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RESUM O: O artigo tratadamaneiracomo algunslibretositalianosforam adaptados
e traduzidos para o portugués, no repertdrio portugués e brasileiro do final do
século XVIII einicio do século XIX. O objetivo é mostrar como a atencéo dos
adaptadores voltou-se para detal hes aparentemente sem importancia, revelando
um cuidado especial com o texto e com o publico para o qual as obras foram
apresentadas. Além disso, so examinadas al gumas traducdes e suas rel agbes com
as convencdes poéticas dos libretositalianos.
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ABSTRACT: Thearticle dealswith adaptations and transl ations of some Italian
libretti of operas performed in Portugal and in Brazil, in the late 18" century and
early 19" century. The goal isto show how some details attracted the attention of
those responsible for adaptations, revealing special concernsover thetext and the
public. The article examines also some translations and how they are related to
poetic conventions of Italian libretti.
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A compreensdo do texto que se canta nas operas € uma grande questdo
gue acompanha a prépria historia desse tipo de espetaculo. As criticas podem
ser as mais variadas, desde aquelas que estranham a presenca constante do
canto em toda a agdo dramadtica, até aguel as que acusam amusica de impedir a
compreensdo do significado do texto, seja pelo excesso de virtuosismo vocal,
OU mesmo porgue amaneirade cantar e aincompeténciados cantoresimpediriam
aplenadicgdo do texto. Trata-se de um problema espinhoso, debatido ao longo
de toda a reflexdo sobre a épera, e que pode conjugar-se ainda a um outro:
como umaopera é compreendidapor um publico que ndo falaou ndo compreende
a lingua na qual o espetaculo é cantado? Se pensarmos na épera de matriz
italiana, espalhada pela Europa e, posteriormente, por outras partes do mundo,

1 Paulo Mugayar Kuhl é professor do Instituto de Artes da UNICAMP desde 1993. Bacharel
em Filosofia (Universidade de S&o Paulo-USP, 1987), Mestre em Histéria da Arte e da
Cultura (UNICAMP, 1992), Doutor em Histéria (USP, 1998). E-mail:
paulokuhl @iar.unicamp.br. Este artigo apresenta aspectos desenvolvidos em minha
pesquisa de doutorado e de uma pesquisa financiada pela FAPESP (Proc. 99/06621-8).
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a questdo da compreensdo do idioma italiano cantado pelos mais variados
tipos de publico assume diversas nuangas.

O vocabulario das Operas italianas era relativamente restrito e diversos
autores (como G. Baretti, Esteban de Arteaga, e até mesmo Stendhal) lembram
gue é pequeno o numero de vocabulos usados por Metastasio e por seus
seguidores, 0 quetornariaacompreensdo maisfacil, umavez que se dominasse
um conjunto razoavel de palavras, as arias poderiam ser compreendidas com
um vocabul ario aindamaisrestrito. Portanto, o sentido geral de uma éperando
seriadetodo incompreensivel, aindamais com apossibilidadede seler olibreto.
E possivel supor que os publicos portugués e brasileiro conseguiam
compreender o que era cantado em italiano, certamente detalhes e sutilezas
escapavam aos que ndo eram mais versados na lingua, mas, com o grande
historico de apresentactes de Operas italianas em Portugal e também com as
informagdes sobre apresentaces no Brasil, € possivel supor que ja existiaum
grupo de pessoas acostumado ao vocabulario, aos textos, a maneira de
representé-los, com capacidade de compreensao.

O que nosinteressamais diretamente neste artigo €é mostrar como detalhes
de traducéo, de adaptacdo e de censura em alguns libretos de Operas
apresentadas no Brasil e em Portugal mostram um cuidado extremo com o texto.
Certamente a adaptacdo de 6peras, com 0s mais variados tipos de mudancgas
necessarias a cada apresentacdo, € um procedi mento comum a producdo desses
espetacul os. Contudo, podemos notar, em pequenos detal hes, a preocupacdo
em se eliminarem palavras, as quais poderiam pensar, ndo teriam grande
importanciadentro do conjunto do espetacul 0. Podemos apelar ao zelo extremo
de um censor, ou de um adaptador, revelando grande cuidado com aretiddo dos
costumes nos libretos. Ou ainda podemos|embrar que o texto do libreto eralido
independentemente do espetacul o e dai a necessidade de eliminar palavras que
poderiam parecer ofensivas.

Outra questéo importante diz respeito aos libretos bilingties. Certamente
0 propésito primeiro da tradugéo é permitir a compreensdo do que é cantado,
possibilitando uma plena fruicéo do espetaculo. Contudo, ha varias maneiras
de setraduzir um libreto de Gpera. E necessario lembrar que oslibretositalianos
seguem uma série de convencGes formais quanto ao tipo de versos e seu uso,
as rimas, etc. Uma tradugdo literal, em prosa, rompe com a forma original,
privilegiando a compreenséo de cada palavra. Uma traducéo em versos pode
0u ndo respeitar os esquemas ritmicos, métricosederimasdo original, criando
um texto equivalente, do pondo de vistaformal. A presentamos a seguir alguns
casos de modo a esclarecer como essas questdes surgem na épera portuguesa
ebrasileiradofinal do século XVII1I einicio do século X1X.
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I1 Matrimonio per concorso.
Libreto de G Martinelli

O primeiroregistrode |l Matrimonio per concorso é de 1766, apresentado
em Ludwigsburg, commusicadeN. Jommelli.2 Olibretoitaliano de 1767 (Veneza,
T. S. Moisg, carnaval, musica de Felice Alessandri) esta catalogado como o
documento 2236 da Real M esa Censoria (Arquivos Nacionais—Torre do Tombo,
Lisboa) e foi submetido a Mesa para ser examinado e posteriormente
apresentado. No libreto existem alteracBes feitas com pequenos papéis
recortados e colados, contendo um texto diferente daquele publicado: cortes
de recitativos e de érias, acréscimo de novas arias, etc., procurando adaptar o
libreto as necessidades da apresentacéo em Portugal.

A OGperall Matrimonio per concorso foi apresentada no pais somente em
duas ocasides. no carnaval de 1770 em Salvaterra, com musicade Jommelli, e
em 1773, no Teatro da Rua dos Condes em Lisboa, com musica de Alessandri.
Trata-se de dois grupos distintos de obras. as que tém musica de Jommelli e
aquelas com misicadeAlessandri. No libreto portugués paraeste Ultimo consta
alicencado Régio Tribunal Censdrio; as obras apresentadas em Salvaterrando
passavam, em geral, pel o exame daMesa. A comparacdo entre oslibretos gjuda
aesclarecer algumas caracteristicas das transformagdes sofridas. E necessario
lembrar que a obra € um dramma giocoso per musica, que destoa, portanto,
daguelas produzidas por Martinelli em Portugal; o libreto pertence aum género
ao qual Martinelli se dedicava exclusivamente antes de sua partidadaltélia, e
no qual encontrou razoavel sucesso.

A lista dos personagens e intérpretes é a seguinte:

L udwigsburg, 1766

LaMarchesad’ Albar ossa, Feudatariadel Borgo—MariaMasi Giura

Laurina — Vassalla della Marchesa d’ Albarossa, Giovane nobile, &
Ereditierad’ un pingue Stato — MariaAnna Val secchi Rusler

Giacinta, AmicadellaMarchesa, ed Amantedi Gasperino—Anna Cesari

Clarice, Sorelladi Gasperino, ed Amanted’ Ascanio

Ascanio, figlio d'un Gastaldo, che poi si finge il Conte Lucidissimo —
Francesco Guerrieri

2 Os demais sdo Florenca, 1767, musica de Felice Alessandri; Veneza, 1767, misica de F.
Alessandri; Mil&o, 1768, musica de Jommelli; Salvaterra, 1770, muasica de Jommelli;
Pavia, 1770, musica de F. Alessandri; Lisboa, Teatro da Rua dos Condes, 1773, musica de
F. Alessandri. No Indice de’ Teatrali Spettacoli ha também uma referéncia a Il
matrimonio per concorso, Bérgamo, carnaval de 1772 (cf. VERTI).

8 Marita McClymonds (1980) examina pormenorizadamente as adaptagdes das operas de
Jommelli para a corte portuguesa, evidenciando, sobretudo, as necessidades musicais de
tais mudancas.
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Gasperino, Amantedi Giacinta, efratello di Clarice—Giovanni Rubinelli

Giorgio Podesta, Amantedi Laurina—Gabriel Messieri

Civetta, Lavoratore nella casa d Ascanio, che poi si finge Lacché del
medesimo —Antonio Rossi

Salvaterra, 1770

Laurina, VassdladellaMarchesad' Albarossa, Giovanenubile, ed ereditiera
d’un pingue Stato — Giambattista Vasques

LaMarchesad’ Albarossa, Feudatariadel Borgo —Giuseppe Orti

Ascanio, figliod' unricco Gastaldo, quale si finge un Cavaliere col nomedi
Conte Lucidissimo—Luigi Torriani

Gasperino, amante di Giacinta, efratello di Clarice—Lorenzo Maruzzi

Giorgio, Podestadel Borgo, amante di Laurina— Giovanni Leonardi

Civetta, lavorante nella Casa d' Ascanio, finto Lacché del medesimo —
Francesco Cavalli

Giacinta, amica della Marchesa, ed amante di Gasperino — Giuseppe
Romanini

Clarice, Sorella di Gasperino, ed amante di Ascanio — Giuseppe
Marrocchini

Veneza, 1767

Laurina, Giovane Nubile ed ereditaria d’un Pingue Stato — Lavinia
Guadagni

Giorgio—Podestadel Borgo Amantedi Laurina—Gioachino Garibal di

LaMarchesad’ Albar ossa Feudatariadel Borgo—BrigidaMarches

Ascanio — Figlio d’un Gastaldo, che poi si finge il Conte Lucidissimo —
Antonio Nazzolini

Clarice, Sorelladi Gasparino Amante d' Ascanio—MaddalenaMigliorini

Gasparino, Fratello di Clarice, Cittadino conoscente della Marchesa —
Baldassar Marchetti

Civetta, Lavoratore nellaCasad’ Ascanio chesi finge Servo del medesimo
—Giacomo Rizzali

Lisboa, Teatroda RuadosCondes, 1773

Laurina, Giovane Nubileed ereditariad’ un pingue Stato — Giovanna Sestini

Giorgio Podesta del Borgo amantedi L aurina— Giuseppe Trebbi

LaMarchesad’ Albar ossa Feudatariadel Borgo—MariaGiovacchina

Ascanio figlio d'un Gastaldo, che poi s finge il Conte Lucidissimo —
Vincenzo Goresi

Civetta, Lavoratore nellaCasad’ Ascanio chesi finge Servo del medesimo
—Antonio Marchesi

Clarice, Sorelladi Gasparino amante d’ Ascanio —Anna Sestini
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Gasparino, Fratello di Clarice, Cittadino, conoscente della Marchesa —
Massimo Giuliani

A primeira constatagdo — evidente — € a de que no libreto com musica de
Jommelli existe um personagem amais, Giacinta, que ndo existia nos libretos
com musica de Felice Alessandri.* Seguindo os costumes da corte portuguesa,
somente homens desempenharam os papéis em Salvaterra, o que faz com que
castrati fossem responsaveis pelos papéis femininos, os quais eram
desempenhados por mulheres em outros lugares. Os cantores da corte tinham
certaversatilidade, poisrepresentavam papéis comicos e sérios, i ndi stintamente.
Do ponto devistada“ naturalidade” darepresentacdo, em geral seafirmaquea
comédiatendiaaaproximar aobradarealidade, entretanto o uso de castrati em
papéis sérios e comicos tendiaaanular esse “ganho” de naturalidade, umavez
gue homens com voz de soprano desempenhavam papéi s femininos. Entretanto,
0 uso da corte portuguesa excluia as mulheres sistematicamente, restando ao
publico exercitar sua capacidade de abstragéo.

A comparagdo entre o nimero de atos e cenas mostra diferengas
substanciais na obra apresentada em Salvaterra e uma grande uniformidade
nos libretos de Veneza e de Lishoa:

Ludwigsburg, | Salvaterra, 1770 Veneza, 1767 Lisboa, Rua dos
1766 Condes, 1773
1—-14;11-13; 11 =12 | 1-14; 11 -13; 111 -9 | | - 14+finale; 11 —13; [l -4 | | - 14+finale, 11 - 13; 11l -4

O teor de tais mudancas € bastante varidvel. No caso das obras com
musicade Jommelli, é possivel verificar que no texto apresentado em Portugal
ha diversos cortes de recitativos e pequenas mudancas de palavras quando
comparado com o de Ludwigsburg. As Unicas cenas inalteradas sao:

Atol —cenas6ell

Atoll —cenas7e12

Atolll —cenas3, 5, 6 e 7 que correspondem as cenas 6, 8, 9e 10 dolibreto
de Ludwigsburg.

Em todas as outras cenas ha as mais variadas espécies de mudancas,
incluindo acréscimo de estrofeadrias (11, 3), substituicéo de palavras, cortesde
todos os tipos, e exclusdo das trés cenas do ato 111 do libreto “original”. Os
cortesem geral servem paradiminuir o tamanho daobra, sem que hgjaperdada

4 Os oito personagens s6 estdo presentes nos libretos com musica de Jommelli:
Woirttemberg, 1766 e Salvaterra, 1770. Nos demais, com musica de Alessandri, ha sete
personagens, com excecdo de Pavia, 1770, em que ha seis (“faltam” Giacinta e Gasperino).
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compreensdo do conjunto, permitindo assim que o espetaculo, apresentado
com balli, ndo se estendesse por demasiado. Entretanto, em alguns pequenos
momentos sdo perceptiveis sutis mudancas que excluem determinados
elementos, revelando as preocupagdes do autor da adaptacéo, no caso,
certamente Martinelli. Aqui est&o alguns exempl os:

Cena

1,2

11,5
11,8

1,4/
1,1

Ludwigsburg, 1766

Gior.[..]

Ella sa ben” SgnoraCh’io non son’
maritatoChe putto mi son sempre
conservatoOnde |’amor ... cioé ...
son Podesta®

Gasp. All’ osteria del corno [...]

Lau. Ah caro Podesta, se voi
m’ amate,Dal carcer liberate il mio
Contino; Si, si, caro
GiorginoFatemi un tal favore,Che
forse ancor con voi faro all’amore.
Gior. Ancor con me! (povera
innocentina)Ma quanti  son
gl’amanti! una dozzina?

Lau. Oh non ho fatto il conto ...
La Marc. Eh via lasciate

Questi discorsi sciocchi, il Conte

or ora
Civ. lo non sol...

quest’ AscanioD’innammorar le
donne ha una
grand’ arte,(Qualche regola
credo che habbia a parte.)

La Marc. Bisogna in caso tal
farsi raggione;Peggio sarebbe
ancor’ se un tal soggettoPer
Sposo Vi trovaste al vostro letto.
Lau. Ah... non saria cosi; perche
vorreiChe tutto,...

La Marc. Eh via tacete,

Salvaterra, 1770

Gior. [...]JElla sa ben’
SignoraCh’io non son’
maritatoOnde |I'amor ... cioe ...
son Podesta

Gasp. All’osteria del Orso

Lau. Ah caro Podesta, se voi
m' amate,Dal carcer liberateil mio
Contino;Si, si, caro
GiorginoFatemi un tal favore,Che
forse ancor con voi faro all’amore.
La Marc. Eh desistete omai

Da discorsi si sciocchi. || Podesta

[.]

[.]

Civ. Ascanio € un uom volubile, e
incostante.

La Mar. Bisogna in caso tal farsi
raggione.

Lau. Tu sol ne sei caggione ....
LaMar. Eh via tacete

[.]

5 Na tradugéo francesa do libreto, 1&-se: “Madame sait bien, que je ne suis pas marié. Or
I"amour ... c'est a dire ... je suis baillif”.

22
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Destacamos entdo a censura a algumas palavras. “Putto” em italiano
significa menino, derivado do latim putu, podendo raramente ser associado a
prostituto. No portugués moderno, em Portugal, também tem o significado de
crianca. Entretanto, no século X V111, pelo menos segundo o dicionario do Padre
Bluteau, naedicéo revista por A. de Moraes Silva, puto € definido do seguinte
modo: “s. m. 0 mogo, que se prostitui ao vicio dos sodomitas, ou a molicie e
masturbacdo” (BLUTEAU). Na segunda edicdo da obra, de 1813, a definicéo
permanece amesma, interessante é queem“ puta’, aorigem dapalavraéindicada
etorna-seflagranteamudancade significado: “PUTA: s.f. (doital. ‘ puta [sic],
donzela, moga honesta. 8 Mulher que devassa a sua honra e peca contra a
castidade com homem que ndo é seu marido” (SILVA). Note-se a preocupacdo
de Martinelli em excluir uma palavraitaliana, de um texto de recitativo todo
cantado em italiano, mas que soaria de maneira inadequada em portugués.
Quanto apalavra“corno”, natraducdo francesalé-se “al’hétellerie du cor de
chasse”, corno é assim diretamente associado ao corno de caga, evitando-se a
duplicidade dapalavra. No caso portugués, apalavratem diversos significados,
mas no ja mencionado dicionario de 1789, também consta o sentido menos
nobre: “ o homem cujamulher seprostitui e sediz pdr-lhe oscornos, por desonré-
l0". Maisumavez, umapalavraitaliana, com diversos significados, € substituida
no libreto apresentado em Portugal —também em italiano —em meio aum longo
recitativo.

S80 apenas essas as mudancgas que excluem algum significado maispicante
ou alguma referéncia mais explicita aos amores dos personagens, e sdo até
relativamente poucas dentro do conjunto das transformagtes operadas no texto®,
entretanto, o cuidado em substituir determinadas palavras ou em excluir outras
que poderiam soar como algo néo tolerével, apesar de ser um dramacantado em
italiano, revelaumaatencéo por parte do libretista, quanto ao que podiaou ndo
ser aceito dentro dos costumes da corte.

Nas mudancasdo libreto com misicadeAlessandri e submetido acensura,
€ possivel encontrar situagGes semelhantes’”:

8 Semelhantes as transformagdes de cunho moral apontadas por Mério Vieira de Carvalho
com relag8o aos libretos de Goldoni (CARVALHO, 1995).

7 Lembre-se que o texto de Veneza 1767 é muito diferente daquele de Ludwigsburg. E
dificil afirmar se Martinelli foi o autor das mudancgas para a apresentagdo em Veneza.
Nem no libreto italiano, nem no do Teatro da Rua dos Condes existe a referéncia ao
autor do libreto. Martinelli ndo deve ter sido o adaptador da obra de 1773, seu nome néo
aparece no libreto, mesmo tendo sido impresso na “ Stamperia Reale” .
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Cena Veneza, 1767 T. daRuados Condes, Lishoa, 1773

1,2 Gior.[...] Gior.[...]
Che Putto mi son sempreconservato  Che casto mi son sempre conservato
1,10 Lau.[..] Lau.[..]
Seson Zittella, No tollerar non voglio

Come per gioco

M’ han cosi poco

Da rispettar?

lo son Padrona

No stimo un Cavolo,
Sebben son buona

Li mando a Diavolo,

Un folleardir insano:
Questo trattar villano
Incollerir mi fa.

Non san, che son Signora
Da non soffrire un torto;
Non san, che non sopporto
Cotantaincivilta.

Quest’insolenza
Non ho pazienza
Di sopportar.
Non ho raggione
Ah chevi par?
Cosi lavoglio
Quest’ éfinita
LaGenteardita
Mi fa arrabiar.
1,2 Gasp.[...] Gasp.[...]
Giovantanto lecautele, Render la cara pace
Seunafiglia & innamorata, Sol voi poteteal core,
Come appunto lecandele L' affanno mio, il dolore
A chi cieca fosse nata. Poteteraffrenar
Tanto pensa, e volta e gira,
Finché appaga lasuamira; March.[...]
E sealcunledice: ah, male!
Gli risponde: oh cherivale!
A mio modo il vuo pigliar.

March.[...]

Em geral, ha menos cortes e mudangas na obra adaptada para a
apresentagéo no Teatro da Rua dos Condes?, mas novamente existe a exclusdo
de elementos um pouco mais picantes. O mesmo interesse pelapal avra* putto”
confirma sua inconveniéncia para o publico portugués, ndo mais o da corte,
mas o publico em geral. N&o se trata de nada especialmente indecoroso, mas
essa obra foi submetida a censura para aprovacao, havendo um cuidado por

8 As cenas com algum tipo de mudanga sdo: Ato | — 2, 3, 9, 10, 13; Ato Il — 2, 3,4, 7, 9,
10, 12; Ato Il -1, 2, 3.
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parte dos responsaveis, no sentido de excluir trechos que poderiam provocar
uma manifestacéo da censura. O parecer desta élaconico: “Imprima-se. Bispo
P, indicando que o libreto cumpriaos requi sitos necessarios para ser aprovado.

L'oro non compra amore.
M (sicade Marcos Portugal, texto de G. Caravita

Trata-se da primeiragrande 6peraitaliana apresentadano Rio de Janeiro,
no Teatro Régio®, com um libreto bilingiie publicado e conhecido, e também a
primeira 6perade Marcos Portugal apresentadano Brasil. A obrafoi acenaem
17 dedezembro de 1811, aniversario darainhaD. Marial, dando continuidade
auma antiga tradi¢&o de grandes espetacul os nos aniversérios dos soberanos.
Lembramos que, durante o século XVIII em Portugal, o aniversario e dias
onomasticos eram comemorados com apresentacoes de 6peras. Em geral 6peras
sérias, calcadas no modelo metastasiano, em que havia uma série de relagles
de espel hamento entre uma personagem e o0 homenageado. A partir de um dado
momento, comegam a surgir mudangas e espetacul os mais genéricos passam a
ser apresentados, como por exemplo, comédias. Tal transformagéo éimportante,
porque se abandona a homenagem mais especifica, nem sempre direta, mas
com sutisrelagdes e espel hamentos e, muitas vezes, com clarafungao didética,
por espetaculos que se tornam apenas divertimentos. Vale lembrar que, nas
Operas comicas, as licencas finais e as homenagens estdo excluidas, restando
assim o deleite e o prazer do espetaculo. Além disso, com suas personagens
burguesas e“populares’, aacdo éretiradado universo mitol gico ou dahistéria
antiga, paraaproximar-se do presente. Com isso, desaparece a possibilidade da
homenagem, a celebracdo é adiversao.

Nas comemoragdes dos aniversarios de D. Marianos teatros da corte em
Lisboa, apartir de 1777 (mortedeD. José ) até 1789 apenas obras sérias (dramas,
serenatas, etc.) foram apresentadas'®, mas a partir de 1789, com Lindane e
Dalmiro (Jodo Cordeiro daSilva/ G. Martinelli), aparecem obras cdmicas. Em

° As denominagdes Casa da Opera, Real Teatro e Teatro Régio referem-se & Casa da Opera
de Manoel Luiz Ferreira. Cf. CAVALCANTI, p. 267-272.

0 1777: La Pace fra la Virtu e la Bellezza, (Metastasio/Perez); 1778: 1l Ritorno d'Ulisse
in Itaca (M. B. Martelli/Perez); 1779: Per I’ Augustissimo giorno natalizio di Sua Maeta
Fedelissima D. Maria | (L. Godard/Capua); 1780: Edalide e Cambise (Martinelli/Jodo
Cordeiro da Silva); 1781: Enea in Tracia (Martinelli/Jerdbnimo Francisco de Lima);
1782: Penelope nella partenza di Sparta (Martinelli/Jodo de Sousa Carvalho); 1783:
Tomiri (Martinelli/Jodo de Sousa Carvalho); 1784: Esione (Martinelli/Luciano Xavier
dos Santos); 1785: Nettuno ed Egle (andnimo/Jodo de Sousa Carvalho); 1786: Serenata
[?]; 1787: Pequeno Drama (José Caetano de Figueiredo/Marcos Portugal); 1788: sem
comemoragdes, por causa da morte de D. José, Principe da Beira em 11 de setembro.
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1790, é apresentado Axur Re di Ormus (dramma serio-comico), de DaPonte e
A. Sdlieri, repetido no Rio de Janeiro em 1814. Em 1791 é apresentado Attalo, Re
di Bitinia (dramma per musica, A. Salvi/F. Robuschi), em 1792 ndo ha
comemoracles, e apartir de 1793, com ainauguracéo do Teatro Sdo Carlos, as
comemoracOes da corte sdo ali realizadas. A partir de entdo, as apresentacdes
sdo variadas, sendo que, em um periodo, existem apenas obras comicas, depois
retornando as Operas sérias.**

A estréiade L' oro non compra amore aconteceu no Teatro S. Carlos de
Lisboano inverno de 1804 e a 6éperafoi novamente encenada no mesmo teatro
em 05 dejaneiro de 1810. No libreto daestréiaem Portugal, ainformacéo é de
que*“ll drammaeérinnovato interamente da Giuseppe Caravitapoetadel Teatro”.*?
AsinformagGes sobre o texto original so um tanto confusas: A. Anelli é autor
de um Oro non compra amore (também conhecido como Il barone di
Moscabianca o Il feudatario), que por suavez, seriabaseado em La villanella
rapita de Bertati.*®* De qualquer modo, Caravita, como poetado Teatro S. Carlos,
deve ter feito algumas adaptagdes no libreto, o qual chegou ao Rio de Janeiro
sem a mencdo de seu nome. A lista de personagens do libreto brasileiro é a
mesma do libreto de 1804; a referéncia de que a “musica € tutta nuova del
célebre [sic] Marco Portogallo” néo significa que o compositor tenha criado,
em parte ou no todo, uma nova partitura, umavez que no libreto portugués a
mesma informacédo é dada, tratando-se, provavelmente, de uma simples copia
do original, inclusive com o erro de acentuag&o.* Marianna Scaramelli cantou
o papel de Lisettaem Lishoae no Rio de Janeiro.*®

Foi um espetaculo de grandes proporcdes para 0 Rio de Janeiro, ja que
envolviaoito personagens, coros, cenarios'® e um baileintitulado Li duerivali,
composto e dirigido por L. Lacombe, com cinco personagens. O fato de o
libreto ter sido publicado em italiano e portugués também indica uma atencéo
especial ao evento. Lembramos que, dentre os cantores desta Opera, estdo
Maria Candida e Joaquina Lapinha, que participaram do Triunfo da América
(1810) edaUniéo Venturosa (1811), Luiz Ignacio, Geraldo Ignacio e Anténio
Ferreira, quetambém participaram daUni&o, além de Marianna Scaramelli, que
estiveranaestréia dadperaem Lisboa.

1 Cf. a Cronologia em BRITO (1989, p. 121-175); CARVALHO (1993); e CRANMER.

2 Na p. 5. O libreto ndo foi consultado, mas a informacéo esta em RISM US Libretto
Database <http://virgo.lib.virginia.edu>, no item correspondente ao libreto.

B Cf. os verbetes ANELLI, BERTATI e LUIGI CARUSO em SADIE. Carvalhaes afirma
gue Caravita fez “uma combinacéo da Vilanella rapita de Giovanni Bertati e do Oro non
compra amore de Angelo Anelli”.

# “l a musica e tutta nuova del célebre Sr. Marco Portogallo, Maestro del Real Seminario
di Lisbona, e compositore del Real Teatro di S. Carl¢”, p. 5

% D. Cranmer, em busca dos caminhos de dispersio da 6pera, informa que “presumivelmente
Marcos Portugal levou a partitura para o Brasil (CRANMER, p. 172).

% Q libreto indica: pintor, inventor e arquiteto do cendrio — Manoel da Costa.
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O drama propriamente dito tem dois atos, o primeiro com 23 cenas € 0
segundo com 17. A trama ndo € das mais complicadas para esse género de
Opera: Lisettae Giorgio se amam e pretendem casar-se em breve; Alberto, Bardo
de Moscabianca, esta interessado na moga e tenta conquisté-la, sobretudo
através de suas posses e de seu dinheiro. Ajudado por Casalicchio edistribuindo
dinheiro aos amigos do jovem casal, o Bardo consegue afastar os dois
enamorados; seduz Lisetta e leva-a parasua casa, dando-lhe regalias e roupas.
Pasquale, pai de Lisetta, e Cecchino, irmdo damoga, ndo se conformam e querem
falar com ela. Giorgio, inconformado, veste-se como um grande senhor evai a
casado Bar&o; |a encontra Lisetta e eles tém uma discussdo. Lisetta mostra-se
arrependida e diz ndo estar feliz, mas Giorgio ndo aperdoa. O Bardo jacomeca
a interessar-se por Dorina. Pasquale e Cecchino tentam resolver a questéo
procurando o vice-rei. Ao final, chegam os credores do Bar&o, que querem
levar-lhe os bens. Todos os que haviam recebido dinheiro do Bar&o devolvem-
Ihe as bol sas de ouro, terminando com a estrofe moralizante:

Siam tranquilli, siam contenti Estamos tranqiilos, estamos contentes
Giuse a noi la bella aurora, chegou para n6s o feliz dia,

L’ onesta risplende ognora a honestidade sempre resplandece,
L’oro mai non compra amor. € COm 0 OUro hunca se compra amor.

Esse tipo de texto, que apresenta 0 amor “puro” de jovens simples em
oposi¢do aos interesses pessoais de nobres e ricos ja se havia consolidado no
século XVIII. A exaltagdo das virtudes simples e do amor “verdadeiro” vem
desde, pelo menos, a Pamela de Richardson e da Pamela e da Buona figliuola
de Goldoni'’, e a 0posi¢do entre esse amor e interesses outros permanecem no
repertdrio, sendo 0 exemplo mais conhecido hoje em diao do Don Giovanni de
DaPonte, com musicade Mozart. A éperade M. Portugal até apresentaalgumas
cenas um pouco picantes, sobretudo através da ambigtiidade dafala de alguns
personagens, mas ndo se trata de rompimento do decoro, umavez que a classe
social das personagens insere-se no registro adequado.

Dentro da tradi¢éo das obras comicas, existe um privilégio de cenas em
gue a musica é extensamente utilizada, evitando-se recitativos muito longos,
além do constante emprego de duetos, tercetos e grupos. E importante ressaltar
gue, no conjunto das obras apresentadas até entdo no Rio de Janeiro desde a
chegada da corte, trata-se certamente de um espetacul o diferenciado. Se, por
um lado, para a corte significava o inicio da retomada de um repertério a que
estava habituada, para o publico local seria o inicio de grandes espetaculos.
Apesar deexistirem noticias de outras obras comicas apresentadas anteriormente,

Y Para detalhes, cf. CARVALHO (1995b) e ACCORSI.
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se de fato pudermos confiar nas informagdes do libreto, a representacéo de
L’ oro non compra amore significou, para os “brasileiros’, ainsercéo de uma
tradicdo portuguesa de maneira mais contundente, ainda que em um edificio
muito diferente dosteatros europeus. O proprio fato deo libreto ter sido publica-
doemitaliano eportuguéséum diferencial: libretoshilinglies existiram em Portugal
até ametade do século; em seguida, houve um grande periodo em que os textos
eram publicados apenas em italiano e somente com ainauguracdo do Teatro S&o
Carlos de Lisboa é que retornam as edi¢des bilinglies. Enquanto certos
espetaculos eram destinados apenas a corte e a seus convidados, ndo foram
publicadostextos com traducdo. A aberturado Teatro Sdo Carlos, teatro privado,
financiado por comerciantes, trouxe de voltaoslibretos bilinglies, o que dealgum
modo facilitava a compreensdo das palavras, tornando o espetaculo acessivel a
um publico mais abrangente. Das Operas em italiano apresentadas no Rio de
Janeiro, cujos libretos foram publicados, somente o Augurio di Felicita (1817)
ndo tem umatraducao, talvez por ser uma serenata apresentada em uma ocasido
mais exclusiva da corte, destinada asssm a um publico mais restrito, que ndo
necessitaria do auxilio de umatraducdo paraacompreensdo do texto.

A traducdo de L’oro non compra amore é toda em prosa, inclusive as
arias, duetos e outros nimeros fechados, o que constitui umadas possibilidades
de traducdo de libretos italianos. Estes, ao contrério, sdo todos escritos em
versos, inclusive os recitativos. No caso de traducBes para o portugués, como
veremos, as possi bilidades sdo as seguintes: tradugdo todaem versos; traducéo
dosrecitativos em prosae dos numeri chiusi em versos, respeitando-se ou ndo
amétricae aacentuacdo original; traducdo em prosa. Estatltimaopcdo evidencia
um interesse maior pelo significado do texto em detrimento do gosto pelamétrica
epelaforma. O privilégio é assim dado a mUsica, que em geral, rompe com a
forma do poema, e a compreensdo do texto; o libreto, enquanto portador de
convencgdes poéticas, no que respeita ao uso dos diferentes versos, ao
rompimento entre recitativo e nimeros musicais, a variedade métrica e de
acentos, tem nas traducfes em prosa um papel menor. 1sso pode ser creditado
tanto a uma necessidade de presteza na preparacdo dos libretos quanto ao
desinteresse pelas convengoes.

Apesar de, paraalguns, atradugdo em verso parecer supérflua, apresenca
ou ndo de textos em portugués, que respeitam o modelo italiano € importante
para verificar até que ponto se construia uma tradi¢do de escrita e leitura de
libretos para musica em portugués. Ou segja, existia ou se formava um modelo
pOético para espetacul os musicais? A que principios estavam subordinados os
libretos publicados no Brasil? No caso da tradug&o de L’ oro, estamos ainda
mais distante dos canones da libretistica, claro que isso pode ser justificado
por setratar de umatraducéo com objetivosimediatos, a saber, o de facilitar a
compreensao por parte do publico. Mas, como veremos adiante, existem
exemplos de traducdes poéticas para o portugués.
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Artaserse.
M (sica de Marcos Portugal, texto de P. Metastasio.

A ¢perafoi apresentadano aniversariode D. Marial (17 dedezembro) em
1812, no Teatro Régio, junto com o baile Apolo e Dafne de L. Lacombe. A obra
estrearano S&o Carlos de Lishoano outono de 1806. Trata-se de um dos mais
conhecidos textos de Metastasio, originalmente musicado por L. Vinci e
apresentado em Romaem 1730. A listade compositores que utilizaram o texto
do poeta cesdreo € extensa e existem mais de oitenta versdes da obra. Em
Portugal, no século XVIII, a obrafoi apresentada pelo menos trés vezes. em
maiode 1737, commusicade G M. Schiassi, em 06 dejunho de 1754, com misica
deD. Perez, eno carnaval de 1768, com misicade G. Scolari.

Trata-se de umaobracom muitasindicacfes de mudancgas de cenas, assim
como o Oro, o que sugere um espetaculo elaborado, ainda que ndo se saiba
com precisgo como de fato foi encenada na casa de 6pera. A presengado baile
também confirma a impressdo de que se tratava de uma representacao
diferenciada, utilizando todos os recursos disponiveis paratornar a cel ebracéo
do aniversario darainhaum evento memoréavel.

O texto utilizado por Marcos Portugal € diferente daqueles utilizados por
outros musicos durante o século XVII1. Seguramente a adaptacdo de textos a
necessi dades de apresentacdes especificas € um procedimento usual nahistéria
dadpera, eacomparagdo entre o libreto original e o adaptado revelaasmudancas
efetuadas e seu significado. No caso de Artaserse, verifica-se uma adaptacéo
ao novo gosto musical, que apreciava os diversos momentos em que amusica
poderia estar presente, abandonando a rigida separacdo entre recitativos e
arias, e aumentando a presenca de duetos, tercetos e coros, 0 que conferia
maior variedade ao espetaculo. Ostrésatosoriginais (I, 15 cenas, |1, 15 cenas,
[11, 9 cenas)*® foram condensados em dois.

Se comparado as versdes anteriores do mesmo libreto, o texto deste
Artaser se apresenta umareducdo dréstica dos recitativos e do nimero de &rias
— apenas seis, por oposicao as 22 arias, um dueto e um coro fina do libreto
musicado por Vinci. Mesmo com relagdo as &rias, existem mudangas: no ato |,
somente a aria de Artabano na cena 9 (“Non ti son padre”) corresponde ao
original; alids, somente 0s 0ito primeiro versos, porque os demais ndo existem
no texto musicado por Vinci. NoAto |1, a correspondéncia esta apenas na éria
“Per quel paterno amplesso” (Ato |1, cena 12 do original). Entretanto, a agdo
ganhaagilidade através dos novos nimeros musicados. Com relagdo ao libreto
“original” de Lisboa (1806), D. Cranmer e Carvahaes informam que o texto

8 O libreto com musica de Schiassi estava assim dividido: | - 15; 11 - 15; 1l — 11.
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impresso no Rio de Janeiro apresenta apenas um corte, o da aria “Per pieta,
bell’idol mio” e orecitativo na sequiéncia.’®

Através de tais mudancas na estrutura do libreto, percebe-se que o texto
de Metastasio foi, narealidade, completamente reformado e adequado asnovas
necessidades. Préatica comum durante todo o século XV 11 etambém noinicio
do XIX, aadaptagdo de libretos acontecia por causa das mais variadas razoes:
necessidade de cortar ou acrescentar nimeros musicais (pela vontade dos
cantores, do compositor, do publico, etc.), para inserir pequenas ou grandes
transformagGes natrama, paradiminuir o tamanho dos espetacul os, e assim por
diante. Comisso percebe-se umagrande volatilidade nostextos, de onde surge
aimpossilidade de estabel ecer um texto definitivo, que dé conta das variantes.
Defato, diante disso, torna-se maisféacil compreender ainsatisfacdo dediversos
tedricos que viam nas éperas asujei ¢cao do texto as necessidades do espetaculo.

Quanto ao entrecho do Artaserse, o conflito bésico esta presente em
todas asversdes: Artabace, pai deArbace, assassina Serse einduz 0 assassinato
deDario; Arbace é acusado do crime e seu pai ndo o defende. Artaserse, herdeiro
do trono, ndo sabe o que fazer, poistem diavidas se de fato seu amigo, Arbace,
€ 0 criminoso. Também estao presentes o amor de Arbace e Mandane e os
conflitos dele derivados. Os amores e astramas paral el as sdo deixados de lado
eaagdo todase concentrano conflito principal. Ofinal é“feliz’, umavez quea
inocéncia de Arbace é descoberta e a pena de Artabace é apenas o exilio.

E dificil estabelecer com seguranca se as transformagdes nos textos de
Metastasio podiam ser percebidas em suas diversas implicacGes pelo publico
em Portugal e no Brasil. No repertério da corte portuguesa, os textos do poeta
cesareo dominaram boa parte da producédo do século XV 11, poisfaziam parte
dos grandes espetacul os e foram umareferénciafundamental da construgéo do
gosto operistico. Lembramos que os textos do autor também eram conhecidos
através de diversas traducOes e adaptagdes em que eram encenados em
portugués, como teatro recitado, contendo talvez alguns nimeros musicais.
Além disso, os textos do libretista italiano também serviam como referéncia
paraareflexao tedrica, até mesmo no século X1X. 20

Mesmo no Brasil, antes da chegada da corte, os libretos de Metastasio
eram conhecidos. Arteaga comentava a grande divulgacéo dos textos do autor
pelo mundo, citando Bougainville: “Metastasio, isto &, o autor favorito do
século, cujo nome é glorioso de Cadiz até a Ucrania, e de Copenhague até o

¥ CRANMER, p. 174. O autor também informa que provavelmente foi o proprio Marcos
Portugal que trouxe a partitura de Lisboa. CARVALHAES, p. 36.

2 Para uma discussdo sobre a permanéncia de Metastasio no século XIX, cf. CHEGAI e
RUSSO.
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Brasil [...]"?. Aindaque a afirmacdo de Arteaga ndo possa ser tomadaao péda
letra, defato aOperaitalianaestava espalhadapel o mundo, até no Brasil, mesmo
gue sob a forma apenas teatral (sem musica)?, de textos de Metastasio e de
outros autores. Além das obras com texto de Metastasio mencionadas por
Bougainville, no Rio de Janeiro séo conhecidas apresentacfes do Ciro
Riconosciuto, da Didone Abbandonata (T. Traetta) e do Adriano in Siria
(Pergolese).z Apesar de Carval haes mencionar um Demofoonte, com musicade
M. Portugal, para o ano de 1811, ndo foram encontradas evidéncias que
comprovem ainformagdo. De qualquer modo, o importante é verificar que obras
de Metastasio eram conhecidas ndo somente pelo publico formado pelos
portugueses, mastambém pelo “ brasileiro. Além disso, apresencade Metastasio
também pode ser inferida nos textos dos arcades brasileiros, como ja salientou
Sérgio Buarque de Hollandaem um texto de 1953.%

A traducdo do Artaserse merece um exame atento, principalmente por
respeitar as convengdesformaisdo libreto, criando assim, um exempl o concreto
de libreto em portugués calcado no modelo italiano. Toda a tradugdo é em
versos, inclusive a dos recitativos. Estes, que em italiano, sdo escritos em
versos de cinco, sete ou onze silabas, também o sdo na versdo em portugués.®
O tradutor procurou acompanhar, sempre que possivel, otexto original . Assim,
no primeiro recitativo, Ato I, Cenal, nafaladeArbace:

1. Ah chel’aurora, oh Dio! Ah! que aAurora, oh Céu!
2. Adorata Mandane, é gia vicina, Adorada Mandane, vem nascendo!
3. E semai noto a Serse E se Xerses soubesse

2 ARTEAGA, Il, p. 78. H& uma nota do autor: “[...] Bougainville racconta altresi ne’ suoi
viaggi, che in San Salvatore Capitale degli stabilimenti portoghesi in America vide
rappresentarsi un’ opera del medesimo poeta, nella quale un Prete zoppo e vecchio regolava
I"orchestra, e i Mulati erano i suonatori e i cantanti. Questo racconto ci fa egli venir in
mente Venere in mezzo all fucina de’ Ciclopi?’ Arteaga engana-se quanto a cidade na
citagdo de Bougainville. O autor francés escreveu (BOUGAINVILLE, p. 49): “Cependant
les attentions du vice-roi pour nous continuérent plusieurs jours: il nous annonca méme de
petits soupers qu'il se proposait de nous donner au bord de I’ eau, sous des berceaux de
jasmins et d’orangers, et il nous fit préparer une loge a I’ Opéra. Nous piimes, dans une salle
assez belle, y voir les chefs-d' cauvre de Metastasio, représentés par une troupe de mdlatres,
et entendre ces morceaux divins des grands maitres d’ltalie, éxécutés par un mauvais
orchestre que dirigeait alors un prétre bossu en habit ecclésiastique” [1767].

2 Para alguns exemplos de textos de Metastasio apresentados no Brasil, cf. MOURA. Em
dois pequenos libretos, Addia e Drama, apresentados no Teatro do Para em 1793 e
1794, também ha mencéo de Gperas representadas.

Z Cf. CAVALCANTI, anexo 2, p. 603.

% “Metastasio e o Brasil” (1953), transcrito em BUARQUE de HOLLANDA. O texto
serviu de fio condutor para o estudo de C. INAMA.

% Adotamos o sistema antigo de escandir os versos, o que facilita a compreensdo da
equivaléncia entre os versos italianos e portugueses.
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4. Fosse, ch’io venni in questa Reggiaad onta  Que apesar do seu bérbaro decreto

5. Del barbaro suo cenno, in mia difesa Neste Palécio entrei, adefender-me

6. A me non basterebbe N&o seria bastante

7. Un trasporto d' amor, che mi consiglia Um transporte de amor, que sd me guia
8. Non basterebbe a te d’ essergli figlia. Ser suafilhaaté ndo bastaria

Note-se como acada verso de onze silabas em italiano corresponde um do
mesmo tamanho em portugués, o mesmo acontecendo com os de sete. Os
enjambements (nos versos 3/4 e 6/7) também sdo respeitados, assim como a
rimadosversos 7 e 8. Também éfécil verificar que atraducéo ndo éliteral endo
existe uma correspondéncia plena de sentido entre cada verso. Certamente a
equivaléncia de versos com o mesmo numero de silabas ndo acontece todas as
vezes, como se V& na sequiéncia da mesma cena:

Mandane

(-]

lo non ho cor, che basti (7)  Eundotenho um coragdo que baste (11)
Avedermi lasciar: partir vogl'io. (11) Paraver que medeixas. Partir quero. (11)
Addio mio ben (5) Adeusmeu bem. 5)

Mas é importante lembrar que nos recitativos, sdo sempre usados 0s
versos de cinco, sete e onze silabas. As rimas sao usadas, em geral, nos dois
versos que antecedem as saidas de personagens ou o inicio de novas segoes.
A traducdo respeita o original, como se verifica nos seguintes exemplos:

Atol, cena 2

Artas. Parti, non piu, lasciam’ in pace. Parte, e me deixa sossegado.
Arb. Chegiorno é questo, oh disperato Arbace!  Quediaéeste, Arbace desgracado!

Quanti affeti in un momento Que paixBes em um momento

[-] [-]

Atoll, cena5

Megabise.

Mi schernisce I’ingrata, e pur d'amore Zombaaingratade mim, aindaquando
Sospirando per lei ardeil mio core. Por ela arde 0 meu peito suspirando.
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Atoll,cenall

Artaserse.

[-]

Lalucenonricuopre, Sealuz ndo seencobre

E in gran partedal voltoil cor si scopre. Seu coragdo no rosto se descobre.

Quanto as arias, duetos, e coros, a equivaléncia do nimero de versos
ocorre em todos os exemplos, com excegdo da cena 6 do primeiro ato, em que
um coro em settenari é traduzido em octossilabos:

Non t’ affanar ti calma N&o te aflijas, te consola
Datrieguaal tuo dolor D& sossego atuador,
Fa cuor, abbi costanza ... Tem consciénciaetemvalor ...

Trata-se de um caso isolado no conjunto de toda a obra. No que respeita
aos acentos internos, nem sempre é facil encontrar uma equivaléncia. Na
traducdo dos ottonari, por exemplo, as vezes existe uma alteracéo dos acentos
do dltimo verso da estrofe:

Atol,cenal
Arb. Idol mio!.. Docebem!...
Man. Mio ben amato! Meu bem amado!

Arb. E ti deggio abbandonar? E te devo abandonar?
A2 Che momento sveturato? Que momento desgragado
Ah mi sento lacerar. Me sinto despedacar.

Atol, cena 2

Arbace

[]

Oh che pena per unfiglio! Oh! que pena paraum filho!
lo mi sento lacerar. Me sinto despedacar.

Novamente, S30 poucas as ocasi des em queisso ocorre. E igua mente dificil
respeitar exatamente o esquemade rimas em todos os momentos. Um exemplo de
alteracdo esta no dueto de Arbace e Mandane no final do primeiro ato:

Arb.
Se la mia morte vuoi. €) Seaminhamorte queres @
Crudel! Sarai contenta (b) Terés essa conquista (b)
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Morro sugli occhi tuoi @ Ingrata atuavista (b)

Barbaro ingrato cor. (c) Cruel, hei de acabar. (©)
Mand.

Di tevogl’'iolo scempio, (d) Quero deti vingancga, (d)
Cagion de mali miei (e) Que és causa do meu dano (e)

Vedro spirare un’empio (d) Um pérfido, um tirano (e)
Perfido traditor. (c) Verei sim espirar. (c)

(-]

E importante lembrar que aalteragio do esquemaderimasndo significaa
sua supressdo, isto €, ainda que ndo sgja possivel manter as rimas tais como
€elas se apresentam no original italiano, um novo esquemade rimas é apresentado.
N&o vem ao caso analisar cada uma das estrofes da 6pera, 0 que nos interessa
aqui é ressaltar que a traducdo em versos do original italiano, respeitando as
suas convencdes, abririaumapossibilidade: cantar adpera, com amesmamusica,
em portugués. Obviamenteisso ndo foi realizado, masparaum leitor interessado,
seria possivel perceber a equivaléncia do texto em italiano e em portugués e
reconhecer as convencdes presentes em ambos: versos soltos (cinco, sete e
onze silabas) pararecitativos, com rimas|livres, aexce¢ao dos dois versos que
antecedem os fechamentos de segoes; estrofes homeomeétricas, com acentos
ritmicos constantes e esquemadefinido de rimas paraos numeri chiusi. Assim,
0 Artaserse € o primeiro documento dessetipo de traduggo delibretos no Brasil,
aqual vai seinstalar em alguns momentos especificos da 6pera no pais.

Novamente, serianecessario realizar um exame detalhado damusica, para
verificar em que medida o compositor respeitou ou ndo a estrutura dos versos.
Algumas questBes poderiam ser levantadas: o ritmo dos versos sugere a
indicag&o ritmica da muasica? Os versos dos recitativos sdo utilizados como
linhas de canto, ou seja, existe uma pausa ao final de cada verso? Os
enjambements so respeitados? As arias sdo “falantes” ou o virtuosismo vocal
impera? O texto € acessorio ou parte fundamental do drama? Como s existe
uma copia manuscrita da partitura em Londres (GB-Lcm), que ndo pdde ser
consultada, tais questBes permanecem em aberto.

Axur Re di Ormus.
MusicadeA. Salieri, texto de L. DaPonte, baseado no Tarare de Beaumarchais.

A Operafoi apresentadano aniversario de D. Mariaem 17 de dezembro de

% O libreto do primeiro Artaserse, com musica de Schiassi, apresentado em Portugal também
é bilingle, nele, apenas os numeri chiusi sdo traduzidos em verso.
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1814, sendo, portanto a primeira grande obra, de que se tem naticia segura,
apresentadano Teatro S30 Jodo. E de seimaginar que, desde ainauguragio do
teatro, outras obras (musicadas ou ndo) tivessem sido apresentadas, mas esta
€aprimeiracom um libreto publicado. O percurso do texto €longo: o Tararede
Beaumarchaisestreou em Parisem 1787, com misicade Salieri.?” Em seguida, a
obrafoi adaptada paraumaapresentacdo nacorte vienense em 1788; aprincipio,
0 compositor havia pensado em simplesmente traduzir o libreto, mas depois
optou por transformar o texto, tarefa que coube a L. da Ponte, e reescrever a
mUsica, adaptando assim a 6pera ao gosto predominante na corte e eliminando
passagens do libreto que pudessem ecoar ideais antimonarquicos.?®

A dperafoi apresentadapelaprimeiravez em Portugal em 1790, também no
aniversario de D. Maria, e posteriormente na primavera de 1799 no Teatro S.
Carlos. Segundo Cranmer (1996, p. 165), as duas versdes portuguesas ndo sio
compativeisentre si e aquelaapresentadano Rio de Janeiro éigual ade 1790. O
autor também conclui que as versdes, tanto de trechos da partitura quanto os
libretos, pertencentes a Biblioteca Real (i.e., ade 1790 e a de 1814) ndo eram
utilizadas nosteatros publicos, havendo umanitida separacdo entre as col egdes
reais e as demais. No caso do Brasil, tal distin¢cdo ndo era clara, umavez que
Operas provindas das coleces reais eram utilizadas no Teatro S. Jodo, que era
um teatro pdblico. Defato, adistinggo entre o real e o publico no Rio de Janeiro
erasutil, poisoteatro S. Jodo, apesar de ser um teatro privado aberto ao publico,
dependianéo sb da aprovacdo real como da concessao oficial deloterias; além
disso, o calendério do teatro, pel o menos aprincipio, estavaintimamenteligado
as datas importantes da corte.

O libreto original de Da Ponte possuia cinco atos e era um dramma
tragicomico; posteriormente, 0 autor condensou 0s dois primeiros atos e a
obra passou a ter quatro atos.® O libreto portugués de 1790 é um dramma
serio-comico em dois atos, depois repetido no libreto carioca, enquanto o de
1799 é um dramma tragicomico em trés atos. Outra diferenca significativa é
que, nas versdes portuguesas e nabrasileira, Atar € um soprano: em 1790, Carlo
Reyna (castrato), em 1799 Crescentini (castrato) e em 1814, Carlota Daunay,
enquanto o papel original fora concebido para um tenor. Contudo, o préprio
Crescentini jahaviacantado o papel emViena, em 1797.

Comparando-se os libretos de 1890 e 1814 com o origina de 1787%,

2 A Divisdo de MUsica e Arquivo Sonoro da Fundagédo Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro,
possui um exemplar do libreto francés (08/06/1787), que também pode ser lido em
BEAUMARCHAIS.

% Para detalhes das transformagdes do libreto de Beaumarchais para o de Da Ponte, cf.
JOLY.

2 Cf. o verbete AXUR, RE D’ORMUS em SADIE.

® Utilizamos uma edigdo eletronica do texto <http://perso.club-internet.fr/rmasson/AXUR-
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importantes diferencas afloram. Apesar da discrepancia do nimero de atos, 0
texto é praticamente o mesmo. No libreto portugués, as cenas foram reagrupadas
em dois atos, acena 3 do Ato IV, com Brighella, Arlecchino e Smeraldina, foi
suprimida. Surgem também as seguintes mudangas: cortes de recitativos,
pequenas substituicdes no texto, corte de uma aria. Algumas substituicdes
parecem ndo ter grandes implicagfes, mas outras revelam a preocupacdo na
corte portuguesa com o tom carregado na representacdo da tirania de Axur e
também na licenciosidade deste para com Aspasia. S0 pequenos detalhes
que, no entanto, perpetuam uma tradicdo de cortes e substituicdes.

Algumas sdo apenas uma adaptacdo do texto, como € o caso da exclusdo
darepresentagdo teatral natrama. A ériade Biscroma se transforma da seguinte

manera:

Viena, 1787
AtolV, cenal

BISCROMA

(Dei consiglio!) I'ho trovata
\i fard una mascherata,

Con del canto, con del suono.

AXUR
Tutto buono, tutto buono.

BISCROMA

Una truppa di serventi

Una banda di stromenti,

Dei gran deschi di rinfreschi,
Un terzetto d’ Arlecchino,

Ed al suon del chitarrino
Un’arietta da incantar.

(Con quest’ aria ela sua festa
Far0 presto terminar.)

AXUR

Vanne, vola, e torna presto,
Ch’io qui resto ad aspettar.
(Biscroma parte)

Rio de Janeiro, 1814
Atoll, cenal

BISCROMA

(Dei consiglio!) I'ho trovato
Vi faro una serenata,

Con un coro, con del suono.

AXUR
Tutto buono, tutto buono.

BISCROMA

Una truppa di serventi

Una banda di stromenti,

Dei gran deschi di rinfreschi,
Un concerto di violini,

Con fagotti, e mandolini
Chefaratutti incantar.

(Con tal modo la sua festa
Faro presto terminar.)

AXUR

Vanne, vola, e torna presto,
Vanne, vola, e torna presto,
(Biscroma parte)

Actel.html> e também o libreto que acompanha a gravagdo da Opera, com solistas, Coro
“Guido d'Arezzo”, Orchestra Filarmonica di Russe, regéncia de R. Clemencic, 1989. CD

Nuova Era, 6852/54.
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Em outros casos, cenas que poderiam ser consideradas mais picantes (na
verdade, muito pouco picantes), sdo cortadas ou transformadas. Como ja
indicamos, umaparte dacena5do ato |V foi cortada:

AXUR

Pien d’amoroso foco
lo me ne gia da lei
per onorarla, oh Dei !
Di qualche mio favor.

Appena io me |’ oppresso,

La barbara mi fugge. La trattengo,

E le prendo le man, tu non vedesti

In oggetto mortal esempio ancora

Di s fiero dispetto:

(imita la voce donnesca)

Axur feroce,

Che pretendi da me ? pria che tu possa
Torni I’onor, mi toglierai la vita.
Parevan gli occhi suoi

Un Vesuvio di foco.

Oh femmina selvaggia ! Axur feroce !
L’onor suo !... ad alte grida

Morte chiamando... alfine

Riconobbi che avea

L’ardire di sprezzarmi : quante volte
Fui sul punto d'ucciderla... Biscroma,
Segui i miel passi.

Com o mesmo intuito, algunstrechos sdo substituidos, justamente aqueles
em gue ha uma ou outrareferénciamais forte aAxur ou a seus atos:

Viena, 1787
AtolV, cena7

ASPAS A

[.]

Morte, pietosa morte,
Dafineal mio dolor,

In braccio all’ empia sorte
Non mi |asciare ancor.
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Rio de Janeiro, 1814
Atoll, cena7

ASPAS A

[.]

Morte, pietosa morte,
Dafineal mio dolor,
Inbraccio all’empia sorte
Non mi lasciare ancor.
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Forse... oh Dei ! non & lungi

I momento fatal ! altro non manca

Al mostro seduttor... d’ Atar la sposa...
Aspasia ! inorridisce

Quest’anima all’idea del gran delitto;
Daquel colpo trafitto

Il miotenero Atar... quell’infelice
Tragli stessi contenti

Misera afflitta Aspasia,

Presentire pareal’infante eccesso!

O stelle! Axur istesso!...

Priva di Atar, tu sei, e ancor hon mori?

Nell’asilo di pace!... e sotto gli occhi
Dell’intero universo... ah ! chi potea
Dell’ enorme attentato

Imaginarti autor, barbaro, ingrato !

Son queste le speranze
[]

Note-se que a aria que antecede e aquela que sucede o0 recitativo
permanecem idénticas, a transformagdo acontece apenas no recitativo. 1sso
pode ser explicado por dois motivos: o primeiro, diz respeito apropriaestrutura
daobra: transformar o texto das érias, ou até mesmo substitui-las, implicariaem
mudar ou até mesmo criar amusica. Em segundo, o problema, em geral, estano
texto do recitativo. A fala de Fiammetta que imediatamente se segue ao trecho

apresentado acima é a seguinte;

Viena, 1787
AtolV, cena7

FIAMMETTA

Un possente monarca alfin € quegli
Che vuol farvi felice ; al vostro piede
Il signor dellaterra amor richiede.
Che sventura & mai questa

Per dover disperarsi ?

ASPASIA
Ah tu non hai

38

Come in punto, oh Dio!

Lamia Sortecangid!.. Dov' é la pace,
Che unito al caro $poso

Godeva questo cor!... Dov' eélagioja,
Cherisulger vedea
Sulaplacidafronte

Del mio amato Consorte!

Oh awversa Sorte! Oh iniquo
Axur!...Edora

Viver tu puoi fra questi
Detestabili orrori?

Son queste le speranze
[]

Rio de Janeiro, 1814
Atoll, cena7

FIAMMETTA

Sgnora, di lagnarvi

Avete gran ragion. D’ Eroe si grande,
(Sebbeneio non conosca)

Venero la sua fama.

ASPASIA
Ah non appieno
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Per amante un Atar ! Tu conosci quel cor ...

(-] (-]

Outros exemplos de tai stransformagdes podem ser encontrados nas cenas
posteriores. Outro caso interessante € a substituicdo da palavra “nero” por
“schiavo”, ou outras que permitam amanutencdo damétricae dasrimas. Assim,
em nenhum momento do texto portugués, Atar, disfarcado, € apresentado como
um “negro” . Podemos supor que, numasoci edade escravocrata, um personagem
sério ndo poderia aparecer como negro. Mas 0 caso mais importante de
transformacéo € o suicidio de Axur ao final da épera. No original, o tirano se
mata em cena, enquanto no libreto portugués, a morte é narrada.

Novamente, pode parecer quase supérfluo esse tipo de alteragdo, mas na
verdade, a preocupagdo com a exclusdo de determinados elementos, com a
substituicéo e com atransformagdo revel a caracteristicas tipicas do gosto e do
uso portugueses. No caso do final e do suicidio, a exclusio da morte em cena
era uma das recomendagdes tradicionais na Operaitaliana. A questéo da morte
em cena é das mais delicadas, mesmo nos suicidios, tomar veneno era mais
recomendado do que outro tipo, pois ndo se deviam mostrar cenas sangrentas
no pal co, pelo menos néo nas 6peras. Ainda aqui, € necessario fazer aressalva
de que os costumes eram diferentes segundo os povos. Na Opera italiana da
primeirametade do século X V111, as cenas de morte ndo eram toleradase ofinal
feliz era necessério; natragédie lyrique, o final feliz ndo era regra; no teatro
inglés, 0 gosto por episadios cruentos existia, aponto de Voltaire (1877) escrever:

Bem sei que os tragicos gregos, alias, superiores aos ingleses,
erraram ao tomar o horror pelo terror, e o desagradavel e o incrivel
pelo tragico e pelo maravilhoso. A arte estava em sua infancia, no
tempo de Esquilo, assim como em Londres no tempo de Shakespeare.

Entretanto, nas Ultimas décadas do século XV 111, amorte vai retomando a
cena das 6peras, trazendo igualmente o gosto pelo final funesto.® Entretanto,
No caso portugués, existe umademoramaior paraaaceitacdo desse novo gosto.
Assim, no caso especifico do Axur, atransformagao foi operadaparagarantir a
adaptacdo aos usos da corte. Mesmo se tratando de uma 6pera com elementos
cdmicos (especial mente afigura de Biscroma), 0 assunto é “ sério” etragico, o
gue pode soar como algo inadequado para a comemoragéo do aniversario de
um monarca. Na verdade, desde o inicio, a 6pera esteve intimamente ligada a
comemoragdes dacorte; aestréiaem Vienaaconteceu como parte dacelebracdo
do casamento do Arquiduque Francisco com a princesa Elisabete de

% Veja-se McCLYMONDS, 1990.
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Wirttenberg. Em Portugal, a estréia de 1790, como jafoi dito, aconteceu no
aniversario deD. Maria, o mesmo se dando no Brasil.

Para o plblico carioca, a 6pera devia apresentar algumas novidades. O
fato deter sido apresentadano T. S&o Jodo eraum fator distintivo, poisfinalmente
umagrande casa de Operaacol hiaum dosttitulos maisimportantes do repertério.
Ao mesmo tempo, aestrutura do drama, com personagens Sérios, em umaagao
Séria, eainsercéo de um personagem comico, aindaque discreto, também pode
ter sido percebido como uma novidade. Trata-se também de uma épera que
utilizaalguns elementosimportantes, comuns em umatradicéo da éperadesde
oséculo XVIII: o oriente como tema, os excessosdo tirano, o serralho, enfimum
contexto “exd6tico”, onde 0 amor verdadeiro e aluxdriaprovocam conflitos. Os
diversos deveres, do filho com o pai, do rei com seu amigo, do rei com o pai
morto, dos amigos em geral, dos enamorados, também estao presentes, criando
situacBes de conflito que conduzem a uma resolugdo concentrada.

Mas as mudangcas que podiam ser percebidas pelo plblico cariocatambém
estavam napropriaestruturado libreto: uma continuidade maior entre osniimeros
musicados e osrecitativos, alimitacdo das arias da capo, umafluidez maisclara
daacédo, umariquezamaior nos versos, tudo advindo das experiénciasda dpera
cdmica. Valelembrar que ai podem ser inseridas outras obras, que permaneceram
no repertério, como Cosi fan tutte, Le Nozze di Figaro, e o Don Giovanni de
Mozart, todos astrés com texto de L. DaPonte. Claro, existe umadefasagem de
guasetrintaanos com relagdo aapresentacéo de tais obras, mesmo com relacéo
ao Axur em Portugal. Mas trata-se de uma das obras de maior sucesso do final
do século XV I etambémdoinicio do X1X, sendo assim um marco importante
nas poucas 6peras apresentadas no Rio de Janeiro.

A traducdo do texto € toda em prosa, inclusive nas arias e nos demais
ndmeros musicados. Novamente ndo ha nenhuma indicagéo de quem seria o
autor da versdo portuguesa, cuja funcéo parece ser unicamente a de facilitar a
compreensdo do texto e da aco.

La Griselda.
M Usicade Ferdinando Paer, libreto deA. Anelli

A éperafoi apresentada no aniversério de D. Jodo, no dia 13 de maio de
1815, no Teatro S&o Jodo. S&0 escassas as fontes da apresentacéo desta obra:
o libreto e as poucas informacGes do Padre Perereca, que informa: “a noite
houve teatro de Corte[...]; SuaMajestade com areal familia se dignou honrar
téo brilhante assembléia, onde recebeu a sua chegada, e nos intervalos das
diferentes pegas, que se representavam, e das dancas, muitos aplausos, evivas
tanto dos camarotes, como da platéia, em obséquio de um diatéo glorioso para
0 Império Lusitano” (SANTOS, Il, p. 102). O Unico exemplar conhecido do
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libreto estanaBibliotecadaAjudaem Lisboa, masnelefaltam aspéginas3e4
(segundo anotagdo manuscrita no proprio libreto), justamente aquel as em que
estariam os detal hes da apresentacéo (compositor, libretista, etc.). S&o diversas
as Griselda nahistériadadpera, mas comparando-seotitulo dolibreto brasileiro
(Grizelda [sic] ou A virtude em prova) e a lista de personagens com outros
libretosdeF. Paer eA. Andlli, etambém com apartitura, verifica-se que setrata
da obra dos dois autores (a prima de La Griselda ossia la virtu al cimento foi
em Parma, Teatro Ducale, 1798).

A ¢6perajahavia sido apresentada no Porto em 1806 e no Séo Carlos de
Lishoaem 1808. Segundo D. Cranmer, oslibretos apresentam discrepancias, as
mais notaveis sendo o corte dos coros no Porto e a diferenca nas traducGes da
versdo desta cidade e a do Rio de Janeiro.®? Uma vez que a versdo de Lishoa
ndo é bilingle, pode-se imaginar que a traducédo do libreto carioca tenha sido
realizadano Brasil. Por causadoslibretose de outros exempl os, Cranmer conclui
gue afonte paraa Griselda no Brasil néo tenha sido Lisboa, apesar de estater
sido arota principal de difusdo das 6peras no Brasil.

De qualquer modo, as éperas de Paer, como a Griselda, a Camilla e a
Agnese, tiveram grande sucesso em toda a Europa e o compositor é lembrado
como autor de importantes transformagGes na 6pera sério-comicado inicio do
século X1X e parece ter tido boa aceitagdo no Rio de Janeiro, como se vé na
cronologia de apresentagdes. A Griselda é, no original, um dramma semiserio,
transformado em um“dramaem musica” no Rio de Janeiro. A tramaéantigana
tradicdo da literatura italiana® e é relativamente simples, apresentando os
sofrimentosimpingidosaGriseldapor seu marido Gualtier. Griseldaéumapastora,
Gualtier um marqués que quer mostrar a irma (a Duquesa de Monferrato) o
guanto a esposa é virtuosa: paratanto, escondeu afilhaquetiveram, repudiaa
mulher e finge armar um novo casamento. Depois de algumas peripécias, a
Duguesa admite todo o valor da cunhada, afilha é finalmente reconhecidae a
familia se retine. E interessante notar que é a primeira 6pera apresentada na
comemoragdo do aniversario de D. Jo&o no teatro do Rio de Janeiro e quetem
como temaas virtudes de umamulher casada que padece as mais duras provas.
Se pensarmos na relacdo de D. Jodo com sua mulher, Carlota Joaguina, a
apresentacdo da obra pode ter parecido um tanto bizarra.

De qualquer modo, a obra revela grande agilidade na ag&o, com poucos
recitativos e a presenca constante dos niimeros musicados. E importante
destacar apresengade nlimeros com mais de um personagem e também ressal tar
gue as arias, mesmo dos personagens sérios, rompem com o model o da capo,
permitindo que aagdo setorne um pouco maisfluida A traducdo dosrecitativos

2 op. cit., p. 199.
% Bocaccio e o libreto de A. Zeno musicado por vérios compositores no século XVIII.
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€ em prosa, mas a dos nimeros musicados é em verso, procurando respeitar a
métricaeasrimasdo original. Umaexcegéo é o coro daprimeiracena, ato |, em
gue settenari sdo traduzidos em octossilabos:

Vien la Duchessa in barca A Duguesa se aproxima

In bella commitiva: E o batel aprai aferra,

Prima che giunga a riva, Mas antes que salte em terra
Dite, che abbiam da far? Que devemos nos fazer?

Contudo, o importante é notar a preocupacdo do tradutor em construir
estrofes homeométricas. Quanto aos acentos internos, nem sempre as estrofes
acompanham o original, sobretudo nos octossilabos que, no italiano, tém sempre
0 acento na 32 e 72 silabas e, no portugués, os acentos podem mudar. Como
exemplo, a primeira estrofe da &ria do Conde na cena 2 do primeiro ato, em
octossilabos em italiano (acentos na 32 e na 7% e em portugués:

Caro amico, in ogni cosa Maneira, regra, e medida (22, 42, 79

Ci vuol regola e misura: Em tudo, amigo, é mister (22 42 79

Chi vuol troppo dalla sposa, Quem muito quer da mulher (22, 423, 79
Non I’ ottiene, o non la dura. Ou bem pouco, ou nada alcanca. (3*e 79
Or ci voglion le carezze, Deve andar a autoridade (32 e 79

Or ci vuol I'austerita. Sempre unida co’ a bondade. (32 e 79

Note-se que a tradugdo ndo tem nada de literal; nem nos recitativos, em
gue isso poderia acontecer, 0 autor da versdo portuguesa segue sempre arisca
0 sentido original, 0 que revela a preocupacdo de criar um texto coerente na
lingua portuguesa e que evoque o sentido original. Assim, a preocupagéo com
tradugdes que respeitassem as convengdes poéticas dos libretos italianos
continua e € um dado importante nos libretos publicados no Rio de Janeiro
nesse periodo. Ainda que ndo exista uma Opera “brasileira’ e que as acdes
draméti cas nem sempre respeitem aconvencgo italiana, um gosto ou pel o menos
um interesse por ela se manifestava natraducéo.

Consideragoes finais

Como pudemos ver, sdo varias as possibilidades de adaptacdo, traducdo
e censura de libretos. O interesse por pequenos detalhes nos textos revela
preocupacOes diversas por parte dos responsaveis pelas adaptacfes, para
além daquel as relacionadas as condigdes de producdo das éperas. Apesar de
os libretos e seus autores serem considerados menores dentro da grande
producdo literaria (com vérias excegoes, € claro), podemos perceber que o texto

42 ouvirOUver n.3 2007



de umadperatambém tinhaum lugar préprio dentro do hibridismo do espetaculo
e até mesmo, relativaindependéncia. No Brasil, € somente por voltadadécada
de 1850 que se tentou construir alguma reflex&o sobre os libretos, sobre as
qualidades dalingua portuguesa comparada aitaliana, sobre o uso de versos e
demai's questdes poéticas proprias da Opera, especialmente nas obras de Luiz
Vicente De-Simoni. A quest&o dacompreensdo e darecepcao desses espetacul os
ainda esta por ser escrita, sobretudo por causa da grande escassez de
documentacéo.
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