambiguidades de um Portugal que muda para tentar permanecer 0 mesmo. Se novas
ideias sdo veiculadas através do teatro, as obras escolhidas ainda se prendem a uma
exaltacdo da figura do monarca tipica do absolutismo tradicional. Se é possivel enxergar
a pretensdo de seguir o caminho da secularizacdo, ainda ha um predominio de um
pensamento cat6lico que ndo encara com bom tom sequer a mencdo de elementos
considerados pagéos.

Entre tantas ambiguidades, resta a propria obra de Metastasio, ora rejeitada, ora
exaltada pelos portugueses, metonimia da prépria histéria da épera nos palcos e nas
paginas do Portugal setecentista. Historia essa que, sob a pena de Ameno, encontrou
contornos proprios em sua tentativa de contribuicdo para algo que ia além das meras
palavras.

Assim, a andlise dos libretos de Metastasio sob a pena de Ameno nos revela ndo

apenas a polissemia de uma obra e o0s diversos usos que pode ter, feitas as devidas



(re)leituras e aclimatacOes, o dialogo intracultural da tradugdo; mas também apresenta
as tentativas, os acertos e insucessos de transformacédo socio-cultural em um igualmente
polissémico século XVIII, que produz Rousseau e Metastasio, a Revolucéo Francesa e 0

despotismo esclarecido, a obediéncia aos canones religiosos e uma tentativa de

secularizacao.
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