A MARGEM DO RISORGIMENTO. AS PRIMEIRAS
OPERAS DE VERDI E O MUNDO DA OPERA EM
PORTUGAL'

Luisa CYMBRON*

Por nossos hdbitos, por mil razdes que todos
sabem, a opera italiana ¢ uma necessidade
para Lisboa, e for¢osamente para Portugal,
cuja hidrocéfala cabega é Lisboa [...]*

Quando em finais de 1837, principios de 1838, seguin-
do um processo rotineiro nos teatros de Gpera italianos, um
representante do empresdrio do Teatro de S. Carlos de Lis-
boa se dirigiu a Milao para contratar uma companhia, difi-
cilmente imaginaria que, entre os nomes sugeridos, iria ouvir
o do grande compositor italiano das décadas seguintes’, o
homem cuja popularidade levou Cavour a exercer pressao
para que aceitasse um lugar de deputado no primeiro parla-
mento italiano, em 1861*% Nesta dltima data, em Portugal,
tal como em boa parte da Europa, a popularidade de Verdi
era jd velha de quase vinte anos e as suas dperas constitufam
o cerne do repertdrio apresentado em teatros liricos como o
S. Carlos ou o S. Jodao do Porto.

*CESEM, Departamento de Ciéncias Musicais, Universidade Nova de Lisboa.
Luisa Cymbron ¢ doutorada em Ciéncias Musicais pela Universidade Nova de Lisboa
onde também ensina. As suas dreas de investigagio centram-se nos compositores por-
tugueses de 6pera do século XIX e na recepgao do repertério italiano e francés em Por-
tugal nesse mesmo periodo. F autora, em colaboragio com Manuel Carlos de Brito, de
Histdria da miisica em Portugal (Universidade Aberta, 1992) e organizou na Biblioteca
Nacional de Portugal a exposicao Verd:i em Portugal 1843-2001. Tem publicado e
colaborado em projectos de investigagao tanto em Portugal como no estrangeiro.

! Este artigo baseia-se noutros textos jé publicados pela autora, em particular “En-

Est.Ital.Port., n.s., 6, 2011: 77-94
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Nio havendo duvidas quanto as convicgdes patridticas do
compositor, tal como acontecia com as de muitos artistas e
intelectuais italianos do seu tempo — o que se torna ébvio
a partir da leitura das suas cartas — desde finais da década de
1990 tém-se confrontado duas leituras do papel desempen-
hado pelas suas primeiras éperas enquanto veiculos de trans-
missao dos ideais do Risorgimento. Partindo essencialmente
da recepgio pela imprensa coeva de obras como Nabucco, 1
Lombardi, Ernani ou Attila® e das tipologias poético-musicais
de coros como “Va pensiero” ou “Oh signor del tetto natio”,
Roger Parker mostrou como nenhuma destas obras foi vista
como um emblema politico’. Outras vozes, das quais a mais
proeminente é sem ddvida a de Philip Gossett, tém vindo a
pOr em causa esta tese®. Baseando-se na visao do historiador
Alberto Banti’, Gossett considera que independentemente
dos testemunhos jornalisticos, as primeiras éperas de Verdi
comungam largamente de um discurso risorgimentale, o qual
manipulou e reorganizou formas narrativas e um conjunto
de imagens pré-existentes (tais como familia, santidade e
honra). Se nao hd ddvida que Parker desmontou um mito,
expondo alids a forma pouco escrupulosa como certos bié-
grafos verdianos, manipularam as fontes com intuitos na-

tre o modelo italiano e o drama romantico — os compositores portugueses de meados
do século XIX e a dpera”, Revista Portuguesa de Musicologia, 10, 2000, pp. 117-149,
e “A produgio e recep¢ao das éperas de Verdi em Portugal no século XIX (com al-
gumas notas sobre a relagio do compositor com o nosso pafs)” in Verdi em Portugal
1843-[Catdlogo da] Exposi¢io comemorativa do centendrio da morte do compositor,
Lisboa, Biblioteca Nacional-Teatro Nacional de S. Carlos, 2001.

> O Portuguez Constitucional, 29 de Agosto de 1836. Texto atribuido por Xavier
da Cunha a Almeida Garrett (cf. Garrett e as cantoras de San’- Carlos. Recordagoes e
recopilagaes por [...], Lisboa, 1909, p. 42).

3 Cf. L. Cymbron, “A produgio e a recepgio das éperas de Verdi em Portugal no
século XIX [...]7, pp. 22-23.

#Carta a Francesco Maria Piave, 8 de Fevereiro de 1865, in G. Cesare e A. Luzio,
1 copialettere di Giuseppe Verdi, Bologna, Arnaldo Forni, 1987, p. 601.

> Cf. Frank Walker, Luomo Verdi, Milano, Mursia, 1964, pp. 229 e ss.
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cionalistas', a leitura de Gossett, remetendo-nos para o uni-
verso do idedrio e das linguagens, leva-nos for¢osamente a
recolocar de novo a questao.

O estudo da recepgao de Verdi fora de Itdlia assume no
entanto outros contornos. Em Portugal, as ligagdes com
os vérios estados da Peninsula Itdlica estabeleciam-se, em
boa parte, através dos dois teatros de Gpera, os quais con-
stitufam, além de importantes pontos de reuniao social, os
centros da vida musical das respectivas cidades. Nos anos
imediatamente anteriores ao inicio da recep¢io verdiana, os
testemunhos de alguns visitantes estrangeiros deixam claro
o ambiente que reinava no S. Carlos. Em finais da década
de 1830 o Bardo Charles Dembrowsky escrevia que “Sur la
scene, comme dans le parterre et les loges, tout sy passe a
l'italienne, moins le bruit des conversations particulieres”'!,
e em 1842 o Principe Felix von Lichnowsky identificava a
monotonia do repertdrio italiano do S. Carlos explicando

que “No dia da minha chegada a Lisboa, foi dada a Rainha de

¢ Comparando, inclusive, as reacgbes aquando das estreias, com as de 1848, quer
quando os austrfacos foram expulsos de Milao, quer depois do seu regresso.

7 Cf. Parker, Arpa d'or dei fatidici vati”. The Verdian Patriotic Chorus in the 18405,
Parma, Istituto Nazionale di Studi Verdiani, 1997. Parker partiu das pistas langadas
por Frank Walker (ciz.) e John Rosselli (7he Opera Industry in Italy from Cimarosa to
Verdi, Cambridge, Cambridge University Press, 1984).

® Num artigo publicado em 1990, Philip Gossett aceitava a ideia do impacto
politico das primeiras éperas de Verdi (“Becoming a citizen: The chorus in Risorgi-
mento opera’, Cambridge Opera Journal, vol. 11, n° 1, 1990, e mais recentemente

c

contestou abertamente a leitura de Parker em “‘Edizione distrute’ and the significance
of operatic choruses during Risorgimento” in Victoria Johnson/Jane Fulcher/Thomas
Ertman, Opera and Society in Italy and France from Monteverdi to Bourdieu, Cam-
bridge, Cambridge University Press, 2007, pp. 181-242.

? Alberto Banti, La nazione del Risorgimento. Parentela, santiti e onore alle origine

dell’ltalia unita, Torino, Einaudi, 2000, cit. in Gossett,

e

Edizione distrute’ and the
significance of operatic choruses during Risorgimento”, pp. 194 e ss.

' Dos quais o exemplo mais evidente é Franco Abiatti (cf. Parker, ciz., p. 23).

! Charles Dembowsky, Deux ans en Espagne et en Portugal pendant la Guerre Civile
1838-1840, Paris, 1841, p. 185.
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Golconda [de Donizetti], que alternando-se unicamente com
as Prisoes de Edimburgo [de Federico Ricci], me perseguiu
constantemente durante os dois meses da minha residéncia
naquela cidade™'*.

O S. Carlos (e provavelmente o S. Jo2o em menor escala)
funcionava, além disso, como o cora¢io da coldnia italiana
de Lisboa e a sua actividade alastrava-se as ruas circundan-
tes e cruzava-se com outros italianos que viviam ou estavam
de passagem pela cidade. Muitos eram exilados politicos e
haviam chegado na década de trinta, ainda durante a guerra
civil ou jd depois, aproveitando o ambiente de tolerncia
criado pelo novo regime constitucional. Tratando-se de um
teatro italiano no qual se procedia & montagem de um gén-
ero importado que requeria um conjunto de competéncias
especificas para além do dominio da lingua, era af que mui-
tos desses exilados encontravam trabalho. Isso explica como,
por exemplo, Vicente Corradini, um carbonaro de passado
duvidoso que combatera nas fileiras liberais'®, se tornou o
principal empresdrio do S. Carlos na década de 1840; ou que
o teatro de Spera de Lisboa tenha usufruido, durante cerca
de quarenta anos, de um cendgrafo como Giuseppe Cinatti,
cuja acgdo marcou significativamente a nossa arquitectura
oitocentista'®. Do mesmo modo, alguns homens de letras,
como o luchese Cesare Perini ou o siciliano Luigi Arceri, em-

12 Felix von Lichnowsky, Portugal. Recordagoes do anno de 1842, 22 ed., Lisboa,
1845, pp. 21-22.

'3 Eduardo de Noronha, O Conde de Farrobo e a sua época, pp. 237-241. Natural da
Romagna, onde nascera cerca de 1800 (P-Lan, RP, Mdrtires, Obitos, Cx. 7, Lv. 3), um
documento de 1847 menciona-o como portador de um passaporte falso, sendo o seu
nome auténtico Piro Borato (P-Lan, MR, Mg. 3582, Proc. 279, Lv. 3, 18 de Junho de
1847). Depois da vitéria liberal fixou-se em Lisboa, como director de palco scenico do Tea-
tro de S. Carlos, lugar que deve ter mantido até se tornar empresdrio, entre 1844 e 1850.
Distinguiu-se ndo s6 pela sua capacidade para lidar simultaneamente com o meio teatral
portugués e italiano, mesmo em épocas de crise, mas em grande parte por ter a protecgao
do Conde de Farrobo, que se dispds a ser seu fiador. Faleceu repentinamente em 1861.

' Jaime Batalha Reis (cf. O Occidente, 132, 1882, pp. 186-187, e José Augusto
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penharam-se na redacgao de libretos, fornecendo assim pela
primeira vez aos compositores portugueses textos originais
para a composi¢do das suas dperas. Outros casos, apesar de
mais modestos, ficaram na memdria dos seus contempora-
neos, como o do coralista Agostino Castellani que era recor-
dado no final do século jd sem voz e jogador, “literalmente
pelintra’, mas “riquissimo de votos pela independéncia da
Itdlia, que nao chegou a ver’®.

A partir da estreia de Nabucco, em Outubro de 1843, ¢é
interessante analisar a posi¢ao que Lisboa ocupa na rede de
disseminacao das Gperas de Verdi. Os dados apresentados
por Roger Parker'® indicam que no caso desta épera, com
a excep¢ao de Viena — cidade que possufa lagos ébvios com
a Lombardia e onde alguns empresdrios italianos desenvol-
veram uma boa parte da sua actividade —, Lisboa é a primeira
cidade fora da Peninsula Itdlica a ouvi-la (e h4 referéncias aos
esforcos que tinham sido feitos para a apresentar na tempo-
rada anterior, exactamente um ano apds a estreia milanesa)'’.
Embora a situa¢io nio se repita com as éperas que se estre-
aram nas temporadas seguintes, Thomas Kaufman'® mostra
que, depois da Peninsula Itdlica e de Viena, e apesar das con-
digoes dificeis em que o S. Carlos funcionou durante os anos
quarenta, Lisboa continuard a fazer parte do primeiro grupo
de cidades europeias que receberam as estreias das éperas de
Verdi, e que inclui Barcelona, Madrid, e algumas cidades
perto dos principais centros operdticos da Peninsula, como
Valetta em Malta. O Porto, por seu lado, funcionando como

Franca, O Romantismo em Portugal. Estudo de factos socio-culturais, Lisboa, Livros
Horizonte, 2/1993, pp. 343-344.

15 Cf. Paulo Midosi, “Verdores da mocidade 117, Diario de Noticias, 15-12-1881.

16 Cf. Parker, “Arpa d'or dei fatidici vati”. The Verdian Patriotic Chorus in the 1840s,
pp- 106-109.

7 A Fama, 8-1-1843 e 5-3-1843.

'8 Verdi and his Major Contemporaries. A Selected Chronology of Performances with
Casts, New York, 1990.
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um satélite operdtico de Lisboa, recebeu as obras da primeira
fase verdiana na sequéncia da capital.

Se olharmos para os jornais da época, vemos que em Janei-
ro de 1845, quando Ernani, a segunda Spera do compositor
a ser ouvida em Lisboa, subiu a cena, Verdi era j4 identificado
como o “maestro da moda”", o que mostra como a imprensa
portuguesa estava em contacto permanente com a estrangei-
ra, em particular através dos jornais italianos e franceses. A
influéncia da critica estrangeira nota-se particularmente na
avaliagdo que ¢ feita da musica e da dramaturgia verdianas
a0 longo da década. O contraste entre as tradigoes italiana e
alema (esta dltima praticamente desconhecida em Portugal
mas associada as obras de Meyerbeer), vistas respectivamente
como o dominio do canto — um ideal de espontaneidade sen-
sual — versus o da harmonia ou o da “musica cientifica™®
— um universo de profundidade e reflexdo — espelha-se na
andlise das partituras de Verdi. Em 1848, por exemplo, o
dramaturgo Mendes Leal escrevia:

No seu canto hd originalidade e afecto, como na sua instrumentagio
hd colorido e vigor. Colocado talvez entre o autor do Roberto de Dia-
bo [Meyerbeer] e o criador da Semiramis [Rossini], bebe na melodia
pomposa de um, e nas profundas harmonias do outro, esse misto de
afecto e majestade, de suavidade e de grandeza, que tao distintamente
cunha as suas composi¢des. Sem ter a gravidade terrivel e o cardcter
quase Dantesco de Meyerbeer, hd no seu estilo o que quer que seja de

épico e elegfaco a0 mesmo tempo, que surpreende e atrai. As frases de

¥ A Restauragio, 3-1-1845. O mesmo se passava um pouco por toda a Europa
como se pode observar nas criticas publicadas na Allgemeine musikalische Zeitung (cf.
Marcello Conati, “Saggio di critiche e cronache verdiane dalla Allgemeine Musikalische
Zeitung di Lipsia (1840-48)” in I/ melodramma italiano dell Ottocento. Studi e ricerche
per Massimo Mila, Torino, 1977.

2 A recepgao portuguesa de Meyerbeer estd muito préxima da italiana (cf. Fabrizio
Della Seta, “Uimmagine di Meyerbeer nella critica italiana dell’Ottocento e 'idea di
‘dramma musicale” in Maria Teresa Muraro (ed.), Lopera tra Venezia e Parigi, Firenze,
1988, p. 149). No caso portugués devemos acrescentar contudo que, se bem que Mey-
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Verdi, répidas e abundantes stibitas e magnificas, parecem outras tantas
aspiragbes para o Céu. O seu canto exala-se de quando em quando em
tragos fugitivos e rigorosos que figuram suspiros profundos. Umas vezes a
sua orquestra sussurra apenas como num sonho ou num mistério; outras,
rebenta poderosamente em fanfarras espléndidas. Ora parece que o bafo
nocturno da montanha tira das harmonias Eélicas aqueles sons, misticos
e vagos, que preludiavam as visdes de Ossian; ora o génio ardente da
tempestade, ou dos combates, como que passa num turbilhdo devorador,
fazendo vibrar cada instrumento num rasgo valente ou numa expressio

penetrante.”!

Aquando da estreia de Nabucco, o escritor Anténio Pedro
Lopes de Mendonga, no jornal A Revolugio de Setembro, con-
centrou a sua critica na apreciago da partitura, considerando
que esta nao tinha nenhum interesse e acrescentando que “a
expressao dramdtica nio ¢ nenhuma; nao hd uma 4ria, nio
hd um dueto, nao hd uma s6 pega completa: a orquestra, mal
conduzida, ¢ toda carregada de cheios, em semitons, ¢ em
sétimas preparadas, que produzem os piores efeitos”*:. Exem-
plo tipico do critico literato, que até tarde se manteve céptico
em relagiao a musica de Verdi, provavelmente sob a influén-
cia de alguns sectores da critica francesa como por exemplo
Fétis, que era muito lido em Portugal®, Lopes de Mendonga
exprime neste texto um conceito operdtico baseado no mo-

erbeer fosse visto como um compositor predominantemente germanico, as suas Gperas
eram conotadas com a vida teatral francesa, que tinha uma influéncia significativa em
Portugal.

2V O Estandarte, 7-11-1848.

22 A Revolugdo de Setembro, 7-11-1843.

» Cf. Katherine Ellis, Music Criticism in Nineteenth-Century France. La Revue et
Gazette Musicale de Paris, 1834-1880, Cambridge, 1995, pp. 196-197, e Mdrio Vieira
de Carvalho, Pensar é morrer ou o Teatro de S. Carlos na mudanca de sistemas socio-
comunicativos desde fins do séc. XVIII aos nossos dias, Lisboa, 1993, p. 116. Mesmo
se noutras cidades, como Londres, o cepticismo em relagao & musica de Verdi era uma
constante entre certos criticos, como mostra Roberta M. Marvin em “The Critical Re-
ception of Verdi’s Operas in England, 1845-1847”, Verdi Newsletter, 24, 1997, pp. 8-12.
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delo rossiniano e numa imagem de “beleza ideal” que entrava
em conflito com a procura de um “belo caracteristico” que os
compositores das geragdes seguintes procuraram®%. Em 1852,
numa época em que a popularidade de Verdi era jd indis-
putada, o mesmo Lopes de Mendonga ainda opinava que “se
preferindo Rossini, Bellini, Donizetti, Mozart, Meyerbeer e
Beethoven a Verdi cometo um erro, tenho o prazer de me
enganar nao sé com os maiores artistas da Europa, mas com
o publico de todas as grandes cidades”®. Mas se, nos anos
cinquenta, esta afirmagdo parece fora de contexto, podemos
supor que em 1843, quando a musica do compositor soou
pela primeira vez no palco do S. Catrlos, esta opinido terd sido
partilhada por alguns sectores do publico.

O critico do periédico O Raio Theatral, por seu turno,
mostrava estar ciente do sucesso obtido por Nabucco em
[tdlia, e esse poderd ter sido o motivo pelo qual nao faz quase
nenhuma referéncia & musica®. A sua apreciagio centra-se
sobretudo na interpretagdo, que considerou um “fiasco™.
Em 1846, Nabucco voltaria a ser ouvido, desta vez numa
versao de concerto, cantada por um grupo de amadores na
Assembleia Filarménica, uma associagao privada frequentada
pela alta sociedade de Lisboa, e recebeu uma apreciagao to-
talmente diferente. Os modelos dramatdrgicos de Verdi jd
nio foram postos em questdo, sinal inequivoco de alguma
familiaridade com a obra, e a reacgdo a execugio foi apoted-
tica®®. Apesar de sabermos, por testemunhos de alguns masi-

24 Fabrizio Della Seta, ltdlia e Francia nell’Ottocento (Storia della Musica a cura della
societat Italiana di Musicologia), Torino, EDT, 1993, pp. 79 e ss.

» A Revolucio de Setembro, 16-10-1852.

2.0 Raio Theatral, 5-11-1843.

¥ Devemos contudo ter presente que este periédico tinha j4 criticado a companhia
da temporada mais de uma vez, e em particular Migone, invocando a experiéncia do
critico de ter ouvido em Londres Lablache, Malibran e Rubini (cf. O Raio Theatral,
22-10-1843).

8 A Revolugio de Setembro, 24-1-1846. Podemos verificar a familiaridade com
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cos profissionais, que existiam em Lisboa amadores que pos-
sufam boas capacidades como intérpretes®, as dificuldades
que esta 6pera coloca tanto ao nivel técnico como expressivo,
particularmente nos papéis de Abigaille e Nabucco, levam-
-nos a ler nesta critica mais a atitude reverente do cronista
social do que a de um critico.

Porém, a verdadeira afirmagio do repertério verdiano em
Portugal tinha-se dado em 1845 com a estreia, tanto em Lisboa
como no Porto, de Ernani e I Lombardi alla prima crociata. O
articulista do jornal O Periddico dos Pobres no Porto demonstrava
um considerdvel conhecimento da pega de Victor Hugo, da
revolugdo teatral que ela constitufa para a literatura dramdtica,
e ainda das suas adaptagdes a cena lirica, interessando-se pelo
“jogo de paixdes” numa perspectiva jé claramente romantica:

O allegro do final do [2°] acto ¢ original, e descobre o génio de Verdi —
musica que parece exprimir a ferocidade e a raiva — novidade no acom-
panhamento do instrumental, que € trocado, e ao revés das regras da
musica e da prdtica dos outros compositores, resultando de tudo um
efeito mdgico.’

Em Lisboa, a musica é abordada apenas em segundo lugar,
mas o articulista de A Revolugio de Setembro consegue, sem
recorrer a chavoes estéticos, dar-nos a imagem de como al-
guns criticos portugueses entendiam os ideais dramdticos do
compositor, sendo Ernani realmente visto como “a expressao
musical [...] dos mais belos pensamentos dramdticos de Vic-
tor Hugo™'. Boa parte do sucesso de Ermani devia-se, no

a musica do compositor na critica da produgao do S. Carlos de 1847 (cf. A Revista
Theatral, 8-4-1847).

» Arquivo da Familia Ferretti, Carta de Pietro Anténio Coppola a Jacopo Ferrett,
30-4-1842, amavelmente cedida por Francesco Paolo Russo.

O Periddico dos Pobres no Porto, 5-5-1845.

' A Revolugio de Setembro, 20-1-1845. Esta perspectiva manter-se-ia pela década
seguinte pois ainda em 1857, a propdsito da estreia de J vespri siciliani, um critico refe-
ria-se a Verdi como “o Victor Hugo da musica” (A Revolugio de Setembro, 21-3-1857).
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entanto, a dois jovens cantores em inicio de carreira que per-
tenciam a companhia do S. Carlos e que se viriam a tornar
grandes intérpretes verdianos: o soprano Augusta Albertini e
o tenor Enrico Tamberlick. A critica explicava:

agradou extraordinariamente a dpera a este biqueiro publico, que
exige impossiveis, e que ainda depois dos impossiveis praticados, é
duro de contentar. Esta noite foi ainda com mais entusiasmo acolhi-
da que a precedente; aplaudida em todos os actos; e no fim vitoriada
com ardor, sendo chamados quatro vezes fora o sr. Tamberlick e a sr.2
Albertini, que ambos desempenham magistralmente os seus papéis,
e com aquele frescor e nitidez de voz, que em ambos os casos tao
notdvel é.2

Tanto o razodvel nimero de récitas alcancado (22, em
contraste com as 7 de Nabucco) como o facto de, a partir
dai, o compositor comegar a ser referido na imprensa por-
tuguesa como ‘o célebre autor de I Lombardi ¢ Ernani”»,
demonstram que estas duas éperas nio sé constituem o ver-
dadeiro momento da sua consagragao junto do publico por-
tugués, como passam a ser vistas como o simbolo do sucesso
de Verdi. Porém, se excluirmos a influéncia determinante do
modelo teatral francés na recep¢ao de Ernani, o facto de esta
épera se afirmar inequivocamente como o grande sucesso en-
tre Nabucco e I Lombardi é um sinal de que o “género gran-
dioso” — inspirado nas éperas biblicas de Rossini — que Verdi
tinha concebido para as suas éperas milanesas do inicio dos
anos quarenta® e que tem sido um dos pomos da discérdia

32 A Restauragio, 3-1-1845. O correspondente da Allgemeine Musikalische Zeitung
refere também que estes cantores eram os “heréis da épera” (cf. Manuel Carlos de
Brito/David Cranmer, Crénicas da vida musical portuguesa na primeira metade do sécu-
lo XIX, Lisboa, 1990, p. 71).

3 Revista Universal Lisbonense, 23-10-1845.

3% Cf. Pierluigi Petrobelli, “From Rossini’s Mosé to Verdi’s Nabucco”, in Music in
the Theater. Essays on Verdi and other composers, Princeton, Princeton University Press,
1994, pp. 12 e ss.
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na discussao da sua possivel ligagao aos ideais do Risorgimento,
ndo teve, pelo menos no inicio, eco em Lisboa. Apenas em
1849, no Porto, encontramos uma referéncia explicita, mas
também genérica, a “Va pensiero” e 2 componente coral da obra:

o coro dos Hebreus, que na margem do Eufrates choram a sua Jerusalém
na presenca do {dolo de Belo, a profecia de Zacarias que os conforta,
sdo de melodia 4 altura do assunto; sdo em geral excelentes os coros, e
interessante o dueto de Nabuco e Abigail.*®

*okok

Entre 1848-1849, em paralelo com as revolugdes que
eclodiram por toda a Europa e que em Itdlia constituiram
um momento de grande exaltagao nacional, Francisco Xavier
Migone, o compositor portugués que havia dirigido a estreia
de Nabucco®® e que seria profundamente influenciado pela
estética das primeiras obras de Verdi, compde a sua primeira
épera, Sampiero®. O libreto era da autoria do advogado sici-

3 O Periddico dos Pobres no Porto, 5-3-1849. Nesta temporada, durante a qual se d4
a chegada 2 cidade de Carlos Alberto rei da Sardenha, (aquele que se perfilava como
o lider da nova Itdlia), o Teatro de S. Jodo apresentou quase exclusivamente éperas de
Verdi (Nabucco, I Lombards, Attila, I masnadieri, I due Foscari, e finalmente Macbeth).
Estes factos nao possuem aparentemente qualquer ligagao directa, jé que a hegemonia
verdiana se sentiu igualmente em Lisboa. Mas teria, no entanto, interesse averiguar
se hd no teatro algum eco da chegada do rei ao Porto e que feigdo ¢ que esse eco as-
sume. Todavia, no momento presente, com a Biblioteca Nacional de Portugal quase
totalmente encerrada, ndo foi possivel trabalhar esta questao.

36 Cf. Mdrio Moreau, O Teatro de S. Carlos. Dois séculos de histéria, vol. 2, Lisboa,
Hugin, 1999, p. 805.

% Pianista de origem italiana, Migone tinha atingido cedo uma certa estabilidade
profissional, sucedendo a Bomtempo como director da Escola de Musica do Con-
servatério em 1842, e acumulando as fungdes de maestro no S. Carlos em algumas
temporadas (cf. Ernesto Vieira, Diccionario biographico de musicos portuguezes. His-
toria e bibliographia da Musica em Portugal, Lisboa, Typographia Mattos Moreira &
Pinheiro, 1900, vol. 2, p. 86). Segundo o jornal O Theatro e Bibliotheca Familiar
(7-7-1850), Sampiero j estava terminada no final do primeiro semestre de 1850 e
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liano Luigi Arceri, um exilado politico j4 referido anteriormente.
Ao relatar a sua vida em Lisboa, num texto autobiogrifico
publicado em 18627, Arceri revela que o projecto da épera
amadureceu no circulo do teatro, no qual trabalhavam tanto
ele como o compositor, e explica que o facto de ter escrito
este libreto levou a empresa do S. Carlos a oferecer-lhe “o
lugar de poeta ensaiador, e director de cena’®’, permitindo
assim uma significativa melhoria da sua situagao profissio-
nal. Note-se que Arceri nunca revela claramente os motivos
porque deixou o seu pais, referindo-se apenas as contrarie-
dades de “um fatal destino”, mas nao perde a oportunidade
de escrever:

Se um rei [...] ainda que estrangeiro, tivesse unido todos os italianos
debaixo do mesmo pendio, excitando-os a amarem-se como irmaos;
protegido as ciéncias, as artes, a industria, o comércio, qual outra
na¢io do mundo poderia rivalizar com ela, ou domind-la? Mas a Itdlia
unida foi sempre temida, e por isso reduzida a treze reinos, debaixo
de coroas de ferro, e de ceptros covardes; [...] A Franga estendeu a sua
mao ao Unico rei de sangue italiano; e este, herdeiro do Desterrado
coroado, o Mdrtir da liberdade, empunhando a espada sabauda, que-
brou os enferrujados ferros da Itdlia escrava, e onde flutuavam as cores
execrandas dos tiranos, plantou a itdlica bandeira, & sombra da qual,
nio tdo longe estd o tempo em que gozaremos a paz e a liberdade.®

tinha sido destinada aos cantores Marietta Gresti e Gaetano Fiori, que se apresentaram
em Lisboa em 1848 e 1849, o que faz recuar a data da sua composicio a esses anos.
Todavia, de acordo com a noticia referida, as dificuldades para a levar a cena no S.
Carlos foram tantas que Migone chegou a pensar ir apresentd-la a Itdlia.

% Era natural de Palermo e veio para Portugal em 1843, tendo trabalhado no Tea-
tro de S. Carlos como contra-regra, “director de cena” e tradutor de libretos (Novo
systema elementar de pronuncia da lingua italiana [....], Lisboa, 1862, p. 12). Despe-
dido em 1860, dedicou-se ao ensino da lingua italiana e a assuntos jurfdicos. Doente,
suicidou-se em 1870 (cf. Grande enciclopédia portuguesa e brasileira, vol. 111, p. 129).

» Cit., p. 12.

© Ib., pp. 31-32.
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Mesmo considerando que esta passagem foi redigida numa
época em que o reino de Itdlia j4 havia sido proclamado, ¢
evidente que Arceri desde hd muito se identificava com o
desejo, partilhado por muitos compatriotas seus, de uma
Itdlia livre da dominagao estrangeira. Pode-se assim conside-
rar que ¢é no libretista que parece encontrar-se o motivo mais
directo para a escolha do episédio da histéria da Cérsega
(uma analogia com a Sicilia que entretanto se revoltara em
Janeiro de 1848?), que coloca frente a frente corsos e geno-
veses, e cujo herdi, Sampiero, segundo a tradi¢ao terd servi-
do de modelo a Shakespeare para a criagao de Othello. No
panorama operdtico italiano do Romantismo, ele tinha sido
jd transformado em libreto por duas vezes, com o titulo de
Vannina d’Ornano, por um libretista desconhecido para ser
posto em musica por Giuseppe Cotti-Caccia (Asti, 1841)%,
e por Francesco Guidi para o compositor Fabio Campana
(Florenca, 1842)%.

No entanto, apesar da identificagao de Arceri com os ide-
ais do Risorgimento ¢ do momento histérico em que a Gpera
foi composta, o texto do libreto de Sampiero nio vai além de
um conjunto de referéncias patridticas de cardcter genérico,
semelhante a muitos dos seus congéneres italianos de perio-
dos anteriores. Mesmo no libreto de Guidi, datado do inicio
da década de quarenta quando o ambiente politico estava
ainda longe da efervescéncia do perfodo revoluciondrio, ¢
possivel encontrar uma linguagem que caracteriza de modo
muito mais incisivo este elemento. Por exemplo, o inicio do
2.° acto em ambas as éperas é marcado por uma cena de

1 Vannina d’ Ornano tragedia lirica in 4 atti da rappresentarsi per la prima volta nel
Civico teatro d’Asti nella primavera del 1841, Asti, Dalla tipografia Garbiglia [1841].

2 Cf. Vannina d’Ornano, Tragedia lirica in tre parti, Da rappresentarsi nell’ L. e.
R. Teatro in Via della Pergola, La Primavera del 1842. Sotto la Protezione di S. A. I.
R. Leopoldo II. Granduca di Toscana. Firenze, Tipografia Galletti/in Via Porta Rosa,
[Florenga, 1842]. Segundo o préprio Guidi, o episédio ¢ narrado pelo historiador
Carlo Botta (1766-1837) em fonte nao identificada.
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exaltagdo patridtica entre Sampiero e os seus seguidores. A
grande diferenca reside no facto de que em Guidi a cena se
passa nos Alpes franceses, durante o exilio do chefe corso,
enquanto em Arceri trata a chegada a4 Cérsega de Sampiero
e do seu exército, recebidos em triunfo. Ao desaparecer o
elemento nostdlgico intimamente ligado 2 situagio do exilio
— central nas éperas de Verdi deste perfodo® — muda tam-
bém completamente todo o registo poético e dramdtico. En-
quanto em Vannina d’Ornano a cena abre com o seguinte
recitativo:

Sampiero Oh patria! Oh patria mia!... terra diletta!
perche non mi fu dato,
pria che I'ultimo fato
ti prostasse cosi morrir coi forti,
che pugnando per te ebbero almeno
fine al dolor, ed onorata tombal...

Ao qual se segue uma intervengao do coro que, dentro de
um modelo convencional, usa uma versificagio em ottonari,

Samp. e Coro Vana a noi bugiarda aita
prometteva lo stranier;
ah! La speme a noi sparita
come sogno lusinghier!
[...]
Solo un voto, un voto estremo
qui si formi e sia compito;
coi nemici spegneremo
lo stranier che cia tradito;
vinceremo, e ridonata
fia la patria a liberta;
o morrem ma invendicata

l'ombra nostra non sard.

5 Cf. Parker, “Arpa d'or dei fatidici vati”. The Verdian Patriotic Chorus in the 1840s,
pp- 50-51 e 100.
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Coro Noi giuram sul nostro onore
teco vincere o morrir!

Samp. Non ci resta che il valore:
saprem vincere o morrir!

No libreto de Arceri o coro canta:

Oh! Della Corsica Morrire o vincere
duce supremos; ognor sapremo
noi vinceremo duce supremo
vicino a te. tappressi gia.

Guerriero impavido. Chi per la Patria
i forti aterra. combatte, e muore,
La patria terra premio al dolore
ei salvera il Cielo avra.

giuriamo intrepidi.
Aspra vendetta,
vieni t'affretta

si vincerd

Composto por um conjunto de cinco quadras em guina-
rio, métrica que Arceri usa alids abundantemente, este texto
estd longe de possuir o tipo de grandiosidade que caracteriza
os versos com maior nimero de silabas usados em muitas
6peras da década de quarenta, bem como nos hinos patrié-
ticos e revoluciondrios de 1848%. Do ponto de vista musical,
Migone socorre-se de uma tipologia ritmica mais frequente
em Rossini ou Bellini do que, propriamente, em Verdi (com-
passo 4/4 e inicio em longa-breve-breve)® e constréi uma
melodia em Allegro Marziale (Exemplo 1), nos antipodas dos
nostélgicos coros verdianos dos anos quarenta, normalmente
em andamentos lentos e com o coro em unissono.

“Cf. Ib., p.51.
® Cf. Friedrich Lippmann, Versificazione italiana e ritmo musicale. I rapporti tra
verso e musica nell opera italiana dell’Ottocento, Napoli, Liguori, 1986, pp. 38 ¢ 42-43.
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Allegro marziale
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Exemplo 1

Na critica da Revista dos Espectdculos, aquela que mais por-
menorizadamente menciona os vdrios ndmeros da dpera,
este coro nem sequer ¢é referido. E o escritor e critico Anténio
Pedro Lopes de Mendonga reconhece em linhas gerais uma
influéncia verdiana mas propde a Migone uma outra orienta-
¢ao estética, inspirada por um nacionalismo romantico que

parte dos ideais de Volksgeist:

Naio incitardo os aplausos ao sr. Migone para escrever uma nova gpera?
Abandonando uma escola, que maior efeito produziu pela novidade [a
verdiana], do que por belezas seguras e duradouras, nio instard o seu
talento nas tradigdes musicais do seu pais, e da nossa vizinha Espanha,
aonde tantos motivos sentidos e melancélicos se escutam nas noites do
estio, ou nas manhas da primavera?

Eu sou dos que acredito, que a musica nio pode ser nacional no rigor
da palavra: mas ¢ certo que as escolas graduam-se pela indole de cada
povo. [...]

Quem ignora que parte das melodias que nés admiramos em Rossini,
s30 as vezes cantos soltos escutados em Veneza, em Florenca, na Sicilia,
nas campinas de Roma, nas montanhas da Cal4bria?

Quem ¢ que pode desconhecer na musica alema parte da influéncia
daquele Reno tdo poético, daquelas melodias que a natureza cria sem

esfor¢o, e que o povo reproduz na sua santa e ingénua simplicidade?

[...]
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O sr. Migone ¢ capaz de compreender, e de se apropriar destas afini-
dades misteriosas que existem entre o torrdo natal, e as formas da arte:
entre a natureza € o povo: entre as emogoes religiosas, e as supersticoes
candidas, — que alimentam a alma do camponés, e os cantos com
que ele celebra as suas saudades e esperangas. E uma mina inexplorada
esta, ¢ o primeiro talento que a souber cultivar, fundard uma reputagio

s6lida, e abrird A arte novos e variados aspectos.“

Kokok

Vimos atrds como a ligacio cultural entre Portugal e Itdlia
de meados do século XIX passa significativamente pelos tea-
tros de épera que, além de casas de espectdculo, eram o centro
das coldnias italianas nas duas principais cidades, nos quais,
inclusive, muitos encontravam trabalho. Integrando um
repertdrio relativamente fixo — j4 que os empresdrios apos-
tavam na importagao das Gperas que maior sucesso haviam
obtido em Itdlia — as éperas de Verdi chegam muito cedo a
Lisboa, seguindo daf para o Porto, e as duas cidades portugue-
sas integram assim um circuito essencialmente sul-europeu,
no qual sobressai o eixo Itdlia-Barcelona-Madrid-Lisboa.

Por parte dos criticos, Verdi ¢ visto essencialmente como
um compositor que nio se enquadra exactamente nos velhos
modelos da tradi¢do italiana mas também nao responde ao
paradigma da musica alema. O sucesso das suas primeiras
6peras em Portugal ficaria ligado a jovens cantores que encon-
traram nelas o seu nicho de repertério, e foi influenciado pela
cultura teatral francesa, quer através da literatura dramdtica
— com Victor Hugo — quer da critica — com Scudo, Fétis e
outros. Os grandes coros patridticos de éperas como Nabuc-
co e I Lombardi, praticamente nio tiveram sucesso ¢ ¢ alids
sintomdtico que a épera que Verdi verdadeiramente escreveu

A Revolucio de Setembro, 9-4-1853.
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com intuitos politicos, La bataglia di Legnano, nunca tenha
sido apresentada em Lisboa, subindo a cena apenas no Porto,
em 1859, como Lussedio di Arlem e com uma orquestragao
pirata, sendo por isso pateada?. Ao publico portugués in-
teressava sobretudo o elemento dramatdrgico, em especial
aquele que possufa afinidades com os modelos que lhe eram
familiares, como os franceses. As possiveis conexdes politicas
passavam despercebidas. A musica e a dramaturgia de Verdi,
porém, foram deixando uma marca significativa naqueles
que, como Migone, com ela lidaram de perto, mas mesmo
quando estas competéncias se cruzaram com as motivagoes
politicas de um exilado, como Arceri, os aspectos patriéti-
cos foram aqueles mais facilmente descurados. Os ecos do
Risorgimento, quando os houve, chegaram essencialmente
pela mao dos italianos residentes entre nds, nao através da
dramaturgia verdiana.

7O Braz Tisana, 21-1-1859. O jornal identifica-a como “uma das éperas de pouca
fama de Verdi, ainda que tendo alguns bons trechos.”



