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Jamais poderemos realmente afirmar por que um estilo mais ou menog
universal é superado por outro. Seria perigoso simplificar a questao exami-
nando as origens da musica barroca em fins do século XVI e dizendo que
um estilo morre de exaustdo enquanto outro toma o seu lugar. O estilo
polifonico estabelecido continuou lado a lado com a nova masica, e Mon-
teverdi, o maior dos mestres de inicios do barroco, também escreveu no
velho estilo a que chamava de prima prattica. A mudanga deu-se nio em
virtude do esgotamento da polifonia, mas da verdadeira transformacdo na
sensibilidade européia; as causas dela estdo entre os imponderaveis da
historia os quais s6 podemos conhecer pelos resultados que apresenta.
Dois principios encontraram expressdo na mtsica barroca. Um, a
monodia_dramdtica que veio a dar na Opera, era novo e revolucionario; o
~outro, o principio pelo qual obras extensas eram elaboradas por contras-
te, o estilo concertato que deu origem ao concerto na sua forma primitiva,
foi uma evolugdo, devida mais a compositores venezianos que a quaisquer
outros, da pratica renascentista. A histéria da musica entre aproxima-

damente 1600 e 1750 é a narrativa da interagdo e evolugdo desses dois
principios,

Yma simplificagdo tradicional atribui a criagdo da Opera aos encon-

tros ’_dosi\ Cameratq > grupo de artistas que discutiam os seus problemas
com GiOV&ﬁHi’Ba/Igi, conde de Vernio. Vincenzo Galilei, Caccini, Strozzi,
Corsi, Peri e Eﬁm:‘c‘ini, juntamente com o patrdo deles, eram uma acca-
demia, ou clube de artistas, de notavel distingdo intelectual e artistica.
A simplificaggo ¢ justificdvel, pois inicia a historia da Opera num ponto
a partir do qual seus futuros desdobramentos fluem com precisdo e em
ordem logica. A 6pera, contudo, evoluiu a partir de variadas causas, algu-
mas das quais os Camerata teriam repudiado com desdém. Seja qual for
a €poca e autenticidade do drama popular tal como mantido pelos fol-
cloristas, suas sob
de milagres mostram queé s primeiros dramaturgos europeus escolheram
uma forma na qual a msicy devia acrescentar intensidade a palavras que
Iam por vezes cantadas e is vezes recitadas com acompanhamento musical.
quemos fecuar ao que se poderia chamar “drama artistico”, até os
manuscritos do século X da biblioteca em S3o Gall. Eles contém tropos
que se expandiram em dramag curtos independentes da liturgia. Desde as
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revivéncias modernas assim como os primeiros autos
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/ suas origens, O dfama €uropeu parece ter aceito a n0¢3o da musica como
| uma intensificacdo pelo menos, e 35 vezes como

manifestacdo. do drama,

‘NE') século a)]('VL as mascherata que foram uma das atragGes do carna-

val das cidades italianas evoluiu para o bal¢ ¢ foram copiadas para represen-
tagoes palacianas na Franga. A mistura de mjt

ologia alegérica -
dieval era tratada, pelos franceses, em £a 28 ¢ lenda me

: poesia palaciana em vez das cantigas
rudes e singelas do camaval. Disso syr s

I v em tod : giu o ballet de cour francés, que teve
influéncia decisiv O O Iuturo do teatro francés, pelo menos até o

advento da grande Opera do século XIX. Os poetas franceses, tal como os
membros da Camerata do conde Bardi, esta

10- cong vam fascinados pela possibili-
dade de formas nas quais mu'sw.a € poesia se integrassem, e comegaram a
promover encontros na ACademze de Poésie et de Musique em 1570 quase
30 arfos antes que os intelectuais florentinos comegassem seus debates.
Fizeram experiéncias com poesia fortemente acentuada e altamente rit-
mica a que chamavam vers mesurés, nas quais a forca ritmica das palavras
predeterminava as énfases e o plano ritmico da musica a que se ajustavam
por compositores como Claude le Jeune e Jacques Maudut. O ritmo dos
vers mesurés € forte mas muito variavel, e veio a ser o estilo dos trechos

para solo vocal (récits) da musica do ballet de cour, até que, em meados do
século XVII, Lully a transformou no recitativo francés.

O objetivo da 4cadémie era a restauragdo de um estilo que seus com-
ponentes acreditavam ter sido uma das glorias da era cléssica da literatura
grega; descobriria um estilo musical que nZo mais tratasse versos como
simples matéria-prima para exploragdo pelo compositor, mas um estilo
no qual, reforgado pela musica, os versos seriam declamados de modo que
a misica mantivesse o atrativo proprio ao mesmo tempo que o esquema
verbal de ritmo e inflexdo fossem realgados por sua unido com os valores
musicais de ritmo e tom determinados. Isso era um reflexo, em termos
especificamente franceses, da paixdo renascentista pelas glorias da Anti-
gliidade cléssica e uma determinagdo em restaur%\rras suas glorias. O homem

| culto do Renascimento estava persuadidba\‘(ﬂ?" qu’?muito do teatro grego
| havia sido musical. Aristofanes, em As ras, referiu-se desdenhosamente ao
“Pll'mqueti-plunque-plunque-plunque" das cordas de alatide entre as estro-
 fes de um coro: tragico, e havia outros textos para amparar a_ opinido do
' drama grego como um tipo primitivo de opera. Os eruditos renascentistas
tstabeleceram que a musica deve ter sido destinada ndo a “‘exprimir” as
- Palavras de uma Peca grega, mas a transmiti-la com o maximo de eficacia
 Pelo dominio do tom e do ritmo. Essa nogdo é que eles introduziram na
| Mistura de canto, danga, coro e mimica que era o ballet de cour. o
Vagos ‘QOESSiCa na Frang.a ja estava sob o controle de estatutos reais t;l:i
Mentos que c;s do Concilio de _Trento; em outras palav.ras, ex1stlzlm retgiu >
Precisos . coen'cavgm~ reger atitudes mais do que legislar quanto a 1:1 _
Mposi¢do. Carlos IX havia promulgado um estatuto que de
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clarava, de modo bastante péfcuciente,
a sua situagdo social, Ronsard, cuja in
peso a tudo o que dissesse, falara em t
da musica nas mentes dos ouvintes, e o

rar que, quando a musica era rude e desorganizada, as maneiras seriam de.
pravadas, mas que uma musica bem organizada criaria a possibilidade de
vidas sadias e bem equilibradas; a musica, em outras palavras, era umga
poderosa arma social, e podemos historiar a evolugdo da arte na Franga a
partir desse reconhecimento oficial de sua importancia e efeito sociais,

Entretanto, quando, em 1570, a Académie de Foésie et
solicitou por cartas alvara para registrar sua fundagdo, viu-
pois, de acordo com o Parlamento de Paris, suas doutrinas ¢
a juventude. Sua existéncia oficial comegou em 1571, quando o escritor
Jean-Antoine de Baif, passando por cima do Parlamento, pediu diretamen-
te ao rei o reconhecimento da Academia. A corrup¢do vislumbrada pelo
Parlamento era, é claro, meramente verbal e literéria, como se a introdugdo
de metros qualitativos classicos nos versos franceses, em vez dos metros de
énfase a que todo francés alfabetizado estava acostumado, parecia ao Par-
lamento de Paris algo de duvidosa moralidade. Entretanto, a firma editora
de Le Roy et Bailard pos em circulagdo grande ntimero de cangoes ouvidas
na Académie; elas eram a base natural do ballet de cour, a Opera lulliana
que dele surgiu e, mais remotamente, a grande Opera através da qual Meyer-
beer converteu o grande estilo do século XVIII num esplendidamente
sensacional entretenimento burguaés.

Em 1581 para o casamento do duque de Joyeuse e a Srta. de Vaude-
mont, Baltasar de Beaujoyeulx, violinista palaciano que deixara a Italia
para integrar o servigo de Catarina de Médicis e que serviu com Maria
Stuart, Carlos V e Henrique I, designava o que alegava, aparentemente
com raz3o, ser o primeiro baié dramético, Circe, ou o Bailado cémico da
rainha. O adjetivo “‘comico”, explicava o compositor, indicava que se tra-
tava nfo apenas de uma mistura de cangdes, coros e dangas, mas de uma
historia continuada, contada em misica, danga, mimica e todos os demais
elementos do primitivo bailado palaciano. “Dei vida e expressdo ao baila-
do“f declarava Beaujoyeulx, ““dej canto e musica a comédia, e os acompa-
nhei de muitas montagens e cenarios ricos e fora do comum, de modo que

estou feliz na criagdo de um conjunto bem proporcionado, agradivel &
Vista, a0 ouvido e  inteligéncia.”!

O Ballet de cour consistia e
POr mimica, precedidas de

que a misica de um pafs refletia
fluéncia como grande poeta days
ermos platdnicos sobre 3 influéncia
rei fez eco as suas palavras ao decly.

de Musique
as recusadas,
orromperiam

m certas entrées, dancadas ou representa-
Versos cantados como récités ou falados.

Citado em Henri Pruniére_ e Ballet de cour en France.

e
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Masica coral, canto com acompanhamer’xto de aladde oy conjuntos ins-
trumentais acompanhavam a danga e a mimica. Cantores e instrumentistas
eram mantidos fora da cena a meno~s que alguma coisa na histéria exigisse
que tomassem parte na representacdo. A forma era totalmente palaciana;
os bailarinos eram cortesaos e o finale, um grand ballet, convertia-se em
oportunidade para a regleza mostrar a sua thnidade, graca e habilidade
técnica na danca, se assim o quisesse, Paulatinamente tornou-se mais esti-
lizada, eliminou a fala e ficou totalmente unificada pela misica. Caccini, o
cantor e compositor florentino que era um dos componentes mais impor-
tantes da Camerata do conde Bardi, foi para Paris a chamado da rainha
francesa, Maria de Médicis, esposa de Henrique IV. O estilo de cantar de
Caccini, que revelou a répida correspondéncia com o drama dos musicos
italianos modernos e vinha sendo chamado de stilp rappresentativo, com
a sua dependéncia em rela¢do ao recitativo e declamagao dramatica, im-
pressionou a corte francesa e sobretudo Pierre Guédron, que em 1601 se
tornou compositor da corte e foi portanto responsavel pela criagdo de
grande nimero de bailados. Como foj depois da visita de Caccini que a
poesia falada desapareceu do ballet de cour para ser substituida por msi-
ca em estilo recitativo livre, os ensinos dos pioneiros florentinos tiveram
influéncia no estilo extremamente diverso de misica dramética que surgiu
na Franga, embora depois de 1620 a nogdo de drama continuado desapa-
recesse do ballet de cour, que voltou a ser uma mistura de cenas divertidas
sem qualquer preocupagdo de continuidade. O sacrificio de poetas ¢ cored-
grafos e compositores veio a dar ao balé sua continuidade e tforma;a danca
converteu-se numa elaborada interpretacdo, o que também ocorreu com a
decorago das partituras que a motivavam.,

Era natural que a mascarada inglesa, por toda a elaboragdo do seu
cendrio e musica, devesse ficar mais perto do drama falado que os aconteci-
mentos paralelos na Itdlia e na F ranca. Seus assuntos eram muito restritos;
ndo podia igualar a gama de drama falado de, digamos, desde 4 comédia
dos erros 3 A tragédia do vingador, ou de A agulha da matrona Gurton até
0 Rei Lear. Ela comegou como um rebento de um drama altamente evolui-
dp, destinado a conceder mais espa¢o do que o drama podia dar aos diver-
timentos da moda como canto e danga, e para a elaboragdo de cendrio e
montagem. O drama continuou a dominar porque era ao mesmo tempo
mmt;’s;i:m Popular no seu atrativo e totalmente requintado em técnica.
O hibito de pensar e termos de drama, com atengdo devida ao equi-
1010, coeréncia de Caracterizagdo, contraste de cena e o tipo de credibi-
txe rrofn Q:Ie advém de uma persuasio bem-sucedida de um piiblico a in-
desenvpj ' Sua descrenga, contrlpun’l mais do que ’qual’quer colsa para o

OVimento de uma verdadeira opera inglesa até o século XX.

e oioa fes}llt?}dp das experiéncias em monodia realizadas pela Camera-

» © Prncipio, romper com as tradi¢Ges populares tdo completamen-
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pallet de cowr rompeu com as tradigGes populares da Franga,
te como 0 P 5 [talia como €m toda a parte, deu ensejo a inser¢Ges
O drama palaciano, - termezzi (ou originariamente intermedii); cada
) . esentava uma peca qutonoma, ou peg¢as autdnomas, de
intermedio 2P madrigais, motetos seculares, solos de canto ou obras
misica — bailadob a1 destinado apenas a alegre contras-

. ) ada qu
mstx:umental, C > < _
para conjunto falado com a musica de carnavais

; drama

a. Relacionavam O :

N fcoz_n vi:;ag:g pl verterem nas complicadas demonstra-
e festi

blicas, para se con .
~ne de pOMpA € cerimonia palacianas durante 0 século XVI. Em Florenga,
?oesl e 9P o casamento de Cosimo 1 de Médicis com Eleonora de Toledo
:;36 festejos nos quais um dos intermedii consistia em quatro solos de
quatro € outros para oito vozes,

canto e quatro madrigais, alguns pard -
todos com variado acompanhamento orquestral, de Francesco Corteccia.

Antes do final do século, quando Ferdinando de Médicis se casou com
Cristina da Lorena, OS intermedii, que foram e}aborgc!os pelo prépﬁo
Bardi, tiveram textos (entre outros) de Ottavio Rinuccini, autor dos libre-
“tos das primeiras Operas. Marenzio e Cavalieri, madrigalista e pretenso
operista, estavam entre OS compositores que compunham madrigais, coros
duplos, coros triplos, sinfonie instrumentais € um altimo madrigal que
exigia sete grupos de vozes diversas, com um total de 30 partes, cada qual
exigindo dois cantores. A obra foi escrita para Orgdos, alaides, violas,
liras, harpas, trombones, cornetas € instrumentinos, orquestra palaciana
tipica na Italia daquela época, que Monteverdi teve de utilizar com alguns
agréscimos e prodigiosa imagina¢do em seu Orfeu. Os intermedii Bardi,
diferentemente da vasta maioria de tais coisas, foram considerados dignos
de publicagdo e foram publicados em Veneza.
o dfénl%tzl;l’;oe d;;;otsgiglgtszsste p;o’cesso de elaboragdo ml.lsical, a mon'(cla-
que 0 seu atrativo visual bemam ém granc’lemente complicada, de modo
apéndice o drama que so dest.corno a mdsica transformaram em mero
forsma. que & tomot. Dopy] inavam a 1lu.mmar. Com a peca pa§t.oral,
século XVI e que inteIr)lipavar como entretenimento palaciano na Itilia do
estimularam formas co n%o g na ;epreseqtagao cantos e coros, os intermedil
conhecido é L’Amfiparnasso CC;C c(’)ma_drlgal dramitico, cujo e).(’emplo mais
mondlogo sdo todos exceto ue razio Vecchi, no qual B dle}logos e um
a excegdo ¢ uma cena para ma cena como madrigais em Cinco parteS;
CInco partes, sendo que as t N uatro vozes. Os didlogos sdo composigoes 2
pelas mais agudas, de mod IeS vozes mais graves cantam e s20 respondidas
’ 0 que a voz intermediaria, um tenor, tanto inter-

I0ga como
Os cisfgsoﬁde’ sendo membro de ambos os grupos
. € madrigai o )
c : ai :
ommedia del'arte; ng gais adquiriram forma a partir dos temas das

ci . 0 hi regj

dclos POsteriores foram re registro da montagem de L’Amjfiparnasso, mas

a5 cenas. Foram 5 primpresentados em mimica com os cantores por tras
eiras obras em que a masica foi deliberadamente

s
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vinculada 2 comédia, ea olzra .de Vecchi, embora 5 Primeira por pg
cida, & verdadelramen:ce cOmica em seu tratamentq do didlogo, 5 conhe-
ue os monologos sdo encenados num estilg agradave] de mad’ri C;IPasso
em geral sério. Como todas as formas primitivas de que evoluiy g éﬁer’an;?:
b]

to com as tradicoes Faata. ,
estava em .conta, ¢oes populares Tmusicais; seus vincylgg com
a commedia dell’arte confirmam isso,

Embora o conde Bardi, como conhecedor aristocritico e diletant
estivesse envolvido em entretenimento palaciano convencional, quando suz
Cumerata COMEGOU a reunir-se por volta de 1590, procuraya algo bem dis.
tante do tipo de drama musical que pudesse utilizar qualquer das formas

populares da moda. A Camerata VO@BIELS——C*Q-SMS ds tradig?fgwmi

4 haviam levado a musica ao palco & eram até certo ponto exploradas

tanto pela mascaragig‘lzﬁgl;gsgmc_omo pelo b'Ell"gz; de cour. O circulo de Bardj }

i e,

“era formado por intelectuais em condi¢Ges de determinar o tipo de entre-
tenimento que desejassem e capazes social e financeiramente de por a
prova o efeito dele na representaggo.

Duas correntes de pensamento convergiam na criagdo de um novo
estilo por eles; a primeira era a psicologia dos “humores” renascentista,
doutrina segundo a qual o cardter individual é determinado pela predomi-
nincia de um estado de espirito ou sentimento, e que repercute ruidosa-
mente através do drama inglés dos tempo’s” elisabetanos e jacobianos e que
ensejou a doutrina musical barroca das “afei¢Ges”, para a qual qualquer
pega de miisica sb podia, ¢ s6 devia, exprimir um nico estado de espirito
ou sentimento. L ’Amfiparnasso tem como subtitulo “os virios humores
da misica moderna”, e se pde a descrever uma série de 14 caracteres:
sério, jovial, universal, misto, libertino etc. até o melancélico.

Tratava-se de doutrina consensual e ndo era o interesse precipuo da
Camerata. Como os colegas franceses da Académie de Poésie et de Musique,
o circulo de Bardi estava entusiasticamente resolvido a restaurar as glorias
da antiga tragédia grega, com a sua seriedade, elevagdo e poder. Se a musica
ouvida no teatro grego fosse digna dos temas tragicos — e essa crenga
Persistiu até fins do século XVIII — devia ter sido musica de incompardvel
Poder e beleza. Mas ao mesmo tempo deve ter transmitido e ndo obscure:
ido as palavras a que se ajustavam, e deve portanto ter tomado por base
8 Inflexges e entonagGes da voz falada de um ator capaz de fazer jus as
gloy;%s da dramaturgja grega. Deve achar o equivalente musical das leis da
Ietorica e Cumpri-las fielmente. o
- CESZZ ®Ia a censura da Camerata cfonj[ra a musica Qa época gqtetrl(:ir() isi
" t,ipos deV0f§V3 palavras para seus proprios fins e podlq transrlnltirexgo :

ostors g:r(:fas — as emogdes predls.posta~s no cor’nposnor pe Eé‘o od,ia

transmit, oo criada pelo .texto ea s1t_quao dramatica — mz::so e ;I:mﬁ-

sica, caye vias de maneira clara e distinta, de modo que, cisth
a88em sey Proprio efeito no ouvinte. A polifonia renascentis
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era uma arte rejeitada por eles em virtud~e da relativa indf?pendéncia das
palavras a ndo ser como justiﬁcativz} ou razdo para a compAos1gaTo,

As primeiras obras dos mﬁmco§ da Camerata a pOr suas idéias em
pratica eram composigOes para uma so voz € com acompanhamento de um
{nico instrumento. Seria possivel ver nessas obras um deleite natural no
canto afirmando-se contra a dominancia de uma arte que surgiu no Norte
da Europa e por certo tempo afogou o que era natura.lme'nte italiano e sy-
lista. Mas isso seria enxergar desfiguradamente as primeiras cantatas que
extrairam seus textos do que havia de melhor em poesia; Il Conte Ugolino
de Galilei* era uma adapta¢do de palavras e Dante a voz e tiorba, que se
perdeu. Algumas de suas pegas, juntamente com mﬁsica. de Peri e Caccini,
nas quais acreditavam haver restaurado o segredo perdido da declamagdo

444444

dramdtica Tal como praticada pelos gregos antigos, foram publicadas em

1602, numa coletanea chamada Le nuove musiche. No preficio, Caccini

escreveu: “‘Se quisermos falar bem em musica, precisamos ter certo nobre
desdém pelo canto.” Quer dizer, para que a grande poesia seja fielmente
transmitida em masica, a masica deve sacrificar-se ao padrdo de declama-
¢do do poeta, e ndo impor seus proprios esquemas ritmicos e melodicos as
palavras. Nisso, Caccini estd apenas declarando que seguiu o ensino a ele
transmitido no Discorso sopra la musica moderna do conde Bardi: “Ao
compor, seja o0 seu principal objetivo dispor bem os versos e declamar as
palavras o mais inteligivelmente possivel, ndo se deixando desviar pelo
contraponto.”? Também Peri declarava a sua intengdo de ressuscitar o
estilo da musica grega, e no preficio de sua Euridice explica sua partitura
e o estilo quase puramente declamatoério ao dizer que “os gregos antigos
utilizavam uma harmonia que ultrapassava a da fala comum, mas ficava
abaixo da melodia para assumir uma forma intermediaria”.3 Acreditava ele
que essa “forma intermedidria” era o estilo recitativo em que comps a sua
opera,
, A total rejei¢do da polifonia por esses compositores, mesmo numa
“poca em que a polifonia se simplificava, pode ser percebida nas obras con-
tidas em Le nuove musiche, As partes vocais quase desprezam a melodia;
nem tentam q’u?lCIuer contorno melodico coerente e atrativo, mas apenas
gﬁp?ﬁfgzzzetoifsdéos p;ilavras, € 0 acompanhamento era ndo raro da maior
achom fosc. ((1) e C(I)lla;o apenas uma nota grave que w
OO e alaer s I;ecg);:l‘lram foi um tratamento quase exp oswameqte
lvas exclamatorias; o que atingiram fom

Pai do célep ‘
2 p Ie astr
2 0. Strunk. So onomo. (N. do T.)

iy urce Readings in Musical History.
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ivo essencial{que a musica tinha de realizar antes que pudesse por-se
FATeTTAMenTE A SCIViCO do drama. _ '
As primeiras oOperas a surgir da Camerata florentina em fins do sé-
culo XVI obedeciam totalmente as doutrinas do grupo que as elaborou.
Eram obras quase totalmente declamatodrias, nfo muitas vezes marcadas
por atividades relevantes tais como dissondncia expressiva e sua resolucao
no acompanhamento. Da perspectiva do drama, surgiram das pecas pasto-
rais palacianas; os enredos eram extraidos da mitologia cldssica e referiam-
se a0 amor, pois que o amor satisfeito ou frustrado oferecia o maior est{-
mulo d expressdo verbal — e portanto musical. Como os autores gregos a |
quem se referiam como seus mestres, os compositores preferiam que a
agio transcorresse fora do palco e fosse relatada por um mensageiro. Ri-
nuccini acompanhou essa convencao porque a narrativa do mensageiro
seria uma expressao verbal mais enfética do que poderia surgir da propria
representa¢do, e portanto mais apropriada que esta para uma arte de decla-
magdo exaltadamente acentuada. A Dafne de Peri, produzida durante o
carnaval de Floren¢a de 1597, perdeu-se, mas a sua Euridice, cantada no
paldcio do duque Corsi para o casamento de Henrique IV com Maria de
Médicis em 1600, sobreviveu. O proprio duque Corsi tocou o cravo na
orquestra, e os Unicos outros instrumentos exigidos, a parte duas flautas
ouvidas num simples ritornello, sdo chitarone, viola de gamba e tiorba. O
exemplar publicado, que foi a ptblico logo apés a representacdo, d4 apenas
um baixo cifrado. O que é dramético quanto a obra o é apenas num senti-
do rudimentar. Peri sabia que o drama devia variar em andamento e inten-
sidade, de modo que dava oportunidade — talvez uma concessio ao gosto
menos puro e educado que o de seus amigos — a uma ou outra cangdo e
COrosS,
A primitiva 6pera florentina é uma forma quase terrivelmente cere-
bral, tentativa de eruditos empenhados em limitar o poder da musica a
Servigo das palavras. A Euridice de Peri foi algo de notavel na primeira
Iepresentagdo por ser nova e porque foi ouvida por grande numero de
PeSs0as a quem o corpo de doutrina reunido e elaborado pela Camerata
- om a qual a maioria deve ter sido familiar — ainda no havia sido mani-
festaqo ®m agdo. A Opera como Peri a compds era por demais despojada
:;31 Puritana para sobreviver como estava, fugindo a expressividade musical e
00;);2;1(10 as palavras a um est'ilo deliberqdamente formal de declamaga’q,
i efe’itgom to tempo, prejudica a capacidade do executant'e .de produglr
0 Orfey 4 ;laMural. Passgram-se apenas sete anos entre a Euridice c}e Peri e
composito onteverdi, um dramma per musica (segupdo o subtitulo do
M2 intencgg éla qlfa.l, como em tqda grande Opera, musica e texto se casam
¢ imeng, lramatica. A d1st§n01a entre a obra de? Peri ea c_le Monteverdi
> POIS em Monteverdi o dramaturgo musical assimila totalmente

a pe a nt A . . s
¥ M2 misica; mas e certo sentido a ponte sobre o abismo ja estava
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Na medida em que as operas 110T¢ > ¢ vam a restaurar
l4ssico, davam uma especie Sie estetica provisdria 4 rebelizg
teatro grego ¢ t,a 2 polifonia, mas ndo prefendiam Ser os primeirgg
dos modernos con Ie eXP osivos de uma nova forma. Se eram satisfatériag
exemplos POUCTO” d te culta que por acaso vivia e tinha influsne;
ao gosto de uma nata altar’nen p : éncia
em Florenca em fins do século XVI era porque a Camerata ora_levada por
suas teorias antiquadas a extremos nos quais com Sucesso s.acnﬁcaram as
virtudes da musica as das palavras.A ve-rdadelra opera deveria ser um caga.
mento mais equilibrado entre as exXigencias de text.o e mqntagem,

—., Em 1600, ano de Euridice, a Rappres'e}?tazzo’nfe di anima e dj corpo
de Cavalieri foi criada no Oratorio de S&o Filipe Néri em Roma. Os padres
do oratorio originariamente reuniram congregag¢des para servi¢os devocio-
nais extralitiirgicos, nos quais Laudi e outras musicas em estilo popular
foram cantados; como o seu interesse era ensinar a fé e inspirar devogdo,
estavam dispostos a utilizar o que pudesse fomentar seu objetivo, de modo
que ja haviam introduzido drama religioso falado nos servigos devocionais
com pregagdo de sermdes e canto de hinos entre os atos da pega. A obra de
Cavalieri aplicava os principios da ‘“‘nova musica” a uma pega moralista do
mesmo estilo que o Everyman inglés.

Conquanto historicamente possa ser contada como o primeiro orato-
rio (a forma extraiu o nome do tipo de obra religiosa-semi-operistica
apresentada no oratorio), a Rappresentazione di anima e di corpo tinha de
ser representada e dangada, e era inteiramente operistica. Trata de figuras
alegoricas — Alma, Corpo, Intelecto, Prazer, O Mundo, Tempo e assim
por diante — e emprega ndo apenas o stilo recitativo declamado, mas
cangdes, madrigais e dangas; lembrava que foi escrita ndo para especialis-
tas.altamente cultos mas para um publico “popular”. Revelava um estilo
mais elabpradamente expressivo de recitativo que os compositores floren-
tinos haviam até agora mostrado — e isso parece também ter sido resultado
?;3 r?irélflir}llt;n ea ‘ioapﬁblicob— ea époci, com sua paixao Pel?,nome.ridit;f_l
tral” oy “cénico” XOVS a cci:rtura dg _sz:zlo rappresentativo” — e’st% 0 o
da bpera romang & obra e’C.avgher.l ¢ a origem tanto do oratorlo C(: 5
além de fazer ri’oroseu prefac1o~ indica que a obra deve ser represen z; b
ela — lira duplagchiiai marcellc;o-es, para a encenagdo. A orquestr ites
“alantica”. de > arone, c aVlClH}halo, duas flautas e dois trompe 1

> “eVem tocar nos bastidores. Recomenda-se um madriga

das e acom ] rumental; todas as partes vocais devem s

logo faladopanhadas por “grande ntimero de instrumentos”. Apds 0 PI%

4 por dois

e dgns COmpanheirg
Can¢des e tocam

Jovens, entra o Tempo, e os miisicos nOs bastldor;s

qual sua masjca comeca. O Prazer vem acompanhilas

: 5, carregam instrumentos em que acomp anhz;?rinai

S ritornell; I STt
nelli. O Corpo, ao ouvir as palavras “Si
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devem surgir muito alegremente vestidog e depois serem despidos dq

trapos de modo que parecam “muito pobres e infimos” antes que msrsrzus
e sejam vistos como cadaveres, A representagdo pode terminar com ou sem
danga. Neste L‘lltimq €aso, o ultimo coro deye ser dobrado em todas ;rsl
suas partes, vocais e instrumentais; mas preferivel um bailado cantando-se
um verso iniciado com as palavras “Chiostri altissimi, et stella,ti”
nhado “tranqiiila e reverentemente pela danca. Isso deve ser sé
outras cadéncias e figuras graves’’; todas dpropriadamente solenes.
os ritornelli, os quatro principais bailarinog devem executar um bailado
saltato concapriole (dangando e pulando) sem cantar. Depois de cada esj
trofe, a danga deve ser variada, e os quatro principais podem utilizar as

em consideracao o €stilo popular na sua Opera religiosa se quisesse ter pii-
blico para a obra que escreveu. Tinha de haver uma melodia normal, vitali-
dade de ritmo, cor e graga na harmonia e orquestragdo; a voz cantante
tinha de transparecer em algo mais forte e mais atrativo que a declamagao
retorica, admitir pelo menos o tipo de elaboragdo meloddica livre que veio
a ser conhecido como arioso para que a musica agradasse a um auditorio
popular. Nessas diretrizes & que a Opera em Roma veio a evoluir paralela-
mente ao trabalho de Monteverdi entre 1607, quando escreveu o Orfeu,
€ 1642, quando [, Incoronazione di Poppea foi encenada em Veneza,

S6 em 1626 uma opera de assunto secular foi encenada em Roma:
La cateng d’Adone, de Domenico Mazzochi. Treze anos depois, Mazzochi
¢ Marazzolj °SCreveram a primeira Opera comica, Chi soffre, speri, para o
grande teatro de Opera construido pela familia Barberini — para mais de
300'1118&68 — que se inaugurou em 1632 com Il Sant 'Alessio de Langh,
¢ fm_ 4 primeira 6pera biogréfica. A 6pera romana, como toda a vida social
da Cidade, dependia da atitude do papa que estivesse no trono, pois o
Poder temporal do Papa sobre os Estados papalinos era mais absoluto que
Es(tl:d%ualquer imperador'sgbre 0 seu re@n.o, como era naltugll nudn;r%e(?llljzgz
Sobre ao?de.o chefe espiritual era o dirigente temporal pfa il
Contr] 8T€ja imensamente esparsa era minimo em compa QVIII e

Ole sobre o5 seyg territdrios. O papa Barberini, Urbano » 4
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réinou de 1623 a 1644, manteve uma atitude liberal para com as arteg
e ndo fez objegdo a Opera secular, mas aAfor-ma caiu em esquecimento ngq
pontificado do sucessor de Urbano, Inocéncio X, cuja querela com os Bay.
berini os af#stou de Roma durante todo o seu papado. O rejnado posterigy
de Clemente IV, que, como Giulio Rospigliosi, havia escrito o libretg de
J1 Sant’Alessio e outras Operas religiosas, assinalou outro periodo de expan-
sdo, mas a incerteza da aprovagao papal redvziu a influéncia de Romj
como centro da opera depois do decisivo periodo de Urbano VIII, p
qual os compositores romanos seguiram o e_xemplo de Cavalieri e consep.
tiram, entre outras coisas, na introdugdo de coros polifnicos na 6pera
de um modo que feria os austeros principios de homens como Bardj.
Em Roma, a Opera rapidamente veio a distinguir entre recitativo (logo
transformado em recitativo secco) e passagens liricas, sentimentalmente

expressivas.

De certo modo, por toda a sua historia inicial, a 6pera em Roma foi
nitidamente diferente da Opera palaciana em qualquer lugar da Itilia. A
6pera palaciana pretendia ser a manifestagdo de grandeza e gloria do patro-
cinador que a apresentasse; a opera em Roma destinava-se a ser moralmen-
te edificante. Fora de Roma, a produg¢do sensacional valia tanto quanto a
boa musica; j4 em Roma o desdém pelos prazeres visuais do palco ndo
significavam uma concentragdo na qualidade musical e dramdtica da Gpera,
mas deixava um vazio no qual a inteireza da forma desaparecia pela con-

centragdo de cada departamento em sua especialidade.

Noutros lugares a dpera ndo tardou a tornar-se uma diversao rica
e espetacularmente montada para os aristocraticamente ricos. Guido
Bentivoglio, que depois veio a ser cardeal e legado papal em Flandres,
estava presente a primeira representa¢do de Euridice de Peri, e a descreveu

assim:

Uma representagdo em milsica foi especialmente bem-sucedida pela grande
diversidade de curiosas invencdes de que se valeu, pela singular beleza de sua
cena principal, que era muitas vezes e quase milagrosamente transformadfl e
muitas outras cenas, e também pela exceléncia das maquinas, o canto, a musica
e um sem-niimero de outros artificios que mantinham o piiblico continuamen-
te admirado. Ninguém podia dizer ao certo se essas maravilhas eram fantasia
ou realidade, ou o que fosse maior, o deleite criado por esse espetaculo raro
e si:nsacional ou o prazer nascido da presenga no teatro de um pablico a0 en°
tusiasmado e majestoso.

E’sta\./a também presente o cardeal Aldobrandini, e o secretdrio nO seu
S€quito anotou o acontecimento: “Naquela noite foi apresentada a prif
c{pél comédia em musica, que mereceu muito louvor por seus arranjos
Cenicos e intermezzi. Mas o modo de cantar logo ficou desagradével, € ©
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movimento das miquinas do palco nem sempre funcionou bem.”
nenhum dos espectadores eclesidsticos, um chejo de entusiasmo e o
menos satisfeito com o entretenimento, a masica

do espetéculo.

Montagens caras, certa paixdo pela criatividade de ornamento e arti-
ficios cénicos, juntamente com o custo de cantores e orquestra — pois um
novo estilo exige que os cantores sejam preparados de novo modd, sendo
portanto, escassos e tendo condigdes de impor quando surge a questdo de’
pagamento —, encareceu de tal modo a Opera que por certo tempo perma-
neceu monopolio de palacianos abastados. Quando a Dafne de Peri, hoje
desaparecida, foi representada pela primeira vez, primeiro fruto que era da
pesquisa ¢ experiéncias da Camerata, e portanto mais um fascinante expe-
rimento do que entretenimento plenamente amadurecido, Marco da Ga-
gliano — um dos compositores da Camerata cujas Operas foram executadas

Para
. utro
foi a principal atracdo

em Floreng¢a na primeira década do século XVII — observou que “entreo0

publico estavam Giovanni de Médicis e outros ilustres cavalheiros de nossa
cidade”. '

Quando a Euridice de Peri e a 6pera perdida I rapimento de Cefalo
de Caccini foram escolhidas como entretenimentos apropriados para as
bodas de Henrique IV e Maria de Médicis em 1600, a opera firmou-se
como forma especialmente apropriada para comemoragOes aristocraticas.
Essa ado¢a0 ndo se deveu principalmente ao fato de que a 6pera fosse uma
nova e (ndo obstante Bentivoglio e o secretdrio de Aldobrandini) impres-

sionante forma, conquanto esse aspecto tivesse influéncia, mas decorreu

do fato de que realmente satisfazia a ambicdo barroca. As cortes do sé-
culo XVII viam a 6pera, como Wagner 200-anos depois iria encarar a sua
misica dramdtica, como uma Gesamtkunstwerk, uma superarte que natu-
ralmente abrangia e unificava todas as demais artes — arquitetura, pintura,
desenho, mimica, representacdo, artes plasticas, poesia, danca e canto. Por
€ssa razdo, harmonizava-se solidariamente com o ideal humanista de uni-
versalidade e a concepcao do “homem integral”, alvo abrangente que,
desde o Renascimento, tinha sido o ideal humanista. As primeiras dperas
de Monteverdi foram criadas para auditoérios aristocriticos: o Orfeu foi
produzido em 1607 numa reunido da Academia degli Invaghiti; o casa-
mento de Francesco Gonzaga, filho do patrdo do compositor, em Mintua
N0 ano seguinte, foi comemorado com uma semana de Opera, culminando
€Om a representa¢do da sua Arianna, hoje perdida, exceto o Lamento, que
O compositor reelaborou mais tarde. Essas Operas eram montadas com pro-
digiosa suntuosidade, ndo se-regateando despesas. Foram o padrdo para
4 producdo de 6peras nas cortes por mais de um século e uma ge suas
cOnseqiiéncias foi que, quando um compositor de forga e génio nao con-
trolava a produgdo, alguém, em geral o artista responsdvel pela maquina-
na e montagem e interessado na criagdo de efeitos espetaculares, assumia
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I a fungdo; neste 4ltimo caso a musica se tornava secundiria a quaisquer
bl

atrativos visuais que S€ insinuassem no enredo. .

As obras destinadas ao cenmomal’ na corte — e a lista delas é enorme,
indo de Peri e Caccini em inicios do seculp )_(VII ao fim do século XVII1
_ naturalmente adquiriram uma forr~na dignificada, ornada e cerimonia-
mente grandiloqﬁente, Os custos pao eram problem;-i, porque .nenhum
nobre regateava, nem OS S€US convidados, quando -hav1a oportunidade de
impressionar 0s seus pares © talv?z Os seus superiores. Um nol?re tinha
os seus proprios cantores, O Seu proprio gqro € s seus Instrumentistas pro-
prios; podia encomendar Operas que utlllzagsgrp 1ntensamen’te 0 coro, e
incentivar ou insistir em que OS libretos se dirigissem a um piblico educa-
do. A Opera palaciana por muito tempo extraiu seus temas da mitologia ou
da historia classicas. Um aristocrata podia também insistir num estilo mais
puro e mais austero de composi¢do que fosse aceitavel a um piblico popu-
lar, dando mais autoridade & orquestra e explorando pegas de conjunto
mais que de/ solo vocal. Mesmo que um aristoc.ra.lta. altamente culto lison-
jeasse seus convidados quando presumia a familiaridade deles com assun-
tos mitologicos representados em misica austera, uma natural recusa em
estar fora da moda intelectual introduziu certo estilo um tanto intelectua-
lesco na convengao palaciana. ,

Nesse sentido a 6pera era a forma musical apropriada d nova situag@o
politica das na¢des independentes, conscias de ndo terem de manter-se fiéis
a Igreja cat6lica suprapolitica e ao imperador. A magnificéncia era reflexo
de sua propria grandeza e forga. Na época do Absolutismo atingiu o apogeu
nos reinados de Luis XIV e Frederico, o Grande, quando cada principezi-
nho, tanto quanto podia, era o seu proprio Roi Soleil, a grandeza princi-

_pesca escolheu a Gpera como a sua mais refinada e elogiiente manifestagao.
—— . —, s e D,

- A 6pera palaciana era financiada pelas rendas do principe, 0_que

_veio a equivaler a tributagdo, e a 6pera na corte, como depois na cidade,

destinava-se a manifestar a grandeza da autoridade que a patrocinava; ti-
nhg, portanto, de ser grandiosa. O custo ndo importava porque o valor sim-
‘bdlico da 6pera compensava quaisquer somas por exorbitantes que fossem

[ as somas gastas

. A claboragdo e a extravagincia dos entretenimentos musicais pala-
izrino.s 530 minuciosamente registradas na correspondéncia, guardada no
Pagizvotgizagal %: Fel‘l‘f_l 1 que Mont'ever(.li recebeu de uma.e.ncomer'lda ge
adap ta,r o sal(()) grques E_nZ10 Bent;vogho. Bentivoglio f(?1 incumbido \ e
nimento, para : (()1 Pal4cio lfarnese em teatro, e de organizar um entre e:;
visita a lgarm gradar ao 8fa<?-duque (Cosimo de Médicis, durante um

) “com todo o tipo de magnificéncia habitualmente empre

8ada por princi ”
1pes soberanos : oroadas’
O entreteniment 20 saudarem e festejarem cabegas ¢

Bentivoglio 3 foi planejado originariamente para ser feito em 1618,¢
andou buscar os cantores necessdrios em Roma, valendo-se
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deria contrariar a sua escolha, e sugeriu,
nos masculinos, ambos castrati, dojs contraltos, um tenor

cura de outros que fossem necessdrios 4

Pierfrancesco Batisteli, responsdvel por parte da decoragao do Pa-
licio Farnese, do vestibulo e escada do sey teatro, escreveu um relatério
a Bentivogl’io,_onde mencionava o progresso da constru¢do e a monta-
gem das mdquinas para os Deuses e a Discérdia; quando escrevia, explicava
ele, estava desenhando “os carros dos Deuses que sobem™; o cendrio
de Baco estava completo; um artista flamengo havia feito o “cendrio das
quatro partes do mundo”. “O brasio de armas”, explicava Batisteli, “foi
montado no palco, e aguarda-se a encomenda dos seus ornamentos de
panos e bandeiras.” .

O texto dos seus intermedii ndo se conserva nos arquivos que abri-
gam as cartas de Bentivoglio, mas os relatérios do libretista, Alfonso
Pozzo, 14 estdo; o texto em si estd guardado nos Arquivos Fstatais de
Parma, identificdvel por suas referéncias ao “grande Cosmo” e “grande
Médicis”, e a declaragdo de que os intermedii devem ser executados “no
Teatro de Sua Alteza Serenissima”. O texto mostra que cada um dos inter-
medii, exceto o iltimo, devia ser seguido de uma batalha simulada entre
companhias de valetes: o teatro foi projetado com um espago aberto entre
os bastidores e 0 palco — onde, num teatro moderno, ficaria o poco da_or-
questra — para permitir esse tipo de representag¢do, muito poI.)u-lar no in{-
cio da época barroca. Os arquivos mencionam o compositor originariamen-
te escolhido quando o entretenimento foi projetado em 1618, mas apenas
por sua fun¢do; o nome dele ndo consta.

Acontece que a representagdo ndo ocorreu em 1618. O Teatro Far:
nese, construido ds pressas para comemorar a visita de Cosimo, ndo foi
inaugurado em 1618 porque o grio-duque ndo foi a l?armz.l. Embpra 0
entretenimento houvesse perdido a sua razdo de ser, Bent1v9g110 .cont.muou
0s seus planos aparentemente tdo desanimado que, no mes de Jan?“gr?:;
guinte (1619), Pozzo fazia o melhor que podia para recrutar as suas Vclara
deusas ¢ providenciar os meios de transporte sem qualquer instrugao

———

» 3 1 1 , V. 25,
* Stuart Reiner. “Preparations in Parma, 1618-1627-28, in Music Review
n? 4, novembro de 1964.
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do organizador. “‘Acrescentarei um par de mdquinas aele, escrevia, sabendg

que do ponto de vista do século XVII, quanto mais espetacular a mop¢,.

gem mais a exibi¢do agradaria. “Uma sera de Juno, um carro puxado por |

dois pavdes; a outra, uma nuvem que abrird, e ao abrir-se fevelara Palas, ar. |

mada, num corcel flamejante, com Belona, que lhe segurard as rédeas, a pé.>
b

Desse modo, pronto para uma visita que jamais se deu, o Teatro |

Farnese esperou pela inauguragdo. Em 1627 foram organizadas festividades
para o casamento do duque Odoardo II (que se verificou em 1622) com 3
filha do grao-duque Cosimo. O esquema de Bentivoglio, em esquecimento

por nove anos, foi revivido e encomendou-se a musica a Monteverdi; com |
modificagGes ligeiras, os intermedii anteriormente escritos e projetados |

puderam ser adaptados ds festas de um casamento em vez de mera visita
oficial € puderam ser encenados para saudar a chegada da noiva.

Naquela época Monteverdi era maestro di cappella na Catedral de
S3o Marcos em Veneza, e trabalhava numa encomenda da corte em Mantua,

a quem oferecera uma Opera anterior, Armida, em lugar da nova que lhe

era solicitada. Aceitou a encomenda de Parma ao saber que Armida seria
aceita pelas autoridades de Mantua. Sua preocupagdo quando Bentivoglio a
principio lhe fez a encomenda ensejou uma fila de candidatos de alguma
importdncia; dentre eles Bentivoglio favoreceu a Sigismondo d’India, nobre
siciliano que vivera em Parma e cujas monodias eram admiradas em Floren-
¢a e Roma. Outro dos agentes de Bentivoglio, Antonio Goretti, desestimu-
lou a idéia de encomendar-lhe o trabalho: “Fle tem na cabeca certas idéias
de querer ser considerado o meihor homem do mundo, e que s6 ele sabe
alguma coisa; e quem quiser ser amigo dele, e tratar com ele, tem de lison-
jed-lo; coisa que se poderia tolerar e lhe dar esse prazer se ele se satisfizesse
com pouco.” Deve ter havido alguma rivalidade profissional na carta de
Goretti, pois nas dltimas linhas lembra a Bentivoglio que ele jd havia
composto a musica para o libreto original de Pozzo, 0 qual nio foi repre-

fosse contratado para as come- |
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As vicissitudes de promover entretenimento palaciano espetacular
arece terem sido intermindveis. Maria Cristina, filha mais velha de Cosimo
de Médicis, prometida a Odoardo II por um contrats de casamento em
1620, teve 0 compromisso rompido pelo pai em 1627, quase no ltimo
momento, para fazer um casamento diplomaticamente mais vantajoso com
o duque de Orledes, irmdo e herdeiro presuntivo de Luiss XIII da Franga.
Foram iniciadas novas negociagdes e se arranjou o casamento da segunda
filha de Cosimo, Marguerita, com Odoardo II. Portanto, as festividades hg
muito programadas e a inauguracdo do teatro ocorreram em 1628, como o
casamento hd tanto tempo projetado.

De novo foi implicado o infeliz Goretti, pois apesar do longo tempo
disponivel, as fases finais da obra tiveram de ser apressadas e Monteverdi
precisou de ajuda. Monteverdi acompanhou Goretti a Parma em outubro
de 1627, mas um més depois Goretti escusou-o da responsabilidade pelo
lento andamento da partitura. Ele fazia 6tima cOpia de tudo que Monte-
verdi compunha, logo que acabado, mas, queixa-se ele: “Q signor Claudio
s6 compde pela manha e de noite: durante a tarde nao faz absolutamente
nada. Insisto com ele, e o alivio desse trabalho o maximo que posso — o que
significa tomar-lhe a obra das maos depois de discutia e arrumd-la; acho
isso tdo complicado e embrulhado que dou minha palavra a Vossa Ilustre
Senhoria que trabalho mais do que se tivesse de compor eu mesmo; e se
deixasse a ele escrevé-la, levaria tempo, muito tempo (e se eu ndo estivesse
tanto nos seus calcanhares, ele ndo teria feito nem metade do que fez).”

Naturalmente se imagina se o compositor de dperas e bailados para
Mantua e metade das grandes cortes italianas, ndo longe da composi¢ao das
grandes Gperas que escreveu para os teatros publicos em Veneza, ndo se
sentia entediado ante a idéia de escrever intermedii antiquados, ou se era
0 seu modo normal de trabalhar o que dava pretexto 4 ciumenta queixa de
Goretti. Ndo cabe devanear & sobre a posi¢ao da musica no projetado en-
tretenimento; o libreto era mitolégico e decorativo, ndo funcionalmente
dramitico, e destinava-se a utilizar equipamento e montagens de cena pre-
Parados dez anos antes. O compositor adaptava-se a um libreto adaptado
das idéias de outrem € ndo tinha especial decisao no assunto, de modo que
Parece estranho alguém se incomodar de trazer um compositor da classe de
Monteverdi de Veneza para ser pouco mais que um escriba musical. Benti-
voglio parece ter-lhe feito a encomenda por ser Monteverdi o mais proemi-
fente no que havia de musica moderna, cuja celebridade acrescentaria
lustre 3 comemoragdes de Parma; € impossivel encomendar trabalho ao
lider da vanguarda sem ter em mente razdes, sobretudo se a obra encomen-
dada nada tinhg que ver com as idéias e técnicas de vanguarda.

“A 6pera ¢ o deleite dos principes”, dizia Marco da Gagliano. Fra
el? Maestro dj cappella da Igreja de Sao Lourengo em Florenga, maestro

! capella do grao-duque da Toscana e compositor sob o patrocinio do
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cardeal Gonzaga. Durante 0 grande festival de Opera encenadg em \1608
o casamento de Francesco Gonzaga, e que assistiy 3 pro-
para comemorar de Monteverdi, Gagliano estava em Mantua, e sua Opera
dugdo da Arzannil m do texto que Peri compusera 11 anos antes) foi umy
Dafneb (e n:::)sr;r??:das. O seu recitativo é muito mais francamente sepg;.
das obras xep i dos seus cantos, explicava ele na edi¢do publica.
vel que o de Peri; quatro bro da Accademia deelEloy
da em 1608, foram compostos por um mempbro da p ccademia aegl Llevati
da qual ele também era membro; insiste em que, durante a execugao, os
instrumentistas fiquem de frente para os ?antoFes a fim de garantir que 3
musica ande em perfeita harmonia; uma smfm.uq fleve pre.ceder a represen-
tacdo, de modo que prenda a ateng?’q do auditério. Gagliano recebeu 200
escudos pela sua contribui¢do as festividades. _

A o6pera palaciana continuou dependente de grandes acontecimentos,
assunto extravagantemente e ndo raro gloriosamente espe.tacullar 1o qual
a_musica quase sempre era apenas um dos trés elementos iguais; libreto e
montagem eram os parceiros dela. E claro que a forma evoluiu musical-
mente. Em Roma, em 1626, La catena d’Adone de Domenico Mazzochi
emprega o termo “dria” para indicar musica Iirica, para uma ou mais vozes,
e mostra nitida demarcagdo entre recitativo e expresso lirica; tem con-
juntos bem elaborados, sobretudo para os finales dos atos. Epis6dios co-
micos comegam a surgir em Gperas sérias, sobretudo nas dos compositores
romanos, e as Operas cOmicas comegam a ser escritas como intermedii a
serem representados entre os atos das obras sérias.

A Opera palaciana definjia as formas operisticas essenciais, real-
mente distinguindo dria de recitativo, indo do recitativo acompanhado
para momentos de maior intensidade que o recitativo secco podia atin-
gir, explorando conjuntos e coros, e vindo a descobrir a importancia das
relag:c”)gs tonais entre os niumeros distintos de uma obra. Por estar ligada
a ocasioes de .o_stentagio fora do comum, a extravagancia com que era
montada permitia aos compositores trabalharem com uma liberdade escas-

samente disponivel a seus colegas que escreviam para circunstincias menos
esplendorosas.
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mais que individual; a Opera significava tanto para os principes comercian-
tes quanto em Mantua, Florenga, Ferrara ou, em pouco tempo, Viena,
onde era uma reconhecida proclamagao de autoridade polftica e abastanca.

A primeira pera publica em Veneza foi a de Sgo Cassiano — os tea-
tros de Opera levavam os nomes das paréquias em que ficavam — e dentro
de 13 anos outras sete foram abertas. Em 1678 comegou a atuar o Teatro
de S3o Jodo Criséstomo, o mais magnificente de todos os teatros da época.
No final do século, havia 16 Operas piiblicas e mais de 350 obras foram
montadas nele. Veneza permitia trés temporadas anuais para o teatro —
durante o carnaval entre a Epifania e a Quarta-Feira de Cinzas, no inicio
do verdo desde o Dia da Ascensio ao fim de junho, e de Sao Miguel ao
Advento; uma obra devia ser produzida e levada 4 cena durante o tempo

em que conseguisse publico.

Monteverdi, de quem muitas obras dramdticas ndo sobreviveram,
compds suas dltimas quatro Gperas para os teatros publicos venezianos;
duas delas, Adone e Le nozze di Eneo con Lavinia, perderam-se; /I ritorno
d’Ulisse in Patria e L Incoronazione di Poppea, sobrevivem para testemu-
nhar uma época durea como a de Verdi, mas a Opera publica, e o Teatro
San Cassiano, foram inaugurados com obras de menor porte. Francesco
Manelli, baixo que havia sido maestro di cappella na Catedral de Tivoli
(onde, quando menino, obteve instrugdo), esteve em atividade com sua
esposa Maddalena, soprano, e seu libretista Benedetto Ferrari, como com-
positor de Opera e cantor em Roma. Transferiu-se para Veneza, ao que
tudo indica pela inseguranca da vida de um compositor de 6pera na capital
do papa. Foi a sua Andromeda a primeira Opera representada para um pu-
blico pagante. Na época em que se encenava II ritorno d’Ulisse de Monte-
verdi, em 1641, o estilo essencial de 6pera publica era claro e o purismo da
Camerata jd estava esquecido, exceto como justificativa ocasional para
a idéia de Gpera ser exposta a quem a considerasse uma forma artificial;
a Opera publica era mais livremente lfrica, mais suscetivel de adaptar-se
a métrica poética e, portanto, mais melodiosa que a Opera palaciana,
com isso automaticamente ampliando a distincia entre o recitativo e o
arioso ou a dria. Nas mdos de Monteverdi, a melodia lfrica era, pela pri-
meira vez, realmente dramdtica, uma demonstracdio de cardter e sua
reacao a uma situagdo dramdtica.

De um ponto de vista puramente biogrifico, seria inteiramente
correto ver um progresso constante mas surpreendente desde a fanfarra
de trompetes da abertura de Orfeo ao delicioso dueto de Popéia e Nero
que termina L Tncoronazione, e com isso sugerir que Monteverdi esta-

Va, em sua propria obra, modelando a dpera no que ela inevitavelmen-
te se transformaria. Nao foi apenas a necessidade de obter popularidade

entre um publico leigo que desenvolveu os poderes liricos, expressivos e
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Gsica operistica; aqueles poderes estavam essenc

1ti ialment
e'npenho de ser dramadtica. e
i1

emoCiOIlais da ;11
implicados n(? S eziano era composto de todas as classes soc;
0 publico veriegos baixos para atrair os mais pobres, ¢ g lugareg
havia ingressos 3OSP as vezes, eram dados aos gondolieri para forma, uma
vazios, pelo 'm?lc amente agradecida. Pode ser que o sucesso de Uma obrg
claque entus(;as 1 rovacdo dos gondoleiros na platéia, mas uma leng, vene-
dependesse atagder que a obra consagrada era a que conseguia publico
ziana sia a er}[ e opular. H4 contudo certo indicio de que os teatros vepe.
a}lteﬂtlcfﬂﬁen CUIP;1 I;ﬁbli co mais inteligente e de bom gosto do que aquele
zianos tin 2’11 era encontrado na corte, onde um toque de trompete, cop
que, embgree o’Or feo, era necessdrio para chamar a aten¢do do auditério;
: ;ll:l:rt?lra, em geral no estilo francés (grave, allego, gmv?) ’ ve.io 43613
introdugdo operistica padrdo em Veneza, onde podia levar unedlatame’n'te
do prélogo ao recitativo, e gntrar no drama, 40 passo que o auditério
na corte aparentemente queria uma abertura ma1§.atraente 408 olhos e
agraddvel ao ouvido para predispor ao estado de espirito apropriado.

Os teatros publicos foram um éxito durante os primeiros 100 anog
de vida. Deram lucro aos aristocratas que investiram neles, e conquanto
0 sucesso os tornasse cada vez mais ambiciosos, jamais empreenderam
produgOes imensamente espetaculares como era costume nas obras pala-
cianas. O proprio coro era pequeno, e o coro final numa Opera veneziana
era em geral formado pelo conjunto de artistas participantes, embora a
partitura mencionasse Coro. A 6pera destinada ao publico em geral teve
de abrir caminho através do interesse do enredo e do atrativo da muisica;
¢ ndo recorrendo a extravagincia de meios e montagem dispendiosa. Foi
nos teatros de 6pera publicos que se desenvolveu.a nog¢do do material
-adequado para a épera, evoluindo da mitologia e histéria antiga para a
lenda medieval e o romance, perdendo com isso um tanto das suas pre-
tensdes intelectuais atribufdas a ela desde as suas origens florentinas.

O éxito da experiéncia veneziana, porém, dependeu no s6 da musi-
€2, mas da inteligéneia.com que os teatros atendiam ds condigGes sociais
-da cidade. O principal aspecto deles eram as filas de camarotes em forma
ile ferradura — cinco galerias no San Cassiano, cada qual com 31 camaro-
gid,oe I;:srdau;:lm arcllgsses Comportando virias pessoas. Um camarote era alu-
familia até qu. . e reservad.o perfnanentemepte para o assinante e §ua

§¢ owvesse notificagao Por escrito da intengao de deixd-lo

¥ago. Quando o Proprietdrio ng 1 : .
. ndao o fi=
também mobiliz 1o . utilizava, podia sublocd-lo. Podia
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onde se comia, bebia, e até mesmo dormia, se o prop'rieténo quisesse. Era
também, evidentemente, um lugar onde se podia apreciar opera. N
Tornou-se portanto natural assistir a dperas tanto por.motIVOS sociais
como musicais; ndo freqiientar a 6pera era banir-se da somedade_e per(.ier
a oportunidade de discutir negécios rendosos e assuntos pessoais alheios
a musica. O Teatro de S3o Jodo e Sdo Paulo, segundo dos teatros a serem
construidos, tinha uma pequena ante-sala logo atrds de cada camarote,
entre sua abertura para o auditério e a passagem dos fundos. Destmz.wa-se
aparentemente a permitir ao dono ficar a4 vontade e socidvel se quisesse
sem se distrair da musica executada atrds da sua porta. Nada consta sobre
como as ante-salas eram utilizadas em fins do século XVII, mas cerca de
100 anos depois, Charles Burney observou que, no La Scala de Mildo,
existia uma arquitetura semelhante: “Por todo o corredor de comunica-
¢oes™, escreve ele, “hd um compartimento completo para cada camarote,
com lareira e todo o conforto para descanso e jogos”.5 O camarote ndo era
apenas um lugar confortdvel no teatro para representacdo de dpera; era

uma necessidade social.

O embaixador francés assegurou a um amigo que era necessario a todos os
diplomatas freqiientarem a dpera regularmente pois 14 era possivel descobrir
segredos incaptdveis no rumo normal dos acontecimentos. O ministro ingl€s
viu-se certa vez obrigado a reclamar de que o camarote normalmente destina-
do a ele em vista de sua posicdo havia sido esquecido. Acrescenta a nota que
“ele ndo apreciava musica, nio gostava de poesia nem entendia de teatro, mas
apenas queria o camarote por respeito ao seu cargo, como o seu predecessor
e todos os demais ministros atualmente na corte desfrutavam o privilégio™.6

O governo por sua vez assegurava-se de que os teatros fossem bem admi-
nistrados e de que a ordem neles fosse mantida; via neles um sinal de pres-
tigio e portanto distribufa camarote a todos os diplomatas estrangeiros.
A Opera era por demais importante para deixar-se ir por si mesma.

A nogdo proveitosa do camarote permanentemente alugado estimu-
lava uma atitude livre e comoda quanto ao que acontecesse no palco. Fra
possivel desfrutar a 6pera sem se dar ao incémodo de ouvir uma sé nota
de muisica, e se podia perfeitamente interromper a conversa ou jogo de
Cartas apenas para ouvir as partes da Opera que interessassem. Todavia,
pode-se argumentar que a freqiiéncia regular, mesmo por motivos estra-
nhos 4 musica, de fato educasse o publico musicalmente. Em 1760 um

5 Charles Burney. Present State of Music in France and Italy. Londres, 1770.

195iimon Townley-Worsthorme. Venetian Opera in the Seventeenth Century. O.U.P.,
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. modos e costumes que o Surpreend
. inglés relatou oS
visitante inglé

eram pq
Teatro San Carlo em Népoles:

itanos raramente convidam para almogo ou jantar, e muito
Os r}apohtanf m visita a ndo ser na Opera; por isso raramente faltam,
dific1}mente 'azfe resentada trés noites em seguida, mesmo que seja a
ra a opera seJaal Il’l er mudanga, durante dez ou 12 semanas. E cogty
épera, sem ;l;lda(rlem de camarote em camarote, entre os atos e atg
Zi‘;zj;\;u;i epresentagdo; mas as senhoras, uma vez acomodada§, jamais
o camarote durante a noite toda. E costume marcar compromisso para
aquela noite.”

S deleg
€mbo.-
mesmgy
me dog
mesmq
deixam
esta oy

O Dr. Burney achou o barulho durante a regreﬁeptagﬁo no Sca{? «
ndvel, exceto durante o canto de dl’13§ Ou trés drias e um dueto

como o publico italiano tratava a musica parecia-lhe um tanto isc .
“Quem ndo esteja conversando”, observou ele em Ndpoles, “ou jogando
cartas, em geral cai no sono. De fato, a musica nos teatros, e outros lugares

publicos na Itdlia, parece ensejo para o povo se reunir, prestando-se aten-

¢d0 sobretudo ao jogo e ds conversas, mesmo durante a representagdo de
uma Opera séria’ 8

abomi-
. O modo
andaloso:

Relatos como esse da conduta do
lidades proporcionadas aos ricos patro
dos gondoleiros como peritoconheced

publico italiano sugere que as faci-
cinadores. podem justificar a lenda
or musical: Na platéia, cujo ingres-

A experiéneia veneziana f

oi imitada em outros lugares: John Evelyn,
bercorrendo a Ttdlia entre 1644

ta do b _ ¢ 1646, mencionou Bernini como projetis-
n?:) t 0 baldaquim sobre g altar-mor da Catedra] de S3o Pedro em Roma, e

oL M SUIpIEsa que “pouc antes da minha chegada 4 cidade, [Bernini]
ontou uma Gpera oy

i .. onde pintou og cendrios, fez as estdtuas,
montou. 8 mdquinas, compds ,
O Préprio teatro

a musica, escrevey a comédia e construiu
. Em Veneza
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uma Opera “representada por alguns napolitanos, executada toda com
excelente musica e belos cendrios”.? . _

Em 1691, Crema, que naquela época era territério veneziano, mnau-
gurou a sua casa de Opera, tendo o conselho municipal aflqumdo duas
casas contiguas e as convertido em teatro. “Foram construfdos 38 cama-
rotes, 19 na primeira fila e outros tantos na segunda”. Um camarote em
cada fila era reservado para as autoridades oficiais:

... e os demais camarotes eram distribuidos por lotes, tirados na presenga. de
sua exceléncia o'podestade, o Ilustrissimi Proveditori e de muitos cavalhelr_os
a espera deles, mediante pagamento de dez filippi cada para os da primeira
fila, e oito para os da segunda, sob condi¢do que sejam seus proprietdrios per-
manentes, e que sejam seus proprietarios os herdeiros e sucessores, podendo
utilizdlos quando e como quiserem, inclusive em proveito de outros, desde
que o adquirente pertenca ao Conselho ou seja nobre veneziano. ..

Recebiam=e 2.743,6 lire daqueles a quem os camarotes eram atribuidos.
A mesma soma era destinada a preparacdo do teatro. Os camarotes da fila
frontal mudavam de mios por 92 lire, os da segunda por 73,12 lire. A constru-
¢do do teatro custou 2.064 lire, um escudo,10

Gasparo Torelli, o mais notdvel arquiteto e projetista de teatro da €poca,
recebeu a encomenda de construir um teatro de 6pera em Bérgamo; seus
livros contdbeis sobreviveram e mostram como todo o teatro, completo
até a decoragdo, custou 7.882 filippi, sendo o filippo bergamés equivalente
a lira veneziana. A contabilidade de custos e os saldrios indicam o custo de
manuten¢do dos teatros: em Bérgamo, o soprano e o castrato principais
recebiam cada um 400 pistole por temporada teatral de dois meses; os
demais cantores recebiam numa escala descendente de acordo com o
volume de trabalho; a pistola era uma mioeda de curso geral na Europa, e
valia aproximadamente 30 liras. No Teatro San Cassiano, por volta de
1670, os trés principais cantores — o renomado castrato Siface era um
deles — recebiam mil pistole cada um. Entretanto, a aquisi¢do de um cama-
rote ndo significava o ingresso do comprador no teatro, mas lhe propor-
Clonava apenas o conforto devido quando comprasse a entrada para as
representagoes noturnas.

o A difusdo da 6pera, primeiro pela Itdlia e depois pela Europa, teve
Inumeras e variadas conseqiiéncias da maior importincia para o futuro
da musica. A medida que os teatros venezianos se iam tornando uma

9 John Evelyn, Diary 19 de novembro de 1644; junho de 1645; maio de 1646.

10 Minutes of Crema Town Council, 17 de setembro de 1681, Citado em Townley-
Worsthorne., Op, cit,
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das atragGes turisticas nas cidades europé.las mais v131tac.1as, 0 Visitantes
eram levados a instar por opera em suas 01.dades, €a pa’r’qr da imitaga'o de
Veneza comegaram a revelar estilos prépnos.~ Os auditérios COSmopolitag
transformaram os cantores na principal atrag@o do espetdculo; nas cortes
a musica ficava em segundo lugar ante o esplendor da montagem, mgag
nos teatros comerciais a musica e o enredo vieram a ser sacrificadog em
favor do entusiasmo de ouvir belas vozes exibindo o brilhantismo d gy,
técnica. A Opera napolitana, que teve 0 apogeu em meados do século
XVIII, explorava vozes e acrobacias vocais a tal ponto que se pode com
razio defini-la como decadente.

A aprovag@o dos publicos venezianos, ou melhor, da grande mistura
cosmopolita que era o publico veneziano, levou a 6pera a capitais como
Ndpoles, Viena e Milao das cortes para os teatros que, conquanto instituj-
¢Oes reais e patrocinadas pela monarquia e pela corte, admitia o publico
em geral. Quando o monarca desejava ir 4 Opera, os lugares para ele e seu
séquito 14 estavam reservados, ainda que em outras noites o teatro conti-
nuasse um lugar para o piblico em geral sem a presenca da realeza. Em
Ndpoles as maneiras da familia real ndo eram mais comedidas e musicais
que a dos seus suditos, mas Ndpoles era a pdtria da Opera cOmica, e em
geral a Gpera cdmica era ouvida com mais aten¢do que as obras sérias; um
publico que ndo ouve com aten¢do deixa de rir. Quando Burney descreveu
0 Scala,!! o relato da organiza¢do do teatro mostra que o estilo veneziano
simplesmente se difundiu pela Itdlia. “A 6pera aqui”’, escreveu ele “é em-
preendida por 30 aristocratas que subscrevem 60 sequins cada, pelo que
cada assinante tem um camarote. O restante dos camarotes é alugado por
um ano a 50 sequins para a primeira fila, 40 a segunda, 30 a terceira e as
demais na mesma PIopor¢do. A receita eventual vem s6 da platéia e das
cadeiras superiores”

Thomfsmcg rc;gf;ao?lléieudceu a C{tiﬂi‘a a sua fqrma drafnzitica popular. Quango
Marcos e da cidade de ng ) the | asica de fOICgO, da} Catedral de 580
tamente inferiores go. neza, escartou os teatros publicos como Inﬁm-

que conhecia em Londres. “O teatro é muito mise-

rdvel ¢ humilde em 5
cOmpara¢ao com as nossas mai uisica
na Inglaterra: nem se as majestosas salas de m

lho, €spetdculo e musica. A

0is vi

1608, e?u;}rl:;:; Zelzlresentarem. --”12 Coryate escrevia sobre Veneza em

depos, conquantg € mulheres no palco € interessante porque 30 anos
0 @ mulher de Manellj fogge a Andromeda da primeira

T\

> Bumey, Op. cit.

12 Omas C
OTyate. Corygye i Crudities. Londres, 16 11
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6pera piblica, a Vénus foi cantada por um castrato. Os castrati entraram
para a Opera para cantar os papéis das heroinas, pois era necessdrio evitar
o interdito papal contra as atrizes. Contudo, nao hd razdo para por em
divida o rigor da opinido de Coryate sobre o drama em Veneza; ele ndo
era do tipo de viajante que achava tudo ndo inglés inferior as coisas a
que estava acostumado, e escreve sobre Veneza em geral com imensa

.~ admira¢do e certo grau de surpresa ante a liberdade de conduta que ali

observava, algumas das quais, notou ele com acuidade, resultavam do fato
de as classes superiores irem mascaradas ao entretenimento publico. O
teatro dramatico italiano antes do surgimento da Gpera nem era muito
evoluido nem muito popular. A evolugio da Opera implicou a evolug¢do
do texto para a qual era escrito, e o libreto, com suas indicagdes de enredo
e caracterizagdo, seus tipos de versificacdo musicalmente variados e esti-
mulantes, e suas emogdes fortes e simples — a complexidade na Opera
italiana € sempre uma qualidade da musica, e ndo das palavras — veio a
ser o teatro popular cldssico na Itdlia; ela teve o seu Shakespeare (isto €, o
seu mestre acabado que podia fazer com a forma tudo o que desejasse)
em Metastasio, nascido em 1698, e que escreveu o texto de sete oratorios,
27 6peras, cerca de 40 cantatas e obras menores, tendo morrido 4 idade
de 84 anos. Seus libretos foram montados, vez por outra, por Handel e
Hasse, Mozart e Haydn, por todo compositor até o surgimento de Verdi
e o desenvolvimento de uma 6pera intensamente melodramdtica e mais
vigorosa na exploragdo mdxima dos sentimentos fortes. A dpera é o teatro
italiano popular porque revelou um estilo dramdtico que, satisfazendo o
publico e as exigéncias artisticas, calca-se em versos apropriados a melodias
bastante proximas do cancioneiro popular (como Wagner o observou em
sua mocidade italianizada sob o fascinio do poder melédico da 6pera de
Bellini) sem perder, portanto, o contato com o seu passado.

Na mesma época a influéncia da 6pera se difundia para além da Itdlia:
foi levada a Franga de Mazarino por Marco Marazzoli e por Cavalli, o maior
dos sucessores de Monteverdi em Veneza. Atingiu a Austria através de
Pietro Antonio Cesti, o mais conhecido dos sucessores de Cavalli, cuja
primeira Opera para o teatro veneziano foi composta em 1649 quando
ele tinha 26 anos; Cesti tornou-se depois Kapellmeister do arquiduque
Ferdinando da Austria em Innsbruck. Em 1667 tinha ele quatro novas
Operas produzidas no teatro da corte do imperador em Viena, onde foi
Kapellmeister de 1666 a 1669. A mais lembrada de suas 6peras € Il Pomo
d'oro, composta para o casamento em 1667 do imperador Leopoldo I
com a princesa Margarida da Espanha.

Muitas das obras de Cesti foram encenadas em Veneza, Viena e
Innsbruck. Havia um ndimero de casas de Opera suficiente para permitir
obras para cada um deles e seus corpos estdveis de musicos, e as Operas
tinham de transitar de teatro a teatro e de corte a corte. O que se via um
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dia num teatro publico aparecia pouco 'dep'ois, enriquecidg o Melhorag,
numa montagem em paldcio. Isso contribuia para estabilizs, 4 Orquesty,
o rico acervo de instrumentos reunido por Monteverdi Para o Orfe, era O’
mesmo -que tinha 4 sua disposi¢do em M.ﬁn-tl.la quando a obra fo; Iepreser.
tada pela primeira vez; ndo era uma primitiva orquestra barroca fOrmal,
pois ndo havia ainda a nog¢do de um conjunto pennapgnte de instrumentos
para todos os fins e que enceirasse todo O Necessdrio para cady tipo de
matiz e expressio, e a idéia de um grupo invaridvel de instrumentog ndo
ocorreu 20s compositores nos inicios do século XVII. Foj a necessidade de
reproduzir Gperas escritas para determinado palco em lugares distantes
da sua origem que levou a estabelecer-se Orquestra permanente com base
no quinteto de cordas que se¢ podia achar em toda a parte.

Desse fato decorreu o primeiro concerto grosso de inicios do século
XVIII, e depois a sinfonia. A introdug¢do de libretos dramatizando episo-
dios heroicos de cavalaria da Idade Média tornou apropriado o uso de

trompetes na Opera, e €ra, pois, muito natural que eles fossem tratados em

Igreja de Sao Petronio em Bolonha, o que, por sua vez, pode ter contri-
buido para o surgimento do concerto grosso. Nos teatros, a necessidade

. €0 — par .
trds de yp Parecem ter sido fa

tor decisivo i op
. € S o or
0 em semicyy m situar-se o palc

culo, pois evidentemente as maravilhas
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mecanicas perdem muito do seu encanto se o publico vé os aparelhos em
furicionamento.

O grande interesse do publico pela Gpera em fins do século XVIII
permitiu ao compositor de sucesso viver independente de qualquer com-
promisso oficial. Alessandro Scarlatti foi maestro di cappella do rei de
Ndpoles; Pergolesi, na geragdo seguinte — nascido em 1710 — foi repre-
sentante do maestro di cappella daquela cidade, mas compos obras para

atrocinadores em Roma e, ao que parece, gozava da liberdade que qui-
sesse. Paisiello, que nasceu em 1740, teve um cargo oficial em Sao Peters-
burgo de 1776 a 1784, nomeado por Catarina, a Grande, que introduziu
a Opera italiana na Russia, e foi por curto tempo diretor de misica em
Ndpoles depois da revolucdo de 1799.

Mas Paisiello, como todos os seus sucessores importantes, escreveu
éperas para os teatros que delas precisavam, fundando uma nova carreira
para os compositores. As primeiras operas de compositores inexperientes
podiam ser representadas pela primeira vez em teatros obscuros; a remu-
neracdo ndo era das melhores; o desempenho da Gpera podia ser fraco,
mas a experiéncia adquirida era inestimdvel, e isso lhes dava oportunidade
de ganhar nome. Se um compositor fosse bem-sucedido, os teatros come-
cavam a encomendar obras, até que, finalmente consolidada, a sua reputa-
¢do vinha a receber encomendas dos grandes teatros — San Carlo, La Scala,
Turim, Veneza e Roma. Os cargos oficiais continuavam, mas eram alter-
nativas para uma carreira mais auspiciosa no teatro; os cargos oficiais
eram seguros, mas ndo proporcionavam riquezas aos seus detentores; 0
maior desafio e as maiores recompensas vinham para os autores autéonomos.

Em fins do século XVII, a Opera era uma arte totalmente interna-
cional, tendo revelado forma propria na Franga, lutado para esse fim na
Inglaterra, onde conseguiu a isolada maravilha de Dido e Enéias, e sendo
em toda a parte quase invariavelmente italiana tanto em lingua como em
estilo. No entanto, fora da Itdlia s6 Hamburgo tem uma histéria de certa
importancia como centro operistico.

Em fins do século XVII Hamburgo era a “Veneza do Norte”. Como
outras cidades hansedticas do litoral béltico, ela pouco sofreu com a Guerra
dos 30 Anos; foi o maior centro de recepgdo e distribui¢ao de mercado-
r@as da Inglaterra, Franca e Holanda, e a sua posi¢do tornou-a importantis-
Sima para ambos os lados beligerantes no que se refere a suprimentos, de
m9d° que gozou de certa neutralidade. Por isso, durante toda a guera,
foi um atrativo para refugiados e por volta de 1650 sua populagdo atingiu
40 mil habitantes. S6 Danzig e Viena em todo o mundo de fala alema no
Coragdo da Europa eram maiores. Ela absorveu flamengos, portugueses,
h“gufnotes e judeus, de modo que, diferentemente de outras cidades
alemgs, ndo se manteve em estagnacdo pela recusa a mudar seus costumes
medievais. Nao era dificil aos refugiados obter a cidadania, mas sO 03
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Juteranos podiam ter cargos publicos. Os seus “patr.l’cios”, a classe byy.
guesa abastada que constitufa o seu senado, eram diferentes dos demgjg
da maioria das cidades alemas na recusa a permitir a compra de bepg
imdveis na cidade por aristocratas; tendo poder, recusavam-se a entregg-lo

Assim, tendo escapado 4 devastagdo que destruiu tantas cidadeg
alemas, na segunda metade do século XVII Hamburgo tornou-se um bom
lugar para os ricos. Os nobres alemies acharam que uma casa em Ham.
burgo e residéncia ld por pelo menos parte do ano davalhes um pouco
da atmosfera agraddvel de Veneza; sua importancia financeira e comercial
cada vez maior atraiu grande numero de diplomatas do resto do continen-
te, e os paises que mantinham relacoes com Hamburgo estabeleceram seus
escritérios na cidade. Tornou-se tao cosmopolita quanto o podia ser uma
cidade do século XVII, e o cosmopolitismo influiu nas suas maneiras;
tornouse costume dos ricos comerciantes hamburgueses mandarem
seus filhos em viagem pelo mundo, e ao voltarem traziam idéias e manei-
ras aprendidas em cidades romanticas como Veneza.

Em 1676 os dinamarqueses derrubaram Holstein, mandando para
o exilio o seu governante, o Herzog Albrecht von Gottorp, que chegou a
Hamburgo com o seu Kappellmeister Johann Theile. Foram o Herzog
Albrecht e Theile que parecem ter tido a idéia de uma Opera publica
em Hamburgo, interessando as autoridades musicais publicas na possibili-
dade dela: quando se inaugurou o Teatro de Opera na Ginsemarkt em
1678, ndo foram os exilados, mas os hamburgueses natos — Ratsherr
Gerhard Schott, um conselheiro obscuro chamado Liitkens e Johann
Reinicken, organista da Igreja de Santa Catarina — os organizadores do
verdadeiro teatro. Como em Veneza, as atividades da Casa de Opera tor-
naram-se questdo de prestigio civico, mas, ao contrdrio de Veneza, 0S
teatros publicos de Hamburgo precisaram do apoio regular dos ricos,
szoosr mlohtlvos para o manterem vivo eram tanto ar.tl’sticos como questao
p gulho patrlgtlco. Johann Mattheson, compositor, cantor, organista
ey Kot S
1728. “Se o Estade <,:ria e tc;utso re ela em Der Musikalische Patriot, f;m
¢do em crescimento. uma sociadrodpe}ra satlsfazer’o Iazer’ de uma popula-
de nutrir tal organiz;‘;ﬁo Umaes ¥ 'ed e S eaniada ¢ s,
trada faz o bem a si mesma e atr;)\féle dade e rganinaca © ‘tzem adITI}n:iS'
por principes e senhores, as Z:ién ' Ce bons desemp e’n.h 08, Ve-s¢ auiacs
ficiados pela ajuda que e’n " cias, as artes e os oficios sio todos bene-
¢3o de 6peras famosas » € 0 mesmo acontece com a boa representa-
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3 atitude das o &Sﬂ?&:ﬁfg inz.aoorgamzac}zTo fia (?pgra de Hamburgo, devido
S¢ Opuseram ao teatro: a alagxe Sas, que a principio nem incentivaram nem
pietistas, mostrou certa, Oposi ~Vangé1wa. esquerdista da Igreja luterana, OS

§30 por principio, mas estimulando os estilos
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operisticos em orat6rios e cantatas que podiam ser executadas fora da
Igreja e da liturgia: os mais ortodoxos nada viam nas idéias da 6pera que
fosse contra os principios da sua religido. Todavia, para ficar bem com a
Igreja, as autoridades teatrais inauguraram a sua primeira temporada com
uma obra de Theile mais parecida com um ritual da Paixdo luterano do
que com quaisquer modelos franceses ou italianos; Adam und Eva, oder
der erschaffene, gefallene und wieder aufgerichtete Mensch (Adiao e Eva,
ou 0 homem criado, decaido e por fim redimido) convenceu uma Igreja
arredia. Da sua produgdo até 1738 as obras representadas foram mais
normalmente operisticas. As obras eram importadas da Itdlia e ds vezes
cantadas na lingua original, e ds vezes numa tradu¢do alema ou entdo em
recitativo alemdo (de modo que o piiblico pudesse acompanhar o enredo)
mas cantando-se as drias na lingua original. As trés dperas de Handel para
Hamburgo foram adaptacGes de libretos alemaes para o teatro pelo poeta
Friedrich Christian Feustking, extraidos de originais italianos. Houve,
porém, freqiientes tentativas de uma &pera local com histdrias da classe
média, n3o raro plenas de humor ou pretendendo isso. Com representa-
¢des desse tipo, a Opera de Hamburgo manteve-se como companhia alema
por 50 anos, depois do que se tornou italiana, plenamente de acordo com a
moda quase universal do século XVIIL

Nicolaus Adam Strungk, que era vice-kapellmeister do rei da Saxonia
em Dresden, teve perrissao em 1692 para inaugurar uma casa de épera em
Leipzig. Sua solicitagao foi atendida porque parecia razodvel que uma com-
panhia na cidade menos importante funcionasse como escola preparatéria
para a companhia palaciana na capital. A Opera de Leipzig, porém, atuava
apenas por curta temporada durante a feira comercial anual, e, apesar de
se ter indisposto com o chantre, Johann Kuhnau, porque retirou da orques-
tra os estudantes universitdrios que em geral engrossavam o coro e Stadt-
pfeifer para a miusica religiosa dos domingos na Igreja de Santo Tomds,
empregando ao invés cantores universitdrios, tradicionalmente utilizados
pelo chantre, com musica que achavam mais interessante e proveitosa, sé
manteve a sua companhia até 1729. Depois disso transformou-se em palco
nas viagens de Operas e companhias de teatro itinerantes. Durante a feira,
Leipzig era uma cidade vantajosa para quaisquer artistas que a visitassem
para entretenimento do publico. O vinculo com Dresden, cidade extrema-
mente italianada onde a vida oficial de Strungk era um estado de perma-
nente guerra com os membros italianos da Kapelle, significava que a dpera
em Leipzig era convencionalmente italiana.

As companbhias itinerantes que percorriam as pequenas cortes encon-
travam mais trabalho do que as contrapartidas italianas. Havia sempre a
possibilidade de curtas temporadas para elas em centros comerciais pros-
peros como Leipzig e Nurembergue, de modo que, em meados do século
XVIII, elas tendiam a operar nas proximidades de centros definidos; o pai
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de Weber, por exemplo, percorreu com a sua companhia as cidades bdvaras
durante anos, sem precisar contratos além dessa regido.

Assim ¢ que a Opera palaciana e a Gpera publica caminharam juntas
ndo s6 porque as mesmas obras eram executadas em teatros publicos e
para entretenimento dos governantes como porque a manutengio de umg
companhia de Gpera estava além da capacidade de todos a ndo ser o majg
rico dos reis. Desse modo, a Opera italiana tornou-se um prazer musical
universal, sem rival em parte alguma, até que, em 1791, foi produzid,
Die Zauberflote (A flauta mdgica) de Mozart. Na medida em que langou
as sementes da musica do futuro, a sua influéncia nao declinou mesmo
quando conhecida apenas em esbogo ou desempenhos ao acaso por compa-
nhias que se arrastavam pelas provincias alemas.



