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Ofereçam música a Deus, cantem louvores! 
Ofereçam música ao nosso Rei, cantem louvores! 

Pois Deus é o rei de toda a terra; 
Cantem louvores com harmonia e arte. 

Salmos 47:6-7. 
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Resumo 
	
	
A presente tese tem como objetivo de estudo Giovanni Battista Francesco Fasciotti, o mais 

importante dentre os nove castrati italianos a serviço da corte de D. João VI, no Rio de Janeiro 

Joanino. Nesse contexto, questionamos e buscamos assimilar qual teria sido o papel de Fasciotti 

naquele cenário de práticas musicais, partindo do pressuposto que sua presença no referido 

contexto, tornou-se uma referência para a prática vocal carioca da época. Para tanto, consultamos 

fontes primárias, tanto musicais quanto históricas. As fontes musicais mais importantes para esse 

trabalho foram a obra Piramo cantata per voce sola con accompagnamento di forte piano, uma 

composição do próprio Fasciotti, e o Recitativo e Rondó, do segundo ato da ópera Coriolano do 

Sr. Lavigna. Por sua vez, dentre as fontes histórias usadas, podemos citar cartas, libretti de ópera, 

o registro de batismo de Fasciotti, jornais e periódicos da época. A partir da análise destes 

documentos, conseguimos preencher lacunas em estudos biográficos prévios sobre o castrato, 

bem como apresentar uma possível descrição de sua voz. Confirmou-se que o castrato Fasciotti, 

objeto de estudo deste trabalho, foi o mais importante representante da escola setecentista de 

canto italiano na corte Joanina, tornando-se uma figura principal na influência musical da época. 

Pretendemos, assim, unir aspectos que contribuam com a pesquisa musicológica no país a 

elementos de ordem prática, relacionados à interpretação do repertório deste período.	

 

Palavras-chave: Canto, Ópera, Castrati, Fasciotti, Brasil Joanino, Musicologia histórica, 

Performance Musical. 
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Abstract 
	
	
	
This doctoral dissertation has as its object of study Giovanni Battista Francesco Fasciotti, the 

most important among of nine Italian castrati in the service of D. João VI, in Rio de Janeiro 

Joanino. In this context, we question and seek to absorb what would have been the role of 

Fasciotti in that the musical practices scenario, on the assumption that his presence in that 

context has become a reference for the carioca vocal practice in Rio de Janeiro of the time. To 

this end primary sources have bee consulted, both musical and historical. The most important 

musical sources are Piramo cantata per voce sola con accompagnamento di forte piano, a work 

by Fasciotti himself, and Recitativo e Rondó, from the opera Coriolano, Act II, by the composer 

Sig. Lavigna. Among the historical sources consulted are letters, opera libretti, Fasciotti’s 

baptism certificate, newspapers and periodicals of the time. From an analysis of these 

documents, it has been possible to fill gaps in previous biographical studies about the castrato, as 

well as to include a description of his voice. We may conclude that Fasciotti, was the most 

important representative of the eighteenth-century Italian school in Rio de Janeiro, becoming the 

main figure in the musical influence at the time. We intend, though, to join aspects that 

contribute with the musicological research in the country to elements of practical order, related 

to the interpretation of the repertoire of this period. 

 
Palavras-chave: Singing, Opera, Castrati, Fasciotti, Joanino Brazil, Historical musicology, 

Musical performance. 
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Introdução 
 

	

 A primeira vez que tive contato com a temática castrati foi no ano de 1997, durante meu 

bacharelado em canto na Escola de Música da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), 

na disciplina de História da Arte, com a Profa. Adriana Romeiro1, da Faculdade de Filosofia e 

Ciências Humanas (Fafich). A literatura secundária adotada consistiu, principalmente, no livro 

História dos Castrati, de Patrick Barbier 2 . Desde então, os nomes dos vários artistas 

mencionados encontraram eco, passaram a exercer um certo fascínio e, de certo modo, 

influenciaram a minha pesquisa de repertório. Explico: minha voz de contratenor sempre 

mostrou características um tanto quanto peculiares, o que dificultava o meu rendimento em 

certos repertórios que, acreditava-se, seriam os mais próprios para o fach3 de contratenor. Foi o 

desejo pelo conhecimento do legado castrati, gerado a partir daquele seminário, que me 

conduziu à procura de um repertório mais direcionado para aquelas vozes, o que acabou por 

trazer o que considero, nos dias atuais, uma melhor compreensão das minhas próprias 

características vocais. Porém, por muitos anos, esse interesse concentrou-se em intérpretes do 

período barroco europeu, pois, na época, eu não sabia que o Brasil recebera, durante o período 

joanino, a presença de nove cantores castrati. 

 Após concluir uma especialização sobre outra área que sempre me despertou interesse, a 

performance da canção de câmara brasileira, desta vez na Escola de Música da Universidade do 

Estado de Minas Gerais (UEMG), decidi que era o momento certo para buscar uma formação 

mais específica para a interpretação da música antiga. Assim, em 2005 mudei-me 

temporariamente para Londres, quando tive a oportunidade de estudar com o contratenor inglês e 

pesquisador dos castrati italianos, Nicholas Clapton (1965). O professor Clapton me orientou a 

investir num treinamento mais específico, com o intuito de desenvolver as condições técnicas 

																																																								
1 Professora associada no Departamento de História da Universidade Federal de Minas Gerais. Tem experiência na 
área de História, com ênfase em História do Brasil, atuando principalmente sobre a história das culturas políticas em 
Minas Gerais no século XVIII. Informações coletadas do Lattes em 27/08/2018. 
2	Nova Fronteira, 1996.	
3 No canto lírico, o sistema Fach, de origem alemã, é usado para a classificação vocal a partir de certas 
características de um dado cantor, como sua extensão vocal, tessitura, “tamanho” da voz, timbre, características 
físicas, aparência, idade, etc.  
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para a execução do desafiador repertório para castrati, pois, afirmou, minha voz teria certas 

características próprias para interpretar essa literatura, tais como: alta tessitura na voz de fala, 

possibilidades de cantar trechos escritos para a emissão de voz de peito, uma tessitura mais 

aguda na emissão da voz de cabeça, etc. Clapton acrescentou ainda que tais atributos colocavam 

minha voz num lugar à parte da maioria dos contratenores naquele momento. Porém, pensava eu, 

esse repertório era muito exigente, e inseguranças técnicas e pessoais me fizeram adiar esse 

objetivo. 

 Não me sentindo à altura daquele desafio proposto, procurei desenvolver outros projetos 

de interesse, voltando meus estudos novamente para a prática da canção de câmara brasileira. 

Assim, concluí o mestrado em performance vocal na University of North Dakota, em 2010, nos 

Estados Unidos, quando pesquisei a música do compositor Ernani Braga. Em 2012, finalizei com 

sucesso uma outra especialização, agora em música antiga, na Indiana University – Jacobs 

School of Music. 

 Porém, não creio que o assunto castrati do seminário de 1997 veio cruzar-se à minha 

trajetória por um acaso. Sem jamais deixar de instigar minha curiosidade, esse tema iria me 

direcionar para, no ano de 2014, conhecer o trabalho do prof. Alberto Pacheco, da Universidade 

Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), por intermédio do seu livro Cantoria Joanina: a prática vocal 

carioca sob influência da corte de D. João VI, castrati e outras virtuoses4, um dos registros mais 

completos da história dos castrati no Brasil.  

 O pesquisador relata que, em 24 de novembro de 1807, enquanto a família real 

portuguesa preparava sua fuga para o Brasil, as forças de Napoleão Bonaparte invadiam 

Portugal. Assim, D. João VI (1767-1826) retirou-se, antes que se concretizasse a iminente 

invasão de Lisboa, o que aconteceria em dezembro daquele ano, juntamente com toda sua corte 

para o Rio de Janeiro, chegando às terras brasileiras no oitavo dia de março de 1808. Esse 

acontecimento levaria a cidade do Rio de Janeiro, na época, capital da colônia portuguesa, ao 

status de sede de todo o império português, dando início ao período que ficou conhecido como 

Brasil Joanino (1808-1821). Além da família real viriam, de maneira sucessiva e juntamente com 

uma série de exímios especialistas em diversos domínios artísticos, músicos de renome e fama, 

contratados desde a época do reinado de D. João V (1689-1750). Entre os vários cantores, 

encontravam-se alguns castrati.  

																																																								
4 Annablume, 2009. 
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 Pacheco (2009) explica como esses cantores assumiriam as vozes de soprano e contralto 

nas composições executadas nas igrejas locais, papel antes desempenhado pelos meninos 

cantores do Seminário de São Joaquim, pois às mulheres era vedado cantar nas igrejas. Desde a 

chegada do primeiro castrato, Capranica, que partiu de Lisboa no final de 1809 e aqui esteve a 

partir de 1810, até a vinda de Domingos Lauretti, o último, em 1817,comprovou-se que foram 

pelo menos nove os castrati a desembarcarem em terras brasileiras. De posse desta informação, 

vislumbrei a possibilidade da convergência de dois assuntos de interesse pessoal, a performance 

da música brasileira e os castrati, cujo resultado final é a tese de doutorado em Música que agora 

apresento. 

 O presente trabalho é de caráter interdisciplinar, pois trata-se de uma investigação em 

performance musical com intersecção com a musicologia, o que nos possibilita compreender a 

música composta para a voz de Fasciotti, a personalidade específica que elegemos para 

pesquisar, tanto sob o ponto de vista da obra quanto de sua perspectiva histórica. 

 Os primeiros castrati contratados pela corte portuguesa, ainda em Lisboa, vieram da 

Espanha, graças à estreita relação diplomática entre aqueles dois países. Kristina Augustin 

(2013), em sua tese Os castrati e a prática vocal no espaço luso-brasileiro, nos mostra cartas 

escritas pelo imperador D. João IV, entre os anos de 1645 e 1651, nas quais o governante relata a 

presença de cantores castrati a serviço da Capela Real de Lisboa, revelando que a arte desses 

cantores era muito apreciada em terras portuguesas. 

 Contratados, possivelmente, a partir da intermediação dos embaixadores portugueses na 

Espanha, os castrati eram escolhidos de acordo com sua excelência artística. Um vez em Lisboa, 

ocupavam-se estritamente dos serviços litúrgicos.5 A necessidade de ter bons cantores a serviço 

daquela corte apenas aumentaria no ano de 1716, quando o Papa Clemente XI elevou a Capela 

Real em Lisboa a Capela Patriarcal.6 Então, coube aos embaixadores portugueses em Roma, 

membros da família Piaggio, a contratação dos melhores músicos italianos que se pudesse 

encontrar, sem preocupações com os custos.7 

																																																								
5 Barbier, 1993, p. 7. 
6 “A antiga diocese ficou dividida em duas até 1740, ano em que foi reunificada. Sucederam-se até hoje dezesseis 
patriarcas à frente da Igreja lisbonense, de D. Tomás de Almeida a D. José Policarpo: os patriarcas de Lisboa são 
sempre feitos cardeais no primeiro consistório a seguir à sua nomeação para esta Sé”. Disponível em  
https://www.patriarcado-lisboa.pt/site/index.php?cont_=40&tem=75. Acesso em 30.08.2018. 
7 Augustin, 2013, p. 93. 
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 Por sua vez, Giovanni Battista Francesco Fasciotti, objeto desse trabalho, chegaria ao Rio 

de Janeiro em 1816, juntamente com outros músicos: dentre eles, os irmãos Marcello e Pasquale 

Tani, também castrati. Jornais que circulavam na época, bem como relatos de viajantes, não 

apenas citam Fasciotti, como também documentam o sucesso do cantor nas óperas produzidas no 

Teatro São João.8  Em se tratando de um artista que fez o trajeto Itália – Brasil sem nunca ter 

trabalhado em Portugal, constatamos, no início das nossas pesquisas para a construção desta tese, 

que pouco se sabia a respeito de seus primeiros anos de atividades musicais na Europa.  

 A descoberta de partituras manuscritas, com peças dedicadas à voz de Fasciotti, 

juntamente com libretti de óperas, recolhidos nas bibliotecas e conservatórios locais em Milão, 

Parma, Bolonha, Veneza, Florença e Nápoles, em confronto com os trabalhos de Pacheco e 

Augustin, nos ajudaram a perceber os feitos de Fasciotti na ópera italiana.  

 Outrossim, a consulta aos libretti e a visita ao arquivo privado da Accademia Filarmonica 

di Bologna permitiram que entendêssemos o contexto que levou Fasciotti a ser chamado para 

substituir o castrato Marchesi em algumas produções (1800 e 1807), o processo de sua filiação à 

Accademia Filarmonica de Bologna (1803) e dados sobre sua contratação pelo Príncipe 

Borghese, de Turim. Quanto a esse último, Fasciotti teria prestado serviços a Camillo Borghese a 

partir de 1803 até, pelo menos, 1814, ano em que, de acordo com os libretti localizados na Itália, 

o cantor faria seus últimos trabalhos em palcos italianos antes de se mudar para o Rio de Janeiro. 

 Durante a pesquisa, busquei realizar a revisão bibliográfica relacionada ao tema proposto, 

procurando confrontá-la com as fontes primárias. Considerei ainda os periódicos da época, 

essencialmente os italianos Giornale D’Indizi Giudiziari di Bergamo, o Gazzetta di Milano e os 

brasileiros Jornal do Commercio e O Spectador Brasileiro, ambos do Rio de Janeiro). 

 Isto posto, estruturei essa tese de doutorado em quatro capítulos. No capítulo I, apresento 

um estudo sobre a prática da castração e sua inserção na história da música. Nesse contexto, 

explico como era feita a orquiectomia nos meninos candidatos a uma vaga de canto nos 

conservatórios locais, seus possíveis efeitos fisiológicos, psicológicos e vocais, e as alterações 

anátomo-fisiológicas esperadas. Também ofereço um breve panorama da presença dos castrati 

em terras portuguesas e como esses chegaram ao Brasil. 
																																																								
8 O teatro São João foi inaugurado em 12 de outubro de 1813, data de aniversário do príncipe D. João VI, no Largo 
do Rossio. “A edificação do teatro foi determinada pelo Decreto baixado em 28 de maio de 1810, assinado pelo 
Príncipe Regente. Disponível em http://www.ctac.gov.br/centrohistorico/TeatroXPeriodo.asp?cod=38&cdP=14. 
Acesso em 13.12.2015. 
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 No capítulo II, concentro-me nas características históricas e biográficas a respeito de 

Giovanni Battista Francesco Fasciotti. Assim, pude registrar a história do castrato, com dados 

sobre seu nascimento, seu processo de filiação à Accademia Filarmonica di Bologna, seu 

contrato de trabalho junto à citada corte de Camillo Borghese, e suas participações em 

espetáculos de ópera na Itália. Comparo seus ganhos mensais na corte portuguesa do Rio de 

Janeiro com o dos demais castrati presentes, para mostrar que Fasciotti foi um dos mais bem 

pagos dentre todos os cantores da época.  

 O capítulo III apresenta a obra Piramo Cantata per voce sola con accompagnamento di 

forte piano, de autoria do próprio Giovanni Fasciotti, uma edição da Ricordi italiana, de 1815. 

Até o momento, Piramo é o único registro de Fasciotti como compositor. Também registro o 

conto por trás do mito de Píramo e Tisbe, que serviu de texto para a criação de Fasciotti, com 

uma tabela do texto musicado, com transcrição para o alfabeto de fonética internacional (IPA) e 

tradução poética. 

 A partir da edição da Ricordi, elaboro minha própria edição da cantata Piramo, com 

características híbridas de Urtext e crítica, com preocupações práticas. Para facilitar a leitura: 

 

• transcrevi as linhas vocais originais, na clave de dó na primeira linha, para a clave de sol 

na segunda linha;  

• explico minhas decisões editorias, e sugiro uma possibilidade de versificação, bem como 

algumas decisões interpretativas, a partir do Tratado de Canto de Manuel Garcia;  

• apresento exemplos pessoais de cadências e ornamentações;  

• levanto algumas questões sobre a interpretação dessa obra, originalmente escrita para a 

voz de um castrato, por uma voz de contratenor moderno. 

 

 Finalmente, no quarto e último capítulo faço uma análise da voz de Fasciotti por meio do 

Método de Análise Estatística da Voz, criado por Alberto Pacheco, em 2007, com base em duas 

obras compostas para a voz do cantor. A análise dos resultados dos gráficos criados a partir do 

método sugere qual seria a tessitura, a extensão e a região melhor da voz do castrato. Esses dados 

são comparados com os resultados obtidos pelo professor Pacheco, ao aplicar seu método na 
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dedicatória Laudamus a solo di soprano, da Missa Festiva com todo o instrumento de 1817, de 

Marcos Portugal (1762-1830).9 

 Na seção dos apêndices, apresento a minha edição da cantata Piramo (Apêndice A), com 

suas respectivas notas de edição (Apêndice B). Da mesma forma, ofereço as edições das obras 

Laudamus a solo di soprano, da Missa Festiva com todo o instrumento de 1817, de Marcos 

Portugal (Apêndice C), e Recitativo e Rondó, do segundo ato da ópera Coriolano do Sig. 

Lavigna, de 1806 (Apêndice D).  

 Já nos anexos podem ser encontrados:  

	
• 26 libretti de ópera produzidos entre 1800 e 1814, recolhidos durante nossa viagem à 

Itália, em que se lê o nome de Fasciotti no elenco de solistas (Anexo A); 

• cópias de alguns periódicos da época que comprovam muitas das informações históricas 

que constam nesta tese. Além disso, ao disponibilizar estes documentos na íntegra, espero 

fornecer outras informações que não chegaram a ser transcritas no corpo desta tese e que 

poderão ser relevantes para outros pesquisadores com interesses afins (Anexo B); 
																																																								
9 “Filho de Manuel António da Ascensão e de Joaquina Teresa Rosa. Foi aluno do compositor João de Sousa 
Carvalho, realizando sua primeira composição já aos 14 anos de idade. Com 21 anos já era organista e compositor 
da Sé Patriarcal de Lisboa, e em 1785 foi nomeado mestre do Teatro do Salitre, para o qual escreveu farsas e 
entremezes, além de modinhas. Muitas das suas melodias se tornaram populares, caindo também no gosto da corte 
portuguesa, que lhe encarregou obras religiosas para o Palácio Real de Queluz e outras capelas utilizadas pela 
Família Real. Inicialmente assinava suas obras como Marcos António mas, para que seu nome soasse mais 
aristocrático, acrescentou depois o ‘da Fonseca Portugal’, emprestado do padrinho de casamento dos pais. Graças à 
fama na corte, conseguiu uma bolsa para ir à Itália em 1792, onde permaneceu, com interrupções, até 1800. 
Fixando-se em Nápoles, compôs várias óperas em estilo italiano que foram muito bem recebidas e encenadas em 
vários palcos italianos, como os teatros La Pergola e Pallacorda de Florença, San Moise de Veneza e La Scala de 
Milão. Ao todo, Marcos Portugal escreveu mais de vinte obras na Itália, principalmente óperas bufas e farsas. 
Voltou a Portugal em 1800, sendo nomeado mestre de música do Seminário da Patriarcal e maestro do Teatro de 
São Carlos de Lisboa, para o qual compôs várias óperas. Em 1807, com a chegada das tropas napoleônicas, a 
Família Real Portuguesa fugiu para o Rio de Janeiro, mas Marcos Portugal ficou em Lisboa, chegando, mais tarde, a 
trabalhar para os invasores franceses, regendo no São Carlos os concertos comemorativos da ocupação de Portugal 
por Junot. Em 1811 Marcos Portugal viajou para o Rio de Janeiro a pedido do Príncipe Regente (outros dizem que 
por interferência de D. Carlota Joaquina), sendo recebido como uma celebridade, e nomeado compositor oficial da 
Corte e Mestre de Música de Suas Altezas Reais os Infantes. Trazia na bagagem ‘seus punhos e bofes de renda, com 
os seus sapatos de fivela de prata e suas perucas empoadas, a sua ambição e a sua vaidade.’ Em 1813 foi inaugurado 
no Rio de Janeiro o Teatro Real de São João – construído à imagem do Teatro de São Carlos em Lisboa – para o 
qual Marcos Portugal compôs várias obras e onde foram encenadas várias de suas óperas. Nessa época, escrevia 
especialmente obras religiosas. Tinha uma posição privilegiada na corte, sendo professor de música do príncipe 
Pedro, futuro Pedro I do Brasil e Pedro IV de Portugal. Em 1821, sua saúde já precária, foi vítima de dois ataques 
apopléticos. Por isso, Portugal não acompanhou D. João VI quando a corte regressou a Portugal. Com a saúde a 
deteriorar-se, não permaneceu no Rio, onde o terceiro ataque de AVC em 1830 foi fatal. Morreu relativamente 
esquecido, no dia 17 de fevereiro de 1830, no Rio de Janeiro.” Disponível em 
http://www.mic.pt/dispatcher?where=0&what=2&show=0&pessoa_id=3263&lang=PT&site=ic. Acesso em 
28/08/2018.  
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• documentos encontrados nos registros do antigo conservatório napolitano Santa Maria di 

Loretto, a respeito da aquisição de cadeiras especiais para a castração de garotos, bem 

como do pagamento de honorários cirúrgicos (Anexo C); 

 

 Por fim, espero conduzir o leitor na compreensão dos fundamentos sob os quais se deu a 

influência de Fasciotti em toda uma prática vocal no Rio de Janeiro, a saber:  

 

• a importância do papel do castrati na música ocidental; 

• o fato de o cantor possuir um timbre de voz muito raro; 

• sua importância social enquanto artista famoso, abastado, e membro da corte real; 

• o mérito do seu fazer musical nesse processo. 

 

 

 Busquei não apenas catalogar dados, mas também analisá-los no intuito de interpretar as 

fontes para, a partir dessa percepção, tirar minhas próprias conclusões a respeito da importância 

do castrato Giovanni Battista Francesco Fasciotti, no cenário musical do Rio de Janeiro Joanino. 

Deste modo, com essa tese concluo o meu doutorado em música, convencido de que existem 

aspectos históricos ainda por esclarecer, documentos a serem encontrados, mas ciente de que 

esse é um trabalho que irá me acompanhar para a velhice. Afinal de contas, quatro anos se 

passaram e, embora o trabalho não termine por aqui, nosso tempo esgotou-se; ao menos por ora. 
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Capítulo I 

Castração e música na história: Ad honorem Dei 

 

 

 

 

 

 A prática da castração remonta a tempos antigos, fato que pode ser comprovado, por 

exemplo, em diversas passagens da Bíblia. O primeiro registro encontra-se no livro do 

Deuteronômio (Cap. 23, v. 1): “Nenhum homem castrado, que tenha esmagado os testículos, ou 

amputado o órgão genital poderá fazer parte do povo de Yahweh, o SENHOR.”10 Nesse contexto 

de antiguidade, a castração era praticada por povos invasores como arma de guerra, no intuito de 

impedir a reprodução dos derrotados, uma maneira de garantir a posse da terra conquistada.  

 O texto bíblico supracitado claramente nos leva a perceber que existiam duas variantes no 

campo da castração humana: a castração por assim dizer, quando apenas os testículos eram 

retirados, e a emasculação, quando tanto os testículos quanto o próprio órgão sexual eram 

amputados. Tanto na China quanto no Vietnã, rapazes eram emasculados como forma de garantir 

a guarda segura das mulheres dos reis. As funções daqueles eunucos incorporavam desde a 

prática de massagem à maquilagem daquelas sob custódia, num ritual preparatório para o 

encontro nupcial. Na figura abaixo pode-se observar a mutilação na genitália masculina 

resultante da emasculação, prática em que tanto escroto quanto genitália eram removidos, algo 

diferente do que acontecia com aqueles que eram castrados para a música: 

																																																								
10 http://bibliaportugues.com/deuteronomy/23-1.htm. Acesso em 05.02.2017. 
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Figura 1: Um eunuco chinês.11 

 

 

 Outros registros históricos parecem sugerir que os povos persas seriam os mais antigos a 

adotarem a prática, mas sabe-se que as civilizações gregas e romanas castravam seus escravos, 

com a finalidade de os tornar mais dóceis e fáceis de controlar; que os chineses “fizeram disso 

um comércio, a fim de atender ao gosto muito difundido naquele país pelos rapazes de aspecto 

feminino”; e que os árabes faziam o uso de eunucos na guarda da castidade das mulheres do 

sultão, ao lhe entregarem a responsabilidade da vigilância do harém (BARBIER, 1993, p. 6-7). 

Sobre a última citação, podemos acreditar que a presença de eunucos para a proteção da 

castidade das mulheres de sultões tinha por objetivo principal obstaculizar o relacionamento 

físico/sexual desses guardas com as inúmeras esposas de seus governantes. 

 Para melhor entendermos a terminologia usada nesse estudo, optamos por adotar a 

definição de Augustin (2013, p. 1), para o termo castrati: 

 

 

 

																																																								
11  Foto de um eunuco da Dinastia Qing (1644-1912), extraída do site 
http://chinaimperial.blogspot.com/2008/03/dinastia-qing-1644-1912.html Acesso em 30.08.2018. 
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Quando hoje utilizamos a expressão castrati, plural da palavra italiana castrato, nos 
referimos única e exclusivamente a membros de uma coletividade masculina que foram 
castrados com objetivo da preservação da voz infantil, aguda, visando uma carreira 
musical. Essa intervenção cirúrgica, no menino entre oito a doze anos, tinha como 
objetivo inibir a produção do hormônio masculino, a testosterona, a fim de evitar a 
mudança de voz na fase da puberdade. Essa cirurgia preservava a voz aguda infantil 
enquanto o cantor se desenvolvia fisicamente, adquirindo potência vocal de um homem, 
técnica e maturidade musical de um adulto. 
 

 

 Da mesma maneira, Patrick Barbier, em seu livro Histoire des Castrats, de 1989, 

traduzido para o português por Raquel Ramalhete, em 1993, com o título História dos castrati, 

traz a seguinte definição na aba da capa: 

 

Durante os séculos XVII e XVIII, num período de quase duzentos anos, as grandes 
estrelas do Bel Canto, que arrastavam multidões, reis e plebeus para os teatros, não eram 
cantoras nem cantores, mas castrati, sopranos masculinos emasculados antes da 
adolescência, conservando, graças a essa renúncia à virilidade, o registro alto (agudo) da 
sua voz. Unindo, num todo híbrido, as qualidades específicas das vozes da criança, do 
homem e da mulher, sem ser nenhuma delas, o extraordinário virtuosismo e poder 
emocional da voz dos castrados representou o apogeu insuperável da arte do canto para a 
estética do artifício, característica do período barroco. 

 

 
 Desde a Idade Média, a Igreja Católica teria mantido a imposição do apóstolo Paulo, que 

vedava a participação de mulheres em espetáculos públicos, conforme registrado na epístola 

bíblica aos Coríntios (cap. 14, v. 34) que diz: “Conservem-se as mulheres caladas nas igrejas, 

porque não lhes é permitido falar; mas estejam submissas como também a lei o determina.”  

 Já o séc. XVII veria “Inocêncio XI (papa entre 1676-1689) promulgar a proibição da 

atuação das mulheres nos teatros dos Estados Pontificais (AUGUSTIN, 2013, p. 207)”, um veto 

que permaneceria nos séculos vindouros. Basta consultar o documento Motu Proprio tra le 

sollecitudini del sommo pontefice Pio X sulla musica sacra, de 22 de novembro de 1903, do Papa 

Pio X (entre 1903-1914), para entendermos um pouco mais do pensamento da Igreja Católica em 

relação à presença feminina na liturgia. Esse entendimento está explícito na parte V do 

documento, na subseção sobre os cantores, linha 13, em que lemos:  
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… i cantori hanno in chiesa vero officio liturgico e che però le donne, essendo incapaci di 
tale officio, non possono essere ammesse a far parte del Coro o della cappella musicale. 
Se dunque si vogliono adoperare le voci acute dei soprani e contralti, queste dovranno 
essere sostenute dai fanciulli, secondo l’uso antichissimo della Chiesa. 12 

  

 Devido a essa proibição, os coros eclesiásticos, já antes formados exclusivamente por 

crianças e falsetistas nas vozes de soprano e contralto, teriam essas posições ocupadas 

lentamente pelos castrati; a presença daqueles cantores, na música, seria notada por um período 

de quase 230 anos (BARBIER, 1993, p. 1-2). Isso nos confirma que a música é um documento 

que atesta o seu tempo, caminhando de mãos dadas não apenas com a estética do período 

histórico em que é composta, mas também caminhando com convicções políticas e até mesmo 

religiosas de sua gênese. 

 Até o presente momento não foi possível precisar quando a castração começou a fazer 

parte das práticas musicais das sociedades ocidentais. Barbier (1993, p. 17), porém, explica que o 

fenômeno dos castrati já apareceria, embora de maneira restrita, nos coros papais em meados do 

séc. XVI, alcançando ainda um maior destaque após o surgimento da ópera, no séc. XVII. O 

mesmo autor ainda afirma que o Papa Clemente VIII (entre 1592-1605), após um momento de 

grande encantamento diante dos primeiros sopranos contratados pela Capela Sistina, acabaria por 

facultar a castração de meninos, desde que a cirurgia fosse feita exclusivamente ad honorem Dei 

(para a glória de Deus). Augustin (2103, p. 75) ainda acrescenta que o mesmo pontífice foi quem 

também autorizou “a castração unicamente ad honorem Dei, fazendo com que cada vez mais o 

número de cantores castrados no Vaticano aumentasse”. 

 A Igreja, que até então teria se mostrado desfavorável à prática da castração, foi a 

instituição que daria a eles um local de destaque, no âmbito de sua liturgia. Augustin (2013, p. 

88) explica que “o papa Alexandre VI (no período entre 1492-1503), por meio de uma série de 

alianças firmadas entre o papado e a coroa espanhola, foi um dos primeiros a permitir e 

incentivar a contratação de castrati espanhóis para cantarem na Capela Giulia, no Vaticano”. 

 

																																																								
12“Os cantores têm na Igreja um verdadeiro ofício litúrgico e, por isso, as mulheres sendo incapazes de tal ofício, 
não podem ser admitidas a fazer parte do coro ou da capela musical. Querendo-se, pois, ter vozes agudas de 
sopranos e contraltos, empreguem-se os meninos, segundo o uso antiquíssimo da Igreja”. Disponível em 
http://w2.vatican.va/content/pius-x/it/motu_proprio/documents/hf_p-x_motu-proprio_19031122_sollecitudini.pdf 
Acesso em 06.01.2018. Tradução nossa, como o serão todas as demais a seguir, à excessão dos casos em que se 
assinalar o responsável. 
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Na verdade, através da Espanha é que tudo viria a acontecer no plano musical. 
Introduzidos pela civilização moçárabe por volta do século XII, certos eunucos, com sua 
voz espantosa, iriam pouco a pouco conquistando um lugar considerável na liturgia 
católica, para atingir o apogeu no século XVI. Uma bula do papa Sisto V (1585-1590), 
dirigida ao núncio apostólico na Espanha, prova muito claramente que os castrati eram 
admitidos já há muito tempo nas principais igrejas da Península Ibérica. […] Embora os 
arquivos do Vaticano não registrem isso no século XVI, é bastante provável que um certo 
número desses cantores, e particularmente dois nomes tão famosos como Francesco Soto 
e Giacomo Spagnoletto, fossem verdadeiros castrati, e não falsetistas. O fato parece 
ainda mais plausível porque Loreto Vittori, o primeiro grande castrato do século XVII, 
foi exatamente aluno do padre Soto. Um fato é certo: o fim do século XVI constitui o 
momento decisivo que marcou o início da utilização dos castrati cantores na música 
romana, ela própria pivô do mundo musical religioso da época (BARBIER, 1993, p. 7-8). 

  

 
 Dentre as fontes consultadas, duas confirmam que Soto (s.d.) e Spagnoletto (s.d.) foram 

realmente os primeiros castrati a fazerem parte do Coro Pontificial, até então composto apenas 

por cantores falsetistas. Sapio (2017, p. 150) afirma que ambos eram castrati, e que teriam 

entrado para o coro da Capela Vaticana com o apoio do papa Clemente VIII, em 1599. Do 

mesmo modo, Augustin (2013, p. 33) confirma que Spagnoletto era realmente um cantor 

castrato. 

 Outrossim, Barbier (1993, p. 8-9) também considera 1599 como sendo o ano da admissão 

oficial de dois cantores comprovadamente castrati no Coro Pontifical: Pietro Paolo Folignati 

(Petrus Paulus Folignatus Eunuchus) e Girolamo Rossini de Pérouse (Hyeronimus Rosinus 

Perusinus Eunuchus). De acordo com o autor, ao fazê-lo, papa Clemente VIII “desconsiderou o 

próprio cânon da Igreja” (BARBIER, 1993, p. 8). 

 Se não existe um consenso a respeito do nome dos primeiros cantores castrati do coro 

papal, os autores concordam que foi o Papa Clemente VIII quem favoreceu a entrada desses 

cantores no Vaticano, no ano de 1599. 

 Com a admissão de Folignati (s.d.) e Rossini (s.d.), o papa passaria a não mais admitir 

cantores falsetistas para as partes de soprano no coro, tratando logo de substituí-los, no espaço de 

alguns anos, por castrati. Aos falsetistas seriam confiadas apenas as partes de contralto. Desta 

maneira, começaria a importação de cantores castrati espanhóis que, juntamente com outros 
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castrati italianos, viriam a compor a nova geração de sopranos do Coro Pontificial. Dentre 

aqueles, destaca-se Loreto Vittori13 (1600 - 1670), admitido em 1622.  

 A igreja romana, que possuía em seus coros cerca de 100 cantores castrati em 1692, veria 

esse número dobrar, menos de um século depois, mais especificamente no ano de 1780, graças à 

concordância do papa Pio VI cujo pontificado se estendeu de 1775 a 1799 sobre a prática da 

castração para fins musicais (SCHOLZ, 2001, p. 276). O que inferimos após a consulta 

bibliográfica para a construção desse primeiro capítulo é que, com uma política ambígua em 

relação à castração, a Igreja Católica às vezes condenava a prática, o que não a impedia de 

acolher os melhores castrati para suas atividades musicais.  

 
 

O posicionamento da Igreja Católica em relação aos castrati, e à prática da castração com 
finalidade musical, sempre foi bastante contraditóri. Alguns papas como Alexandre VI 
(papa entre 1492 e 1503), Gregório XIV (papa entre 1590 e 1591) e Clemente VIII (papa 
entre 1592 e 1605) foram mais acolhedores e flexíveis em relação à castração, tolerando e 
até mesmo aprovando a presença dos castrati em seus grupos corais e na vida religiosa 
(Barbier 1993, p. 103; Cappelletto 1995, p. XIII). 
 
Outros papas consideravam a castração como uma anomalia, uma amputação 
pecaminosa, contrariando a original natureza do homem, a saber: Inocêncio XI (papa 
entre 1676 e 1689), Bento XIV (papa entre 1740 e 1758), Clemente XIV (papa entre 
1769 e 1774) e Leão XIII (papa entre 1878 e 1903). Estes foram menos compreensivos e 
lançaram mão de decretos proibitivos reprovando a emasculação (Barbier, 1993, p. 102-
103). 

  

 
 A escolha de se ter um coro formado por castrati, consagrada, de certo modo, pela 

própria Capela Pontifical, foi aos poucos sendo difundida, por meio dos mestres de capela, para 

outras catedrais e igrejas italianas. Embora a castração fosse o veículo usado para garantir a 

manutenção dos coros clericais, não nos é possível identificar a responsabilidade direta pela 

autorização do procedimento naqueles meninos.  

 Mas como se dava a trajetória desses possíveis castrados? Segundo Augustin (2013, p. 

39-46), tudo começava quando um maestro di musica percebia, entre seus pupilos, um garoto 

que demonstrasse maiores aptidões musicais. Tendo escolhido o suposto candidato, aquele 

maestro trataria de convencer a família do menino sobre as vantagens de entregá-lo à castração 
																																																								
13 Loreto Vittori: poeta, libretista, compositor e um dos primeiros cantores castrados da Itália. Descoberto pelo Bispo 
Maffeo Barberini (futuro Papa Urbano VIII), trabalhou como cantor mezzosoprano na Capela Sistina do Vaticano, 
de 1622 até 1670. Informações recolhidas em https://musopen.org/composer/loreto-vittori/ Acesso em 12.06.2016. 
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para fins musicais, com promessas de um futuro melhor. Porém, na maioria dos casos a promessa 

não se concretizava, uma vez que a cirurgia em si não garantia o desenvolvimento de uma voz 

bela e apta para uma carreira musical. Os pais, por sua vez, precisavam encontrar pretextos, 

frente à sociedade local e ao próprio filho, quando este tivesse a plena consciência do ocorrido, 

para o motivo da castração. Para os que não conseguiam um laudo médico com algumas 

justificativas mais aceitáveis, embora também pudessem ser fantasiosas, qualquer outra desculpa 

serviria. Exemplos: “uma malformação congênita, uma queda feia de cavalo, uma mordida de 

animal ou o pontapé mal colocado de um amiguinho” (BARBIER, 1993, p. 22). Esses 

argumentos nem sempre eram suficientes para validar uma medida tão drástica e de 

consequências tão severas, e muitos castrati, durante a vida adulta, por guardarem 

ressentimentos quanto à sua castração, escolheriam o distanciamento total da família. Barbier 

lista possíveis razões, justificáveis ou não, que levariam famílias a entregarem os filhos para a 

castração  

 
 

Se bem que não se possa estabelecer uma verdadeira relação com a música e o canto, 
pode-se dizer que o fenômeno da castração tocou de perto ou de longe toda a Europa 
medieval: sempre usada em diversos lugares para torturar os cativos, ela servia também 
como castigo contra os que haviam cometido crime ou estupro; além disso, a Faculdade 
não fazia rodeios para utilizar-se dela, em geral, injustificadamente, como terapia curativa 
ou preventiva contra certos males tais como a lepra, a loucura, a epilepsia, a hidrocele, a 
gota e certas doenças inflamatórias. Durante muito tempo ainda, pretendeu-se curar a 
hérnia por esse meio. Era um dos muitos pretextos invocados pelas famílias italianas para 
justificar a operação em plena época de ouro dos castrati cantores (Barbier, 1993, p. 7). 

  

 

 A figura a seguir nos mostra um caso de hidrocele, uma das doenças que poderiam ser 

tratadas, de acordo com a mentalidade da época (séculos XVII e XVIII), por meio da castração: 
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Figura 2: Foto mostrando um caso de hidrocele.14 

  

  

 A castração dos meninos não era garantia de sucesso, no que concerne às qualidades 

vocais dos futuros cantores castrati. Em muitos casos, quando a cirugia não trazia os resultados 

pretendidos, o cantor era encorajado a aprender algum instrumento, assegurando-lhe assim a 

possibilidade de ter um emprego como instrumentista dentro da própria instituição, o que lhe 

garantiria uma contratação vitalícia com direito a pensão e aposentadoria. Esses eram 

considerados como sendo castrati que perderam a voz. Barbier discorre sobre essas situações 

apoiando-se em trecho das Conclusioni de Santa Maria di Loreto, documento datado de 23 de 

setembro de 1763 e conservado no arquivo da Igreja San Pietro a Majella: 

 

 
Observou-se também que certos eunucos, se bem que tenham sido admitidos com boa 
voz, tornaram-se depois, pela mudança da idade ou por doença, incapazes de cantar. 
Considerando que já estão no Conservatório, a caridade exige que não sejam 
abandonados; encarregamos por isso os mestres-capela do Conservatório de fazer todo o 
possível para orientá-los no canto, pondo-os para cantar em voz de contralto, que ele 
usem de todos os meios para ensiná-los a tocar um instrumento em que consigam êxito e 
possam assim prover as suas próprias necessidades. Setembro de 1766 (BARBIER, 1993, 
p. 47). 

  

 
 Os castrati que conseguiam sucesso com a cirurgia e eram admitidos nos conservatórios, 

geralmente, assumiriam o compromisso de lá permanecerem por pelo menos seis anos. Vale a 

reflexão, nesse momento, de que qualquer cantor que ingressasse nesses conservatórios, teria 

																																																								
14 http://www.drnroy.com/disease/Hydrocele/ Webpage do Dr. N. Roy, Sexólogo. “Hydrocele”. Acesso em 
04.02.2017. 
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apoio total no percurso de sua vida por quase uma década ou mais, com garantia de moradia, 

alimentação e vestuário. Assim, famílias pobres frequentemente se mostraram agradecidas às 

instituições que, sob a referida condição, recebiam seus rebentos para servirem à música. Na 

busca por dados que confirmem essa informação, apresentamos a seguir duas cartas endereçadas 

a conservatórios italianos distintos, o Conservatorio Real Pietá dei Turchini e o Conservatorio 

Real de S. Maria di Loreto.  

 
 

Giovani Francesco Pellegrino, eunuco, que canta com voz de contralto, muito humilde 
servidor de Vossa Senhoria Illustríssima, expõe humildemente como, tendo vindo de 
Lucca para melhor se aperfeiçoar em música deseja entrar para o Conservatório Real da 
Pietà dei Turchini ... (Arq. De San Pietro a Majella, XIII. 7. 18. 5 apud BARBIER, 1993, 
p. 28). 
 
Giuseppe Giuliano de la Terra de la Castelluccia se põe humildemente aos pés de Suas 
Senhorias Illustríssimas, e lhes suplica que concedam sua admissão entre os alunos do 
Conservatório Real de S. Maria di Loreto, sendo eunuco, com voz de soprano, e se 
compromete a permanecer no Conservatório durante dez anos ... (Arq. de San Pietro a 
Majella. XIII. 7. 18. 10 apud BARBIER, 1993, p. 27). 

  

 

 Outro fator que passaria a justificar a prática da castração estaria intimamente relacionado 

às dificuldades financeiras enfrentadas pela Itália, a partir da segunda metade do século XVI. 

“Cobranças de impostos pelo governo espanhol, vários anos de má colheita, epidemias de peste, 

abalos vulcânicos e guerras” causariam fome e orfandade em várias famílias; a castração de 

meninos podia ser, em muitos casos, a única opção de vislumbrar perspectivas de sobrevivência 

para alguns (BARBIER, 1993, p. 32; FELDMAN, 2007, p. 12). “Nessas condições, tornar-se um 

castrato ou castrar seu próprio filho não parecia ser uma grande desgraça” (ROSSELLI, 1988 

apud SOWLE, 2006, p. 6). Scholz (2001, p. 278) afirma que o próprio governo napolitano teria 

contribuído para o aumento dos índices  de castração. Segundo o autor, com a anuência do poder 

público, toda família camponesa que tivesse ao menos quatro filhos homens poderia entregar 

legalmente um deles, possivelmente o mais jovem, para a castração com finalidades religiosas. 

Como resultado, o número de meninos operados por razões musicais aumentaria 

consideravelmente. 
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 O declínio dos castrati na Europa aconteceria ao longo do século XVIII, a partir de 

quando  o número daqueles cantores, em atuação, começaria igualmente a diminuir. Assim, em 

1780 já era muito difícil encontrar um número razoável de bons cantores castrati que pudessem 

atender as altas demandas das cortes europeias e das casas de ópera. Parte desse declínio se deve 

ao fato de que, em 1798, o papa Pio VI revogou, em seus Estados, conforme nos afirma Barbier, 

“a proibição durante tanto tempo imposta às mulheres de subir num palco de teatro” (1989, p. 

188).  

 Embora durante o veto não lhes fosse permitido cantar ou atuar em público, às mulheres 

era permitido estudar música e muitas o fizeram. Naquele cenário de novas oportunidades com a 

queda da proibição, as mulheres tornaram-se as grandes rivais, na música, das estrelas castrati, 

tendo a seu favor o fator da cena. Assim, os italianos não mais precisariam travestir um castrato 

para que esse cantor pudesse encenar papéis femininos. Agora era possível ter figuras mais 

graciosas em cena, cuja estatura seria mais compatível com a dos cantores não-castrados (tenores 

e barítonos), uma simetria nem sempre possível durante a era castrati. 

 Junta-se a isso a fato de que, a começar pelos franceses, principalmente por filósofos 

iluministas como Voltaire (1694-1778), o castrato passaria a ser visto como algo que ofendia à 

razão, quer por sua voz diferente, quer por seus modos efeminados, como registrado pelo próprio 

filósofo, no capítulo 25 de sua obra Candide:  

 

 
Quem quiser que vá ver más tragédias em música, onde as cenas são feitas somente para 
conduzir, despropositadamente, duas ou três canções ridículas que valorizam o gogó de 
uma atriz; quem quiser ou puder, que se desmanche de prazer ao ver um castrado 
cantarolar o papel de César ou de Catão, e ficar passeando desajeitadamente no palco; por 
mim, já faz muito tempo que desisti dessas pobrezas, que hoje em dia fazem a glória da 
Itália, e que são pagas tão caro pelos soberanos (VOLTAIRE, 1918 apud BARBIER, 
1993, p. 185-186). 
 

 
 
 O movimento contra a castração e os próprios castrati, começado na França, não 

demoraria a chegar na própria Itália, onde uma crescente onda de conscientização das questões 

morais colocadas pela castração parecia tomar conta da sociedade. Até mesmo a Igreja Católica, 

por muito tempo uma acolhedora preferencial da arte dos castrati, voltaria a condenar o costume 

de se mandar castrar garotos, conforme registrado na obra De Synodo dioecesana, do papa Bento 
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XIV (1675-1758), na qual e foi declarado “que a amputação de qualquer parte do corpo nunca 

era legal, salvo em caso de absoluta necessidade médica (BARBIER, 1993, p. 187). 

 Augustin (2013, p. 78-79) argumenta que “a razão da diminuição do número de castrati é 

hoje uma tarefa difícil para quem deseja encontrar explicações precisas”. A autora sugere que 

parte desse ocaso se deve à “recuperação da economia italiana”, por volta de 1730. Se antes os 

pais tinham uma motivação para sacrificar “a virilidade do menino em busca de uma educação 

sólida, moradia e alimentação, segurança financeira para si e para a família”, a prática tornou-se 

menos atraente com “o fechamento de vários monastérios e o fim de alguns coros.” Não mais 

existiriam tantas justificativas plausíveis para que aos pais permitissem a castração de seus 

filhos. Em Rosselli (1988, p. 179): 

 

 
[...] o gradual declínio do ascetismo cristão, que se manifestou através do século XVIII na 
diminuição dos membros das ordens religiosas, interligado com as mudanças econômicas 
e demográficas já mencionadas. Se, como já afirmei, a decisão de tornar um filho 
castrato significou para a maioria das pessoas uma decisão para fazer dele um cantor de 
igreja – ou mais drástica, gananciosa ou arriscada de matriculá-lo em uma ordem 
monástica – tal escolha tornou-se menos atraente quando houve uma redução no número 
de coros de igreja ou o fim dos mesmos (Rosselli, 1988, p. 179). 

  

 

 Além do contexto político, religioso e econômico, a diminuição e consequente 

desaparecimento dos grandes conservatórios em Nápoles – considerados como sendo os grandes 

centros de treinamento para castrati, onde professores como Nicola Porpora (1686-1768), 

maestro di canto de estrelas como Farinelli e Cafarelli (1710-1783), treinava seus pupilos – viria 

a contribuir para o declínio da prática da castração e, subsequentemente, para o progressivo 

decréscimo dos próprios castrati. Quer seja por má administração do pessoal da época, por 

incompetência dos professores de canto na era pós Porpora, ou por razões políticas, aqueles 

centros deixaram de ser referência na arte do canto (BARBIER, 1989, p. 187-188).  

 Paralelamente a isso, somam-se os seguintes fatores, de ordem cultural e social: a difusão 

das ideias de masculinidade associadas a levantes militares, alistamento às forças armadas e 

bravura no combate, propagadas pela Revolução Francesa; a Declaração dos Direitos do 
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Homem,15 documento também culminante da Revolução Francesa; as medidas tomadas por 

Francisco I da Lombardia-Vêneto, que exigiria a exclusão dos castrati dos palcos italianos; o 

decadência da ópera séria. Assim, formava-se o cenário favorável para a extinção da prática da 

castração por razões musicais (BARBIER, 1993, p. 187-189). 

 Embora todos esses fatores acabassem por contribuir para que os castrati da época 

tivessem menos demanda nos teatros italianos, tal processo não impediria que aqueles cantores 

pudessem assinar contratos em teatros estrangeiros. No entanto, como  passaram a pertencer a 

uma categoria de vozes raras, muitos de tais cantores veriam nesse movimento a oportunidade de 

receberem aumento de salários e de fazerem exigências cada vez mais exóticas, buscando 

valorização pessoal e artística. Nesse movimento, Portugal se apresentava como um promissor 

mercado de trabalho. 

 Assim, podemos concluir que a estratégia da castração entrou na história da música quase 

por um acaso, pois a descoberta de que um castrato poderia ter uma bela voz era um 

acontecimento casual; a princípio, a prática era usada como arma de guerra, como processo para 

formação de eunucos, e não com fins musicais. A importação da prática, dentro da música, 

chegou à Itália por intermédio da fama de alguns castrati espanhóis, porém o histórico do 

processo da castração de meninos é repleto de controvérsias. Um exemplo, o caso da Igreja 

Católica: embora fosse a primeira a se opor ao ato, rapidamente encontrou nos castrati a solução 

para elevar seu serviço eclesiástico na Capela Sistina a um nível de maior excelência artística. 

Para isso, bastaria aceitar que alguns meninos fossem castrados para a glória de Deus. Ao mesmo 

tempo, pretendia sugerir, por meio desse acolhimento cristão, estar praticando, por razões 

musicais, a caridade.  

 Junta-se a isso o fato de que, após anos de dedicação e devoção ilimitadas aos serviços 

religiosos, com a queda do veto que proibia as mulheres de cantarem em público, oposição essa 

criada pela própria instituição, aumentaria no seio dela a repressão à prática da castração, 

começando o movimento que condenaria o fenômeno castrati à extinção. Ou seja, a Igreja 

sucessivamente combateu, acatou e acolheu e, finalmente, reprimiu a castração. 

 

																																																								
15 Declaração dos Direitos do Homem e do Cidadão, 1793, art. VI: a liberdade é o poder que pentence ao Homem de 
fazer tudo quanto não prejudique os direitos do próximo: ela tem por princípio a natureza; por regra a justiça; por 
salvaguarda a lei; seu limite moral está nesta máxima: - “Não faça aos outros o que não quiseras que te fizessem”. 
Extraído de http://www.dhnet.org.br/direitos/anthist/dec1793.htm. Acesso em 11.12.2015. 
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 O Estado, por sua vez, após ter não apenas permitido a castração de garotos, mas também 

legislado sobre a prática, ao permitir que uma família numerosa pudesse – por motivos musicais 

– entregar o filho mais novo para a castração, passou a dificultar a vida artística daqueles 

cantores, chegando a proibi-los de exercer a profissão. Afinal de contas, o mundo dos castrati, 

como outrora conhecido, tinha mudado e doravante não haveria espaço para aqueles homens de 

voz aguda; o novo mundo exigia homens fortes, viris, prontos para a guerra, se assim fosse 

necessário; e um exército poderia “tirar pouco proveito de canhões desprovidos de balas!” 

(BARBIER, 1989, p. 188). 

 De um ponto de vista ético, cumpre ponderar que, a despeito do desenvolvimento vocal 

que a castração possibilitou, o qual contribuiu amplamente para a música nos séculos em que 

essa sistemática foi adotada , não foram poucas as situações problemáticas decorrentes das 

intervenções cirúrgicas  clandestinas às quais diversas pessoas eram submetidas.  

 Por um lado, identificamos o avanço técnico-vocal alcançado no universo dos castrados, 

artistas reverenciados durante séculos por seus feitos virtuosos. Esse dado da história reflete o 

sucesso da habilidade extrema, obtida à custa de enormes sacrifícios, de cantores cuja capacidade 

revestiu a prática vocal de uma beleza inaudita e até idealizada. Por outro lado, a evidência 

documental atesta o desperdício de vidas envolvidas no procedimento que viabilizava 

características tão singulares, com consequências, em inúmeros casos, desastrosas para a vida de 

quem não se moldava vocalmente após a castração e presumíveis danos psicológicos mesmo nos 

casos bem-sucedidos. Resta saber onde ecoam, na história, essas vozes e vidas perdidas, por 

causa dessa contradição e comunicação, aliás nada incomuns, entre a violência e a arte, a 

agressão e o belo.  

 Embora, nos tempos atuais, não tenhamos mais cantores castrati, a voz do contratenor 

ocupa, hoje, um lugar de destaque no meio musical. Mediante um intenso trabalho de pesquisa, o 

eco moderno a repercutir o talento daqueles cantores contribui para que a arte castrati e o 

conhecimento derivado dela, de certa forma, se mantenham presente, nesse diálogo musical entre 

o presente e o passado. 

 O último representante de toda uma geração de castrati morreria em Roma, em 21 de 

abril de 1922, aos 64 anos de idade. Apelidado Il l’Angelo di Roma (O Anjo de Roma), 

Alessandro Moreschi (1858-1922), conhecido como uma das mais belas vozes da Capela Sistina, 

permanecia em seus derradeiros dias quase que esquecido por todos: 
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Figura 3: Alessandro Moreschi, o último castrato (SAPIO, 2017, p. 86). 

 

 

 Graças a um único registro de áudio desse cantor, gravado entre 1902 e 1904, no próprio 

Vaticano, seu nome foi resgatado. Muito embora, na época da gravação, o cantor mostrasse uma 

voz produzida recorrendo a uma técnica vocal que poderia ser contestada por muitos, pode-se 

inferir que muitos dos ruídos supostamente percebidos no seu canto são resultado de um sistema 

de gravação precário e não da sua voz, propriamente dita. Não obstante, aquele registro traria o 

fascínio e a curiosidade pelo fenômeno castrati até o séc. XX.16 E este fascínio ainda continua!  

 Por se tratar de cantores que dedicaram a maior parte de suas vidas ao serviço religioso 

ad honorem Dei, citamos as palavras do profeta Isaías: 

 
[...] nem tampouco diga o eunuco: “Eis que sou uma árvore seca”. Porque assim diz o 
Senhor: “Aos eunucos que guardarem os meus sábados, que escolherem o que me agrada 
e se apegarem à minha aliança, a eles darei, dentro de meu templo e dos meus muros, um 
memorial e [...] um nome eterno, que não será eliminado.17 

 
																																																								
16 Informação encontrada na contracapa do CD Alessandro Moreschi The Last Castrato.  
17 Isaías, capítulo 56, versículos 3-6 – Bíblia online. Disponível em http://www.bibliaon.com/isaias_56/ Acesso em 
16.12.2015. 
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 Para homens despojados de toda e qualquer possibilidade de um legado genealógico, a 

herdade dos castrati se faz presente sobretudo na arte, mais especificamente na música. Desta 

maneira, seus nomes ficaram registrados para a posteridade, como verdadeiros representantes da 

gênesis da grande escola de canto italiana, da qual Fasciotti é uma referência. 
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1.1 O procedimento: dados sobre seus sucessos e infortúnios 

 

 Tecnicamente, um castrato era um indivíduo de sexo masculino que tinha seus testículos 

removidos, por meio de de uma intervenção cirúrgica de nome “orquiectomia” (SAPIO, 2017, p. 

13).18 Mas quem eram os profissionais que praticavam a castração? Sabe-se que o procedimento 

tornou-se muito comum e podia-se achar um profissional da castração em quase toda parte, tanto 

em hospitais de algumas cidades grandes, onde especialistas amparavam-se em razões médicas, 

nem sempre justificáveis, quanto em consultórios menores situados longe dos grandes centros. 

Na maioria dos casos, a operação era feita por um barbeiro, que executava também as funções de 

médico e dentista nas vilas. Porém, as condições de higiene do local e da prática em si eram 

mínimas, e os instrumentos usados eram os mais primitivos possíveis, o que contribuía para 

explicar a cifra de até 80% de mortes, no caso de alguns cirurgiões (BARBIER, 1993, p. 10).  

 Disso discorda John Rosselli (1992, p. 37), que  afirmar que a castração por motivos 

musicais, por ser largamente executada por toda a Itália, além de exigir uma recuperação rápida 

(cerca de 13 dias), não oferecia riscos de morte aos castrados: 

 
 

Não temos notícias de mortes causadas por castração. Devem ter ocorrido, e poderiam 
não ter sido registradas tendo em vista a frequência em que, na época, se dava o 
falecimento precoce ou por erro médico. Mas a impressão que se tem é que a operação 
foi uma rotina. 

 

 Seja como for, é de se esperar que ocorressem inúmeros casos de insucesso relativos à 

prática da castração clandestina, que culminaram por vezes em óbito dos garotos envolvidos. Por 

exemplo, sabe-se hoje que o leite oferece um ambiente propício à proliferação de bactérias; esse 

elemento era utilizado como parte do ritual da castração, como nos informa Barbier (1989, p. 9):  

 
 

[...] no melhor dos casos, podia consistir na absorção de beberagens contendo ópio a fim 
de neutralizar ao máximo as sensações da criança. O mais das vezes, contentavam-se em 
comprimir as carótidas para interromper momentaneamente a circulação: o menino se 
encontrava então num estado próximo do coma. Mergulhavam-no em seguida num banho 
de leite para amolecer as partes genitais, ou num banho de água gelada, que tinha também 
um ligeiro papel anestesiante e principalmente impedia que sangrasse demais. Era essa 
uma prática ainda muito difundida nas amputações, durante as campanhas napoleônicas. 

																																																								
18 Sapio, Domenico. Dèi senza Olimpo. Napoli: Intra Moenia, 2017. 
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[...] era complexa em sua execução e sobretudo muito perigosa, porquanto a operação 
podia ser malsucedida e provocar hemorragias ou infecções, mortais em muitos casos. 
[...] a operação nunca ocorria antes dos sete anos e raramente depois dos doze: era 
essencial que ela interviesse antes do início da função glandular dos testículos. A maioria 
dos meninos era então castrados entre oito e dez anos. A ação em si devia ser muito 
rápida: começava-se por uma incisão na virilha, pela qual o cirurgião puxava o cordão e 
os testículos. A ablação total era então efetuada com uma faca, enquanto os canais eram 
ligados. Essa operação diferia muito da dos eunucos do harém, de que se retiravam todos 
os órgãos sexuais externos, geralmente depois da puberdade, o que já não lhes permitia 
conservar a voz de criança. No caso de nossos castrati, era indispensável retirar os dois 
testículos para chegar ao resultado esperado.  

 
 
 Numa época em que as práticas cirúrgicas eram, no mínimo, rudimentares, a certeza do 

sucesso de qualquer procedimento do gênero não era garantida. Talvez o único analgésico 

disponível fosse o laudanum, um opiáceo derivado da papoula, descoberto no séc. XVI, já que a 

potente e potencialmente viciante morfina, cuja forma pura seria extraída a partir do ópio, estaria 

disponível apenas no séc. XIX.19 

 Outrossim, a ausência de anestesias 20  e antibióticos 21 , que só seriam descobertos 

posteriormente, sugere um quadro de dores profundas durante os procedimentos cirúrgicos e no 

pós-operatório, bem como o surgimento de possíveis infecções. Não obstante, a prática da 

castração continuava a ser difundida e largamente realizada por questões músico-religiosas. 

 A figura abaixo mostra um castratori, um objeto de corte que, muito comumente, era 

usado para a castração de garotos, com fins musicais: 

 

 

																																																								
19  Analgésicos: Uma Breve História. Disponível em http://br.drugfreeworld.org/drugfacts/painkillers/a-short-
history.html. Acesso em 11.12.2015. 
20 Em 1831, a anestesia à base de clorofórmio já era conhecida. Já a anestesia à base de éter, esta veio a ser 
descoberta em 1840, em Boston. Embora já fossem testados/usados, ambos procedimentos só vieram a ser 
considerados como práticas aceitáveis pela medicina, por volta de 1853. Até aquele momento, os possíveis 
anestésicos não eram muito eficientes e os pacientes precisavam ser segurados durante as grandes cirurgias, tais 
como as amputações, enquanto mordiam alguma coisa para que não gritassem. Com a possibilidade de inspirar 
vapores de clorofórmio ou éter, os pacientes passaram a dormir de maneira profunda, tornando-se insensíveis à dor 
durante os procedimentos cirúrgicos (Guérios at al., 2006, p. 352). 
21 Alexander Fleming (1881-1955) descobriu o primeiro antibiótico, a penicilina, em 1928, sendo capaz de sintetizá-
la em 1929. Disponível em http://monografias.brasilescola.uol.com.br/biologia/a-historia-dos-antibioticos.htm. 
Acesso em 11.12.2015. 
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Figura 4: Castratori: ferramenta cirúrgica para castração.22 

 
 Podemos observar que a ferramenta mostrada na figura acima possui duas lâminas que se 

movem, passando uma sobre a outra. O mecanismo de corte do objeto parece ser muito parecido 

ao de uma tesoura moderna.  

 Na próxima figura, um quadro ilustrativo da técnica adotada para a castração de garotos, 

para fins musicais, na Itália: 

 
Figura 5: Quadro ilustrativo da técnica da castração (SAPIO, 2017, p. 12). 

																																																								
22	A figura mostra o contratenor inglês e pesquisador Nicholas Clapton (1955) exibindo um castratori, Disponível 
em http://news.bbc.co.uk/2/hi/uk_news/magazine/4853432.stm Acesso em 27.11.2017. 
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 Um documento localizado no arquivo histórico do Conservatorio di San Pietro a Majella, 

em Nápoles, sugere que os conservatórios italianos também estivessem envolvidos na produção 

de castores castrati, por meios cirúrgicos, como nos elucida Sapio (2017, p. 19). De acordo com 

o autor, o documento registra o pagamento de 20 ducados (dinheiro da época) ao cirurgião 

Andrea Carrocci pela castração de três garotos no mês de maio de 1705, e pela assistência 

prestada pelo profissional (possivelmente aos operados), por 40 dias contínuos.23 Isso nos leva a 

crer que o fato aqui mencionado, talvez, não fosse um caso isolado, e que os conservatórios 

italianos realmente se utilizavam desse procedimento para garantir seu quadro de alunos castrati.  

 Nossa afirmação se confirma diante de documentos localizados entre os registros de outro 

conservatório napolitano, o Santa Maria di Loretto, em que vemos informações a respeito do 

custeio da compra de cadeiras especialmente construídas para a castração de garotos (seggie) e 

outros pagamentos a cirurgiões por serviços de castração prestados. 

 

 

																																																								
23 “... Ducati 20. Da lui pagati ad Andrea Carrocci chirurgo per li tre figlioli resi eunuchi nel mese di maggio 1705, e 
per l’assistenza del medesimo. Carrocci a’ medemi a 40 giorni continui: e docati dieci pagati al scarparo – con che 
resta Signor Mattia a consegnare docati otto per dette cause dal suddetto nostro Conservatorio. Napoli li 31 marzo 
1706” (SAPIO, 2017, p. 19). 
	



	

	 46	

 
Figura 6: Transcrição de registros de pagamentos para aquisição de cadeiras para castração e remuneração a 

cirurgiões locais (Conservatório S. M. di Loretto, Nápoles). 
 
 
 

 Embora a realização de tais operações suscite várias dúvidas quanto a questões éticas, os 

alunos castrados por cirurgiões, algo comum nas cidades de Bolonha e Florença, não corriam os 

riscos de tantos desafortunados, castrados de maneira clandestina (SAPIO, 2017, p. 21). 

 Uma vez realizada a castração para fins musicais, a sorte estava lançada. Sabendo-se que 

a maioria dos candidatos a essa prática eram oriundos de famílias de baixa renda, pontuamos 

aqui os seguintes possíveis desfechos pós-cirurgia: 

 

• A conservação de uma voz aguda, que se tornaria bela mediante a aquisição de 

progressos técnicos que adviriam dos árduos anos de estudos em conservatórios;24 

																																																								
24 Para os castrati, o treinamento era muito longo e paciente, e durava até 10 anos. Os exercícios eram quase todos 
de respiração para o reforço dos músculos diafragmáticos e costo-abdominais. Em seguida, treinava-se a emissão da 
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• A restauração da saúde física, no pós-cirúrgico, mas sem a permanência de um material 

vocal apto à prática musical, com seu direcionamento para outras funções dentro do 

conservatório; 

• O óbito; 

• A manifestação de desajustes emocionais correlacionados ao procedimento cirúrgico, 

levando, por vezes ao suicídio.  

 

 O desenvolvimento técnico, seja por meio de demonstrações quase inacreditáveis de 

virtuosismo vocal, ou por passagens de puro lirismo com o uso do legato, em obras musicais 

consagradas e executadas até o presente, nos mostram apenas uma faceta do histórico da 

castração em cantores. Torna-se necessário, ainda, apontarmos não apenas as benesses desse 

procedimento, mas os infortúnios de ordem física e/ou emocional, que afetaram a vida de 

incontáveis cantores, em sua dedicação à música e à opulência da Igreja Cristã.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
	
	

																																																																																																																																																																																			
voz, que deveria ser sempre plena, relaxada e redonda. Depois aprendiam-se as difíceis técnicas da interpretação 
barroca, como: arpejos, longos trilos, filatura, martellate, escalas, gorgheggios, etc. (SAPIO, 2017, p. 29).  
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1.2 Alterações anátomo-fisiológicas da castração 
  

 Em ambos os sexos, a posição da laringe é praticamente igual durante a infância até à 

puberdade, mantendo-se alta, o que, aliado ao tamanho reduzido das pregais vocais, resulta no 

som agudo das vozes infantis. Com a intensificação dos hormônios na adolescência, a laringe 

não só aumenta de tamanho, mas também muda seu posicionamento no pescoço, tornando-se 

mais baixa. Junta-se a isso o aumento e espessamento das pregas vocais, formando assim os 

fatores responsáveis pela voz mais grave dos meninos, ou não tão agudas, nas meninas. Segundo 

Boone e Mc Farlane (1994 apud CÂNDIDO, 1999, p. 22): 

 

 […] aproximadamente aos 9 anos, antes da puberdade, a laringe de meninos e meninas é 
anatomicamente, quase, do mesmo tamanho e eles produzem, geralmente, a mesma altura 
de voz (265 Hz). A muda vocal nas meninas começa por volta dos 9 anos, o inicio da 
puberdade e as graduais mudanças ocorrem no transcorrer de um período de 4 a 5 anos. 
Nos meninos, a puberdade inicia por volta da idade de 11 e 12 anos. Entretanto, o 
crescimento laríngeo perceptível e a dramática mudança na frequência fundamental vocal 
ocorrem no último ano da puberdade. Os níveis de altura de voz de homens e mulheres 
caem drasticamente após a puberdade (a voz masculina cai pelo menos uma oitava 
inteira; a voz feminina cai quase meia oitava). O crescimento da laringe e da via aérea 
não ocorre da noite para o dia. Embora as mudanças sejam graduais, ao longo de um 
período de 4 anos, um marcante crescimento laríngeo (particularmente em meninos) 
ocorre nos últimos 6 meses de mudança. Durante este momento de rápido crescimento 
laríngeo, os meninos podem experimentar disfonia temporária e ocasionais quebras de 
altura que não são motivo para preocupação parental ou clínica. Estas mudanças de massa 
na puberdade tendem a frustrar quaisquer tentativas sérias de cantar ou praticar outras 
artes da voz. Até que as crianças experimentem alguma estabilidade no crescimento 
laríngeo e de via aérea, as demandas do canto poderiam muito bem ser inapropiadas para 
seus mecanismos em rápida transformação. Devido a tais mudanças rápidas, tentar 
desenvolver altura ideal ou níveis de altura modais em adolescentes deveria ser evitado.  

 

 Brito Filho (1999, p. 23), acrescenta: 

Seguindo ao desenvolvimento orgânico, a laringe inicia sua descida em relação à posição 
no pescoço, o que continua por toda a vida, partindo da vértebra C3, no recém-nascido, 
passando por C3 e C4 em crianças de 5 anos, por C7 dos 15 a 20 anos, onde permanece 
durante a vida adulta, posicionando-se abaixo de C7 em pessoas idosas. A consequência 
direta a esse fato (...) é o alongamento do tubo de ressonância que pode amplificar melhor 
as frequências graves. Na criança, a configuração da laringe tem seu esqueleto de forma 
cônica como um funil de diâmetro menor em direção à traqueia, com sub-glote mais 
ampla.  
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Figura 7: Posicionamento das vértebras cervicais.25 

 

 No sexo masculino, as pregais vocais crescem cerca de 10 mm, tornando-se mais 

espessas. No sexo feminino, a espessura das pregas  é de em torno de 4 mm. Como consequência 

dessas mudanças naturais, estabelecem-se as classificações básicas para a voz humana em graves 

e agudas. No esquema a seguir, apresentamos a frequência do som, em decorrência do processo 

de espessamento de cada voz, a partir da mudança hormonal ocorrida na adolescência, resultando 

em vozes adultas: 

 

																																																								
25 Fonte: website Bruno Francesco – Música e Marketing. Disponível em  http://brunofrancesco.com.br/cantar/voz-
infantil-e-da-terceira-idade/ Acesso em 26.11.2015.	
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Figura 8: Diferenças em tamanho das pregas vocais infantis para adultas.26 

  

 A castração, na idade correta, garantia que o menino não sofresse esses efeitos naturais 

causados pela mudança vocal, popularmente chamada “muda vocal”. Barbier (1993, p. 13-14) 

nos informa que, após a muda vocal, a laringe de homens e mulheres passa por um 

reposicionamento no pescoço, tornando-se mais baixa. Já com o castrato, que não mais está 

sujeito a alterações excessivas, a descida da laringe não ocorria como esperado; sua laringe, 

então, ficava a “meio caminho” entre a laringe da criança e a da mulher. O autor ainda sustenta 

que “a laringe do castrato conservava também a posição, a forma e a elasticidade da laringe 

infantil.” Pelo que parece, a ausência do pomo-de-adão (saliência da cartilagem tireoide) 

resultaria no não desenvolvimento de uma angulação própria de uma típica laringe masculina pós 

muda vocal.  

 Pacheco (2006, p. 104) relata que, em 1909, foi feita a dissecação do aparelho vocal de 

um castrato de vinte e oito anos. Durante o processo, observou-se que o pomo-de-adão era 

pouco visível e a laringe, como um todo, era impressionantemente pequena para um homem 

																																																								
26 Ibid.	



	

	 51	

dessa idade. As pregas vocais também eram menores que as de um homem adulto que passou 

pela mudança vocal, assemelhando-se, em tamanho, às pregas vocais de um soprano coloratura 

(feminino), medindo exatamente 14 mm de comprimento. 

 Quanto ao som, Ramos (2013, p. 55) afirma que a sonoridade emitida por um castrato era 

muito distinta da sonoridade emitida por um homem, cuja estrutura laríngea tenha passado por 

todo o processo natural da muda vocal e, por consequência, diferente também da sonoridade 

emitida por uma mulher. Porém, do ponto de vista da subjetividade do intérprete – sabemos que 

a percepção da emissão da voz é distinta em se tratando do ouvinte e do executante – um 

castrato,  por cantar na oitava feminina real, talvez efetivamente pensasse que sua voz era 

realmente semelhante a uma voz feminina. 

 Após compararmos as informações encontradas nos autores supracitados, acreditamos 

que dois aspectos importantíssimos devem ser considerados sobre o aparelho vocal masculino, 

após a castração:  

 

• O castrato teria, basicamente, uma laringe infantilizada em um corpo masculino adulto; 

• A posição da laringe permaneceria entre a de uma laringe infantil e uma feminina, não 

passando pelo abaixamento típico das laringes masculinas, durante a muda vocal.  

  

 Sobre essa segunda constatação acreditamos que, pelo não abaixamento natural da 

laringe, esse tubo vocal menor favoreceria, sobretudo, os harmônicos agudos da voz do cantor. 

 Um outro efeito resultante da castração seria o aumento excessivo da caixa torácica do 

cantor, na fase adulta, o que contribuía para o aumento de sua capacidade respiratória. Se esse 

aumento do tórax pode ser visto como um melhoramento da estrutura respiratória do castrado, o 

crescimento de outras partes do esqueleto causava certas deformações no corpo do cantor, 

produzindo homens adultos com estatura muito superior aos demais, com braços e pernas muito 

compridos, principalmente naqueles castrados antes da puberdade. Essas informações foram 

comprovadas pela antropóloga Maria Belcastro27, após exumar os restos mortais do castrato 

Farinelli (1705-1782):28  

																																																								
27 Maria Giovanna Belcastro é professora no Departamento de Ciências Biológicas da Universidade de Bolonha. In: 
https://www.unibo.it/sitoweb/maria.belcastro. Acesso em 13.06.2016. 
28 Carlo Broschi, também conhecido como Farinelli, é considerado o mais famoso de todos os castrados. Escolheu 
esse nome em homenagem à família Farina, que financiou seus estudos e aulas particulares com o célebre Nicolò 
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Figura 9: Túmulo contendo os restos mortais de Farinelli e de sua sobrinha-neta, Maria Carlota Pisani.29 

  

 Farinelli foi castrado um pouco tarde para os parâmetros da época, aos 12 anos de idade. 

Como sua cirurgia foi bem-sucedida, resta-nos crer que sua muda vocal ainda não havia 

começado, algo um tanto quanto incomum em garotos daquela idade (SAPIO, 2017, p. 19). A 

exumação de seus restos mortais revelou que, provavelmente, a estatura do castrato ultrapassava 

1,90 m. Outros dados informam que ele morreu aos 77 anos de idade e sofria de osteoporose, 

problema muito comum em algumas mulheres no pós-menopausa. Para chegarem a essas 

conclusões, os pesquisadores remontaram o esqueleto de Farinelli, em forma de gravura, a partir 

de seus ossos preservados, tendo como modelo um esquema do esqueleto humano. O desenho 

final diferenciava as partes ósseas completas (em negrito), das partes incompletas (em escala 

cinza) e das ausentes (em branco): 

 

																																																																																																																																																																																			
Porpora, com quem o cantor  viveu durante os seus primeiros anos de treinamento, pois não chegou a frequentar os 
conservatórios em Nápoles (SAPIO, 2017, p. 29). 
29 Os ossos de Farinelli estão agrupados aos pés dos de Maria Pisani, no local demarcado pelo círculo. Journal of 
Anatomy, Nov 2011, p. 632-637. Disponível em https://www.ncbi.nlm.nih.gov/pmc/articles/PMC3222842/ Acesso 
em 27.11.2017. 
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Figura 10: Esquema de um esqueleto humano, montado a partir dos restos mortais de Farinelli.30 

 

 O esquema mostrado acima pode ser confirmado quando comparamos tal desenho com as 

fotos dos restos mortais de um outro castrato, Gaspare Pacchierotti (1740-1821), exumados por 

um grupo de pesquisadores da Universidade de Pádua, em julho de 2013. Mais uma vez, o 

interesse acadêmico era a reconstrução do perfil de Pacchierotti, buscando entender os efeitos da 

castração no esqueleto humano. Se, por um lado, os restos mortais de Farinelli limitavam-se a 

muitos ossos inexistentes, poucos incompletos e apenas alguns completos, os de Pacchierotti 

apresentariam o primeiro esqueleto completo, bem preservado, de um castrato: 

 

																																																								
30 Ibid. 
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Figura 11: Restos mortais do castrato Gaspare Pacchierotti.31 

 

 Os métodos de análise antropológica e tomografia computadorizada apontaram resultados 

semelhantes aos encontrados nos restos mortais de Farinelli, a saber, Pacchierotti também teria 

desenvolvido osteoporose, como consequência da falta de testosterona. Também foi possível 

saber que o cantor tinha 1,91 de altura e 81 anos, aproximadamente, quando morreu.32  

 Na figura abaixo, um desenho registra a presença de dois cantores castrados em uma 

produção operística, evidenciando este possível efeito colateral da castração: a estatura 

exagerada daqueles homens: 

 

																																																								
31 “Apesar da pouca informação sobre o início da carreira do cantor, sabe-se que Pacchierotti estreou na ópera aos 19 
anos de idade, no Teatro dei Nobili em Perugia, cantando papéis femininos”. Disponível em  
http://www.nature.com/articles/srep28463 Acesso em 27.11.2017. 
32 Ibid. 
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Figura 12: Caricatura de uma cena da ópera Flavio, de Handel (autor desconhecido).33 

 

 
 

 A despeito de todas as vantagens da atividade profissional que favoreciam a ascensão e a 

elevada posição social de uma estrela castrato, inclusive, a estabilidade financeira, é lícito supor 

que reações físicas ou mesmo psíquicas decorrentes dos efeitos da castração não eram de 

conhecimento de todos os envolvidos no processo. Pode-se, por exemplo, imaginar a sensação de 

estranheza diante do próprio corpo em um homem que tivesse, como resultado exagerado de seu 

crescimento, uma estatura de quase dois metros de altura, medida muito superior aos padrões da 

época. Além disso, a relação entre o perímetro da cintura e dos quadris proporcionava curvas à 

silhueta desses indivíduos, o que lhes garantia também a composição de figuras femininas 

gigantes, como nos mostra a imagem abaixo: 

 

 

																																																								
33 Da esquerda para a direita, vemos apresentarem-se o castrato Senesino (1686-1758?) como Guido, a soprano 
Francesca Cuzzoni (1696-1778) como Emilia e o castrato Gaetano Berenstadt (1687-1734) como Flavio. Disponível 
em http://www.roh.org.uk/news/how-to-build-an-opera-star-the-rise-and-fall-of-the-castrato. Acesso em 13.06.2016.  
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Figura 13: Caricatura representando Farinelli em trajes femininos.34 

 

 Um dos raros registros disponíveis sobre esses possíveis efeitos gigantes da castração 

pode ser visto na figura abaixo, que nos mostra uma foto do Coro da Capela Sistina, tirada em 

1904.   

 

 
Figura 14: Coro da Capela Sistina (1904).35 

																																																								
34 Desenho de autoria do pintor italiano e caricaturista Pier Leone Ghezzi (1674-1755), Roma, em 1724. Disponível 
em http://www.resumosetrabalhos.com.br/opera_5.html. Acesso em 13.06.2016. 
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 Embora a foto acima possa indicar que nem todos os castrados sofriam das reações 

adversas do gigantismo, Barbier explica o motivo desse possível efeito colateral, não muito 

comum, da castração: 

 

 
... essa altura anormal se explicava pelo fato de que a atividade da hipófise não era 
contrabalançada pela testosterona e podia provocar um trabalho reforçado do hormônio 
do crescimento. A ausência da muda fazia com que as cartilagens de conjugação não se 
soldassem depois da puberdade, como nos outros homens: essas cartilagens continuavam 
a funcionar e os ossos ainda podiam se alongar (BARBIER, 1993, p. 12). 
 
 
 
 

 Assim sendo, podemos concluir que toda essa diferença fisiológica e anatômica, 

juntamente com os anos de treinamento técnico, garantia o desenvolvimento máximo dos 

músculos responsáveis pela inspiração e expiração, e possibilitava um controle sistematizado do 

ar enquanto matéria-prima para a produção do som. Os castrati, então, desenvolviam uma voz 

única em vários aspectos, diferente da emissão de um homem não castrado por seus agudos e por 

sua flexibilidade, diversa da voz feminina pela maior presença de squillo36 e maior potência 

vocal, e muito superior à voz infantil por possuir uma musculatura maior, mais forte e bem 

treinada, o que permitiu aos cantores assim constituídos dominar os palcos por um período de 

mais de dois séculos.  

 

 
 
 
 
 
 
 
 
																																																																																																																																																																																			
35 No ano de 1904, o Coro da Capela Sistina era regido pelo castrato Domenico Mustafà (1829-1912), em destaque 
na última fila, o quinto da direita para a esquerda. A foto ainda mostra Alessandro Moreschi (1858-1922), na fila do 
meio, o quarto da direita para a esquerda, o único castrato cuja voz foi registrada em áudio. Na última fila, na quarta 
posição da esquerda para direita, registramos a presença de um cantor muito alto, possivelmente um outro castrato 
que sofria de crescimento exagerado, um dos efeitos que podiam ser registrados após a castração humana. O nome 
desse cantor não foi registrado na foto. Disponível em   
http://belcantoitaliano.blogspot.com.br/2014/12/linsegnamento-del-canto-lirico-da.html. Acesso em 14.06.2016. 
36 Squillo é um termo técnico para o som ressonante, brilhante e metálico nas vozes dos cantores de ópera.  
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 1.3 Castrati em terras portuguesas 
	

 

 A chegada de cantores castrati ao Brasil deu-se por intermédio da vinda da família real 

portuguesa para o Rio de Janeiro Joanino. Para melhor entendermos esse intercâmbio entre 

Europa e Brasil, faremos um breve resumo da passagem dos castrati por Portugal.  

 Augustin (2013, p. 89), escrevendo sobre os indícios da presença de castrati, em 

Portugal, no século XVII, afirma com convicção que, conquanto alguns textos sobre o tema 

possam ser encontrados, essa produção literária ficou restrita ao campo da erudição. Naquele 

contexto, a autora atesta a existência de duas cartas de D. João VI, datadas entre 14 de outubro 

de 1645 e 1º de setembro de 1651, que comprovam a presença de cantores castrati em terras 

lusas. Abaixo, um trecho encontrado em uma dessas cartas, quando o próprio monarca descreve 

a presença de um capado de el-rei: 

 

 
Rogando uma dama da rainha a um cantor de el-rei, chamado António Carreira (que 
depois, foi mestre de capela), que com outros cantores de Sua Alteza lhe quisesse oficiar 
as vésperas e missa de um santo, concedeu-lhe; e indo ao tempo e a dama não vendo 
entre eles um capado de el-rei, do qual tinha entendido que folgava de olhar para ela, 
perguntou a António Carreira porque não levara aquele seu amigo, e ele respondeu-lhe: 
- Senhora, porque, vindo ele, não me escusavam a mim e eu posso escusar a ele 
(Anônimo, séc. XVI apud SARAIVA, 1997, p. 4557-4558. In AUGUSTIN, 2013, p. 89). 

 

 

 De modo semelhante, Coelho (1940, p. 85) também registra trechos de correspondência 

que parece dar orientações sobre onde conseguir bons castrati para a Capela Real de Lisboa, o 

que atesta como a presença daqueles cantores era desejada em Portugal. De acordo com o 

estudioso, esses cantores poderiam ser encontrados em Ourense, uma cidade da Espanha: 

 

 
Amigo, a pergunta que Vossa Mercê me faz é linda, que Deus o mantenha assim. Vem 
em boa hora porque em Orense, se vendem lindos castrados, por ser a temporada deles. 
Na igreja vi dois, um não vale nem para galinha e o outro passa, mas não é coisa de 
consideração que lhe dê 200 ducados de salário. Em Santiago levam os melhores para a 
Capela Real. Vossa Mercê não se envolva com gente ruim e me envie um. Deus o guarde. 
Fevereiro 06 de 1653.  
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Acreditamos que essa necessidade de se ter boas vozes a serviço da corte portuguesa 

apenas aumentaria com o passar dos anos, intensificando-se ainda mais no ano de 1716, quando 

a Capela Real de Lisboa recebeu o status de Capela Patriarcal, uma promoção dada pelo Papa 

Clemente XI. Augustin (2013, p. 89-128) revela que, logo após a promoção papal, o imperador 

ordenou a seus embaixadores em Roma que procurassem os melhores músicos instrumentistas e 

músicos cantores que pudessem ser encontrados naquele país, empregando-os, sem preocupações 

com os custos. A responsabilidade da contratação final daqueles artistas italianos ficaria sob a 

responsabilidade do cônsul português em Gênova, um cargo que foi ocupado por membros da 

família Piaggio por um período de três gerações. 

 Além da contratação de músicos, os Piaggio foram incumbidos da contratação de 

bailarinos e da compra de instrumentos, cordas, partituras, libretos, papel de música, 

indumentárias para óperas e tudo o mais que a coroa portuguesa desejasse adquirir na Itália. A 

busca por novos cantores também contava com a ajuda de pares italianos que já haviam 

trabalhado em Portugal, e que se encontravam de volta ao país natal, por conta da aposentadoria. 

Dessa forma, além do recebimento de pensões que lhes eram devidas, aqueles cantores recebiam 

uma gratificação para trabalharem como agenciadores para a corte portuguesa, mantendo olhos e 

ouvidos abertos para investigar quais eram e onde estavam as melhores vozes do momento. Após 

certificarem-se das possibilidades, as informações eram passadas para o cônsul português, que 

cuidaria da contratação. Assim, durante todo o século XVIII vários artistas italianos foram 

contratados para trabalhos na Capela Patriarcal e em casas de ópera em Portugal; entre eles, 

foram muitos os cantores castrati: 

	
No final do século XVIII, o número de castrati já estava em franco declínio na Itália, e 
por essa razão os cantores encontravam-se em situação privilegiada para negociarem os 
seus contratos. Os castrati de destaque subiam cada vez mais seus salários e aumentavam 
as suas exigências em termos de mais luxos: solicitam carruagens, cavalos, aluguel de 
casas, empregados e negociavam altas pensões de aposentadoria (AUGUSTIN, 2013, p. 
89-128). 

 

 Não obstante, o processo das contratações por parte do governo português não era muito 

simples e cabia ao cônsul daquele país intermediar a negociação entre os castrati, cada vez mais 

exigentes, e a coroa portuguesa. Em alguns casos, o próprio cantor cancelava o processo de 

contratação por razões pessoais, após meses de transações burocráticas; em outros, a própria 
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coroa cancelava o ajuste ao perceber que o cantor indicado pelo olheiro não tinha a excelência – 

no que concernia, por exemplo, a aspectos como timbre, volume de voz, musicalidade, boa 

leitura à primeira vista e domínio da teoria musical, agilidade, aspecto físico e desempenho 

dramático – desejada para atuar na corte de D. João V. Um exemplo dessas transações morosas 

no recrutamento de cantores para a corte portuguesa, com suas “idas e vindas”, pode ser 

encontrado nos registros das contratações de Giuseppe Capranica e Francesco Angelelli, como 

nos explica Augustin (2013, p. 128-136): 

 
Em relação ao processo de contratação de Giuseppe Capranica e Francesco Angelelli, 
pouca documentação foi encontrada. A correspondência hoje disponível revelou que o 
embaixador português em Roma teria comentado que, cerca de três anos antes (1788), 
Capranica não teria aceitado o convite para trabalhar na corte de Lisboa, com a desculpa 
que os seus pais não tinham consentido. Mas que nesse momento, sabendo que Angelelli 
seria contratado apenas por 12 anos, ele estava inclinado a aceitar o convite com as 
mesmas condições (Gênova, 28 de março de 1791, P-Lant, Casa Real, caixa 3507). 
 
Com a aprovação da coroa e aceitação de todas as condições impostas por Capranica e 
Angelelli, o contrato foi assinado (Gênova, 21 de março de 1791, P-Lant, Casa Real, 
caixa 3507). Os dois castrati partiram então de Roma no dia 09 de março de 1791 e 
ambos chegaram a Gênova no dia 22 de abril. Segundo Piaggio, José Capranica levou 
consigo o seu irmão (Gênova, 25 de abril de 1791, P-Lant, Casa Real, caixa 3507). 

  

 De acordo com Alvarenga (2002, p. 177), nove cantores teriam sido contratados em 

Roma, em 1719, dentre os quais alguns castrati. Aqueles intérpretes, de nomes ainda 

desconhecidos, chegaram a Portugal no dia 14 de setembro de 1719, para trabalharem na corte 

em Lisboa. A chegada dos castrati na cidade causou um certo alvoroço na comunidade, que, por 

pura curiosidade, tratou logo de correr até o local onde aqueles cantores estavam hospedados. 

Tudo indica que a presença daqueles cantores foi motivo de muita especulação entre os músicos 

locais, o que levou o Imperador a declarar que tomaria medidas punitivas contra possíveis 

difamadores. Sobre isso, Doderer e Fernandes escrevem:  

 
 

É inacreditável quando a multidão ouviu a anunciação da chegada de pessoas castradas. 
No primeiro dia, as pessoas corriam a cada deles, até mesmo os civis, para vê-los 
maravilhados. Mas os músicos nacionais converteram a anunciação em desprezo e foram 
durante a noite, notificando por todos os lados, por quanto se vendia a carne de castrado. 
Sabendo do ocorrido, Sua Majestade deu a entender que punirá com severidade aqueles 
que ousarem zombar deles (DODERER & FERNANDES, 1993, p. 92). 
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 Em outubro daquele mesmo ano chegaria à corte portuguesa o compositor italiano 

Domenico Scarlatti (1685-1757), então contratado para assumir o posto de Mestre de Capela da 

Capela Patriarcal Portuguesa, juntamente com mais dois cantores: o tenor Gaetano Mossi (s.d.) e 

o castrato Floriano Flori (s.d.), totalizando o número de onze cantores a desembarcarem em 

terras lusitanas, entre os meses de setembro a novembro de 1719 (ALVARENGA, 2002, p. 159). 

 Em agosto do ano seguinte, aportariam a Lisboa mais um tenor e um sacerdote que 

cantava como contralto, como relatado pela Nunciatura Apostólica do dia 20 de agosto de 1720. 

Somando-se ao celebrado nome de Domenico Scarlatti, o número final de cantores italianos 

contratados pela coroa portuguesa aumentaria para quatorze, conforme reportado pela nunciatura 

e registrado no Rol dos devotos (ALVARENGA, 2002, p. 177). 

 Aqui percebemos todo o empenho do governo português em buscar e contratar músicos 

de renome e fama, no intuito de aumentar o esplendor e a opulência das produções musicais 

daquela corte. Dentre as funções a serem desempenhadas pelos contratados, estaria também a de 

formação de novos discípulos. Para isso, o imperador D. João V, o grande responsável pela 

contratação dos castrati para Capela Patriarcal Portuguesa, possivelmente movido por uma 

expressiva devoção religiosa, criou o Seminário da Santa Igreja Patriarcal. Funcionando como 

uma escola de música, a entidade garantiria a formação de uma nova geração de cantores: 

 

  
D. João V, rei muito devoto e entusiasta da música e do espetáculo religioso, para 
garantir o elevado nível das manifestações musicais em cerimônias litúrgicas celebradas 
em sua Capela Real, criou em 09 de abril de 1713 o Real Seminário da Patriarcal, uma 
escola de música com formação religiosa dedicada ao ensino e aprimoramento musical, e 
que se tornou a principal escola de Portugal durante o século XVIII (BRITO, 1989b, p. 6; 
BRITO & CYMBROM, 1992, p. 109). 
 
Segundo os Estatutos do Real Seminário da Santa Igreja Patriarchal (1764), para uma 
criança ser admitida deveria possuir uma voz clara, suave e agudíssima; apresentar a 
certidão de batismo reconhecida, informações sobre a pureza de sangue e os pais não 
poderiam ter ocupações indignas, mas os estatutos não explicavam exatamente quais 
seriam essas ocupações (Capítulo I, ativo nr. 7, 23/08/1764, P-Ln, reservados, cod. 3693) 
(In AUGUSTIN, 2013, p. 97). 
 

 

 Os castrati contratados por D. João V foram empregados, quase que exclusivamente, 

para a liturgia católica. A ópera era restrita às celebrações da corte no Carnaval, como um evento 

não aberto ao público geral (BRITO, 1989b, p. 7). Porém, anos depois D. João V seria acometido 
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de sérios problemas de saúde, o que culminaria em um quadro de paralisia cerebral, em 1742. 

Por isso, pelo menos em caráter provisório, o Regente, seu filho D. José I, acabaria por proibir 

“todo e qualquer gênero de diversão, não somente na corte assim como nos teatros públicos” 

(AUGUSTIN, 2013, p. 100). A proibição imposta pelo Regente deve-se ao fato de o mesmo 

encontrar-se em um momento de luto, frente à condição degenerativa da qual o pai padecia. 

Diante desse quadro, seria muito difícil encontrar motivos para festividades e opulência.  

  Com a morte de D. João V, em 1750, D. José I assumiria em definitivo o governo do 

país, governando aquele reino entre os anos de 1750 e 1777. Grande amante da ópera italiana, o 

soberano continuaria a importar vários castrati para a cena operística em Portugal, porém sem 

nunca abandonar as tradições religiosas de seu pai. Assim, os melhores cantores italianos eram 

sempre procurados para os serviços na Capela Patriarcal, como também para os espetáculos de 

ópera, o que demandava que os cantores assumissem um compromisso para atuação em dois 

espaços diferentes, uma prática incomum para a época (AUGUSTIN, 2013, p. 101).  

 D. José I não economizou esforços na criação de uma infraestrutura que permitisse 

receber impressionantes produções operísticas. Para isso, contratou arquitetos, maquinistas e 

compositores italianos, em um processo que foi concluído com a construção da Casa de Ópera, 

nomeado de Ópera do Tejo, teatro inaugurado em 31 de março de 1755 (BRITO, 1989b, p. 27). 

De acordo com Nery & Castro (1991, p. 100), a inauguração se deu com a apresentação da ópera 

Alessandro nell’Indie, do compositor David Perez (1711-1778), sobre libreto de Pietro 

Metastasio (1698-1782). Segundo os autores, a produção apresentou magnífica encenação e 

contou com a participação de um seleto elenco de estrelas líricas, um modelo que seria seguido 

em todas as demais produções naquele teatro.  

 Beckford (2009, p. 78), em um de seus diários de viagem, registra uma conversa que 

tivera com o segundo marquês de Pombal, Henrique José de Carvalho e Melo (1749-1788), na 

residência dele, na qual o proprietário “elogiava a magnificência das óperas do rei D. José I, 

quando sessenta cavalos e duzentos soldados costumavam aparecer, ao mesmo tempo, no palco, 

na cena do triunfo de Egiziello e de Caffarelli [dois castrati da época]”. 

 O teatro da Casa de Ópera do Tejo não continuou por muito tempo, pois foi destruído em 

uma sequência de desastres que resultaram na devastação quase completa da capital lusa, a 

começar por um terremoto ocorrido em 1º de novembro de 1755, seguido pelo maremoto que o 

sucedeu e por múltiplos incêndios. O enorme impacto socioeconômico e político dessas 
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calamidades, motivo do desaparecimento de templos e bairros inteiros, resultou na retirada de 

vários músicos estrangeiros, abalando também toda a estrutura cultural da época (CARVALHO, 

1993, p. 39).   

Após a catástrofe, a cidade de Lisboa passou por um processo de reconstrução (NERY & 

CASTRO, 1991, p. 101). Conforme tendência apresentada nos diversos países europeus, a ópera 

séria, repertório adotado pela maioria dos teatros portugueses até aquele momento, perderia 

espaço para os espetáculos de ópera buffa ou cômica, tão logo os teatros foram reconstruídos 

(BRITO, 1989b). Todavia, a corte ainda manteria sua preferência pelo gênero séria, sempre 

garantindo a presença dos melhores cantores da época (BRITO, 1989, p. 117-119).  

No período seguinte, durante o reinado de D. Maria I, sucessora de D. José I, a produção 

operística seria mais modesta, com produções de espetáculos menos dispendiosos, trazendo mais 

serenatas no lugar das óperas sérias. Porém, a temporada de espetáculos resultou um tanto quanto 

irregular, principalmente no primeiro ano. Parte disso ocorreu devido ao período de luto pela 

morte de D. José I. Curiosamente, o reinado de D. Maria I seria marcado por uma maior 

participação de compositores portugueses do que o reinado de seu pai, D. José I, que privilegiava 

os italianos (NERY & CASTRO, 1991, p. 118). 

 D. Maria I seguiria, igualmente, a tradição de patrocínio das artes pela Coroa. Porém, 

manteria a proibição de mulheres em espetáculos, sendo muito rigorosa nesse quesito, mesmo 

não havendo uma legislação específica sobre tal veto, o que sugere que essa prática habitual teria 

começado a enunciar-se apenas no âmbito verbal (CRANMER, 1997, p. 18). Não obstante, a 

proibição por parte da corte não significava que as vozes femininas não fossem apreciadas pelo 

grande público (BRITO, 1989b, p. 14-20).  

 Com o agravamento da doença de D. Maria I, seu filho assumiu como príncipe regente, 

em 1792, sendo proclamado Imperador em 1799.37  Como seus antecessores, D. João VI 

continuaria a financiar as atividades musicais em Portugal, como afirma Augustin: “nos Diários 

de Despesas do Particular guardados na Torre do Tombo, encontram-se várias ordens de 

																																																								
37 D. Maria I, filha de D. José I, foi aclamada rainha de Portugal em maio de 1777. Apesar de sua competência 
administrativa, a soberana seria diagnosticada com problemas mentais, o que faria seu filho D. João VI assumir a 
posição de príncipe regente em 1792, em nome de sua mãe. Com o agravamento da doença da rainha, D. João VI foi 
proclamado Regente de Portugal em 1799, passando a governar o país em seu próprio nome. Disponível em 
http://www.arqnet.pt/portal/portugal/temashistoria/maria1.html. Acesso em 13.12.2015. 
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pagamento a músicos em geral, ajudas de custo para atividades musicais, despesas com 

composição e montagem de espetáculos, compra de partituras...” (2013, p. 117). 

 Porém, como havia acontecido na Itália, o gosto estético dos portugueses mudaria ao 

longo dos tempos, causando a irreversível decadência dos cantores castrati, também em Portugal 

(BENEVIDES, 1883, p. 39). Cranmer (1997, p. 30) afirma que essa mudança no gosto do 

público português, que passava a questionar o mérito artístico daqueles cantores, muitas vezes 

demonstrando uma reação de quase tédio a suas performances, tenha influenciado a decisão do 

príncipe regente de revogar, permanentemente, o veto que proibia a participação das mulheres 

nos teatros.  

 Naturalmente, os castrati contratados pela corte foram se aposentando ao longo dos anos 

e outros não foram contratados para substituí-los. Se bem que a revogação permanente das 

determinações de D. Maria I não tenha sido formalizada por escrito, , a com a autorização de 

cantoras nos palcos, os castrati estavam fadados à supressão. Dali em diante, aquelas vozes 

passariam a ser substituídas por outras, num processo lento, mas contínuo. Às mulheres seria 

facultado a performance pública e muito espaço naquele mercado de trabalho. Assim, a presença 

feminina assumiria um papel de destaque na ópera, uma função que se revelaria de imensa 

importância para o desenvolvimento da arte vocal, nos séculos vindouros.  
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1.4 Castrati em terras brasileiras 
 

 

 Com a iminente invasão de Lisboa pelas tropas de Napoleão Bonaparte, o que realmente 

aconteceria no final do ano de 1807, D. João VI se deslocou com toda a corte portuguesa para a 

colônia brasileira: a cidade eleita foi o Rio de Janeiro. Assim, na manhã do dia 8 de março de 

1808, a família real portuguesa, com toda sua corte, desembarcaria em terras brasileiras. 

Monteiro (2008 apud AUGUSTIN, 2013, p. 155) registra que o fato era inédito, pois “nunca uma 

rainha, um príncipe e uma família herdeira de um poder real estiveram em suas colônias 

americanas, para fazer delas seu império, sua casa”. 

 A princípio, pensava-se que a mudança da comitiva portuguesa para o Brasil seria 

temporária, estendendo-se apenas até o momento em que as tropas napoleônicas fossem expulsas 

de Portugal. Porém, para abrigar uma corte acostumada aos luxos, muito haveria de ser feito em 

questões de infraestrutura, visando trazer as melhorias necessárias para que D. João VI e seu 

séquito pudessem se sentir em casa no Rio de Janeiro. Naquele momento, de certa forma, o 

Brasil estava em vias de virar Portugal, pois a presença da coroa portuguesa iria influenciar 

diretamente os hábitos e costumes da população local.  

 No intuito de transmitir e conservar os costumes europeus, D. João VI decidiu-se por ter 

uma capela real que ficasse ao lado do palácio, “não só para maior comodidade e edificação de 

sua família, mas, sobretudo para maior decência e esplendor do culto divino e glória de Deus”. 

Nesse intuito, ordenou que fosse construída uma ligação que conectasse o Paço Imperial, ao 

Convento do Carmo, e aquele à igreja. Com essa comodidade, o Príncipe Regente “não precisava 

sair às ruas para assistir as cerimônias religiosas na Catedral” (CARDOSO, 2008, p. 52-80).  
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Figura 15: Retrato do Paço Imperial (à esquerda).38 

   
 
 O gosto estético da corte pela excelência vocal, pelo alto treinamento técnico, 

virtuosismo, e desempenho dramático dos castrati faria com que D. João VI não economizasse 

esforços na tentativa de manter o alto padrão musical a que se acostumara no Rio de Janeiro. 

Pacheco (2009, p. 78-79) explica que, antes da vinda desses castrati para a cidade, as linhas de 

soprano e contralto das músicas executadas nas igrejas locais competiam aos meninos cantores 

do Seminário de São Joaquim,39 “já que as mulheres eram proibidas de cantar na igreja”. 

 Ao todo, foram nove os castrati que vieram para o Brasil durante o Período Joanino e 

todos foram contratados como músicos cantores na Capela Real, para atuação no serviço 

religioso e em alguns concertos privados. Como o veto à apresentação pública de mulheres, no 

Brasil – que durou até o reinado de D. Maria I e foi revogado por D. João VI – só vigorou no 

âmbito da igreja, os papéis femininos em óperas encenadas no Rio de Janeiro podiam ser 

interpretados por mulheres. Aqui citamos o caso do famoso soprano coloratura brasileiro, 

Joaquina Maria da Conceição Lapinha (s.d.), mulata, cantora e atriz mineira, cuja arte dramática 

e voz rivalizavam, à altura, com os dotes dos castrati europeus que atuavam no Rio Joanino.40 

 Em uma época em que muitos desses cantores, com capacidades vocais quase sobre-

humanas, enfrentavam dificuldades na Europa, aqueles que obedeceram à ordem do príncipe 

regente D. João VI de deixarem seus postos na Capela Real de Lisboa e emigraram para o Rio de 
																																																								
38 Pintura de Jean-Baptiste Debret, 1830. Fonte: < https://euqueroeviajar.wordpress.com/2011/01/27/visite-o-paco-
imperial-no-rio-de-janeiro/> Acesso em 08.11.2015. 
39 “Em 1737 havia sido criado no Rio de Janeiro o Seminário de Órfãos de São Pedro, depois chamado São Joaquim. 
Na verdade, apesar de ser chamado de seminário, seus alunos não se destinavam necessariamente ao sacerdócio” 
(MOURA, 2000, p. 48).  
40 Lapinha foi a única cantora brasileira, que se tem notícia, a ter viajado para apresentações em Portugal, realizando 
concertos no Porto e em Lisboa entre 1795 e 1796, adquirindo, desta forma, fama internacional. Disponível em 
http://www.caravelas.com.pt/Joaquina_Maria_da_Conceicao_da_Lapa_Lapinha_fevereiro_2012.pdf. Acesso em 
14.06.2016. 
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Janeiro conseguiram manter seu prestígio e altos salários. Assim, os nove castrati que aceitaram 

o desafio do Novo Mundo superaram fatores políticos, religiosos e econômicos adversos, que se 

colocavam naquele momento, mantendo-se produtivos e relevantes no mercado de trabalho. 

 Baseando-se nos trabalhos de Andrade, Cardoso e Pacheco e tendo como critério a data 

de chegada dos castrati no Brasil, Augustin construiu a tabela abaixo, após realizar o cruzamento 

das informações encontradas naquelas fontes. As partes em negrito (data, local de nascimento e 

nome completo de Fasciotti) são contribuições nossas. 

 

Brasil Local, data  
de nascimento e morte 
 

Nome do cantor Fontes 

 
1809 

 
Nápoles, ? 
Rio de Janeiro, 15/08/1818 

 
Giuseppe Capranica 

 
Pacheco, 2009, p. 80-86 
Cardoso, 2005, p. 56 
 

 
1810 

 
Roma 1781 
Rio de Janeiro, 30/10/1870 

 
Antonio Cicconi 

 
Andrade, 1967, p. 27-28 
Cardoso, 2005, p. 59 
Pacheco, 2009, p. 86-91 
 

 
1810 

 
Arezzo ? 
Rio de Janeiro, 04/03/1819 

 
Giuseppe Gori 

Andrade, 1967, p. 27-28 
Cardoso, 2005, p. 59 
Pacheco, 2009, p. 99-103 
 

1816 Peia 10/09/1762 
Rio de Janeiro, 14/10/1840 
Cantou até ca. 1833. 

Giovanni Battista 
Francesco Fasciotti 

Andrade, 1967, p. 27-28 
Cardoso, 2005, p. 58-59 
Pacheco, 2009, p. 91-99 
 

 
1816 

 
Itália, 1786 ?  
Brasil ? 
Aposentou-se 1828. 

 
Marcello Tani – Cantou na 
coroação de D. Pedro II em 

1841 

 
Andrade, 1967, p. 28 
Cardoso, 2005, p. 59 
Pacheco, 2009, p. 107-108 
 

 
1816 

 
Itália, 1788 ?  
Brasil ? 
Aposentou-se 1828. 

 
Pasquale Tani – Cantou na 
coroação de D. Pedro II em 

1841 

 
Andrade, 1967, p. 28 
Cardoso, 2005, p. 59 
Pacheco, 2009, p. 108-110 
 

 
1817 

 
Itália ?  
? 
Aposentou-se 1829. 

 
Angelo Tinelli 

 
Andrade, 1967, p. 28 
Cardoso, 2005, p. 59 
Pacheco, 2009, p. 110-111 
 

 
1817 

 
Itália ? 

 
Francesco Realli 

 
Andrade, 1967, p. 28 
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Rio de Janeiro?  
Aposentou-se 1829. 

Cardoso, 2005, p. 59 
Pacheco, 2009, p. 105-107 
 

 
1820/21 

 
Itália ? 
Lisboa, 1857. 
 

 
Domingos Luiz Lauretti 

 
Pacheco 2009, p. 103-105 
 

Tabela 1: Castrati italianos que atuaram na Capela Real do Rio de Janeiro (AUGUSTIN, 2013, p. 178). 

 

 A análise dos dados acima nos mostra que todos os nove profissionais que atuaram no 

Brasil Joanino eram cantores de origem italiana. O primeiro castrato a chegar no Rio de Janeiro 

foi o soprano Giuseppe Capranica (? – 1818), em 1809, por lá permanecendo até o seu 

falecimento, em  15 de agosto de 1818.41  

 Capranica era de origem napolitana, mas sua data de nascimento ainda permanece 

desconhecida. Segundo Pacheco (2009, p. 80), “tudo indica que Capranica chegou a Lisboa por 

volta do ano 1791, estando ligado à Patriarcal”. Isso comprova que o cantor teria sido contratado, 

primeiramente, para os serviços em Lisboa, antes de se tornar cantor na Real Capela do Rio de 

Janeiro. Cramner (1997, p. 384) confirma essa informação ao dizer que Capranica teria cantado 

no Teatro Valle, na cidade de Roma, nos eventos do Carnaval de 1791, mas que teria se 

apresentado em Lisboa, no dia 17 de dezembro de 1791.  

 Na sequência, abocaria às terras brasileiras o soprano Antonio Cicconi (1781-1870). 

Nascido em 1781, na cidade de Roma, sabe-se que o cantor também foi contratado para os 

serviços na Patriarcal de Lisboa, mas a data de sua chegada na capital portuguesa ainda é incerta. 

Porém, é possível saber que, em 1804, Cicconi recebia valores mensais de 50$00042, pagos pela 

Patriarcal de Lisboa e que sua chegada ao Rio de Janeiro aconteceu no final do ano de 1810. Em 

26 de janeiro de 1811 já aparecia como nomeado para a Real Capela, como nos mostram as 

anotações encontradas pelo autor aqui citado, nas Contas do Particular (ACR, Livro 459) do mês 

de fevereiro daquele ano. Teria falecido no dia 30 de outubro de 1870, na cidade do Rio de 

Janeiro (PACHECO, 2009, p. 86). 

																																																								
41 Na tabela original de Augustin, o ano de morte de Capranica aparece como sendo 1810. Ao confrontarmos as 
fontes pesquisadas pela autora, temos que Pacheco (2009, p. 82) afirma ter encontrado “o atestado de óbito assinado 
pelo cônego da Cúria, Antônio Pedro Teixeira,” no Arquivo da Cúria Metropolitana do Rio de Janeiro. Segundo o 
autor, no documento a data de morte de Capranica seria 15 de agosto de 1818. Por esse motivo, decidimos atualizar 
o dado referente ao cantor, na tabela. 
42 Valores pagos em “Réis”, moeda vigente da época. 
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 Juntamente com Cicconi viria outro castrato: o contralto Giuseppe Gori (? – 1819).43 

Nascido na cidade de Arezzo, havendo incerteza sobre a data correta, Gori também era cantor da 

Patriarcal de Lisboa desde 1795, sendo nomeado para a Real Capela do Rio de Janeiro, também 

em dezembro de 1810, com o mesmo salário inicial de 50$000 mensais. Pelos registros do 

Bolsinho do Rio de Janeiro (ACR, Livro 936, f. 103), pode-se ter acesso a outros valores 

recebidos pelo cantor, a partir do segundo semestre de 1813 (PACHECO, 2009, p. 100). 

 O próximo castrato a desembarcar no Rio de Janeiro Joanino seria Giovanni Battista 

Francesco Fasciotti, objeto de estudo deste trabalho. Por esse motivo, dedicamos-lhe o capítulo II 

dessa tese. Juntamente com Fasciotti, também chegariam os irmãos Pasquale, Marcello e 

Francesco Tanni: Pasquale e Marcello eram castrati soprano, enquanto Francesco, suonatore di 

tromba (trompetista), conforme artigo publicado por Carlos Miguel Salazar (Letterature 

d’America, 2003).44 

 Pacheco (2009, p. 107-109) nos informa que, em 1816, o Rio de Janeiro Joanino 

receberia os irmãos Marcello Tani (s.d.) e Pasquale Tani (s.d.). Suas datas de nascimento e morte 

ainda são motivos de especulação, como registrado na tabela 1 desse trabalho, bem como a 

cidade italiana onde os irmãos teriam nascido. Outrossim, ainda não foram encontrados registros 

de serviços prestados pelos Tani em Lisboa, o que pode sugerir que os irmãos não tivessem 

passado pela Patriarcal portuguesa. Tal fato parece indicar que os castrati teriam sido 

contratados pela coroa portuguesa diretamente para os serviços na Real Capela e Real Câmara do 

Rio de Janeiro, a saber: Marcello como soprano, e Pasquale como contralto, não como soprano, 

como informado por Salazar (2003). Em todo caso, os irmãos Tani foram nomeados 

imediatamente após sua chegada, em 1816, com salário de 50$000 mensais. 

 De acordo com a pesquisadora Kristina Augustin (2013, p. 317), entre os diversos 

documentos históricos que podem ser encontrados no Arquivo Nacional da Torre do Tombo, em 

Portugal, podem-se localizar cópias do contrato de três castrati: Angelo Tinelli, Francesco Reali 

e Pasquale Tani. Para ilustrar como eram feitas as negociações e os registros das contratações, a 

figura abaixo mostra trecho do acordo entre a Coroa Portuguesa e o castrato Tinelli: 

																																																								
43 Castrato que cantava como contralto. 
44 Salazar, C. M. Letterature d’America. El discurso mítico en la escritura y en las imágenes de nueva Coronica i 
Buen Gobierno. Anno XXIII, n. 95, anno 2003. 
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Figura 16: Contrato do castrato Tinelli, folha 1 (Augustin, 2013, p. 317). 

 
 

 Manuscrito por Giovanni Piaggio, um dos embaixadores portugueses em Roma, o 

documento acima exibe a primeira página do contrato que registra a admissão do castrato 

Angello Tinelli, contralto, um dos nove cantores contratados pela Coroa Portuguesa para atuação 

no Rio de Janeiro, fato ocorrido em 2 de junho de 1817, em Nápoles.  

 De acordo com as cláusulas do documento, Tinelli acorda, sob força de contrato, em 

prestar serviços para Sua Majestade Real, o Rei de Portugal, na Real Capela do Rio de Janeiro ou 

em qualquer outra parte, por ocasião do serviço real, se assim requerido. Para tanto, Tinelli 
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receberia o salário de 80$000 mensais45 pelos serviços prestados à corte no Rio de Janeiro e 

70$000 mensais se o rei resolvesse retornar a Lisboa. O contrato ainda esclarece que o castrato 

receberia uma ajuda de custo enquanto estivesse na Itália, antes de sua partida para o Rio de 

Janeiro, e outra ajuda de custo ao chegar ao Rio de Janeiro, devendo transferir-se para aquela 

cidade quão breve possível. 

  Apesar de o documento não sugerir contratação vitalícia, em troca das inúmeras 

vantagens a receber, o documento indica que Tinelli assumiria uma condição de trabalho no 

regime de dedicação exclusiva, não tendo permissão para licenciar-se dos serviços reais durante 

um período de 17 anos, findos os quais, deveria pedir sua jubilação. Além dos serviços na Real 

Câmara e Real Capela, Marcello e Pasquale também participaram de espetáculos operísticos do 

Teatro São Pedro, entre os anos de 1826 a 1829. Após cumprirem um contrato de doze anos, 

ambos teriam se aposentado, em 1828, passando a receber apenas um quarto do salário, 

mudando-se para a comunidade fluminense do Cantagalo. Os irmãos Tani voltariam ao Rio de 

Janeiro em 1841, apenas para cantarem, gratuitamente, na cerimônia de coroação do Imperador 

D. Pedro II. Mayer-Serra (1947 apud PACHECO, 2009, p. 108) registra a participação de 

Marcello e Pasquale em espetáculos de ópera na cidade de Buenos Aires, por volta de 1825, onde 

os castrati Tani teriam se apresentado ao lado dos cantores Francesco Tani e Maria da Glória 

Tani, seus irmãos. 

 O contralto Angelo Tinelli (s.d.) e o soprano Francesco Realli (s.d.) seriam os próximos 

cantores a assinarem contrato com a coroa portuguesa para os serviços do rei no Rio de Janeiro, 

por intermédio do embaixador português em Roma, Giovanni Piaggio.46 Sabe-se que o contrato 

de Tinelli foi redigido na cidade de Nápoles e o de Realli, em Roma, mas a data de nascimento e 

a cidade natal dos cantores ainda são incertos. De acordo com Pacheco (2009, p. 105-111) e 

Augustin (2013, p. 317), os cantores passaram a receber valores mensais de 20$000, pagos pelo 

Bolsinho do Rio de Janeiro (ACR, Livro 936, f. 135), tão logo saíram da Itália – talvez como 

ajuda de custo – como nos sugere o contrato de Tinelli. Esses valores continuariam a ser pagos a 

partir de janeiro de 1817, mês de chegada dos cantores no Brasil, até dezembro daquele ano. A 

esses valores, foram somados outros 60$000 a título de salários mensais, pagos a partir de 1818, 

pela Real Capela. 

																																																								
45 60$000 da Real Capela e 20$000 do Real Bolsinho. 
46 Para se ter acesso a uma parte do contrato de Tinelli, ver página 38 deste capítulo. 
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 O último castrato italiano a chegar no Rio de Janeiro foi o soprano, professor de música e 

compositor, Domingos Luiz Lauretti (? – 1857). Vieira (1900, v. 2, p. 14) informa que Lauretti 

teria sido o “ultimo sopranista47 italiano que houve em Lisboa”. O cantor teria ficado apenas um 

ano em solo brasileiro, pois voltaria para Portugal no ano seguinte, quando do retorno da família 

real para Lisboa, em 1818. Pacheco (2009, p. 104) explica que existem poucas referências à 

estadia de Lauretti no Rio de Janeiro Joanino, mas o autor teria encontrado uma fonte primária 

na qual pode-se confirmar a presença do castrato na Capela Real: 

 
 

Domingos Lauretti Muzico da Voz de Soprano Ministro da S[ta]. Igreja Patriarchal de 
Lisboa – Admitido no Serviço da Real Capella desta Corte tendo de ordenado por anno 
novecentos e cesenta mil Reis com o vencimento do primeiro do Mayo do prezente anno 
[...] (Relação do que El Rey Nosso Senhor Houve por bem determinar Relativam.[te] a 
Ministros da Sua Real Capella da Nossa Senhora do Monte do Carmo desta Corte. 
Apêndice V – Cx. 12, Pc. 2, Doc. 12, IN PACHECO, 2009, p. 104).  

 
 
 
 Graças às pesquisas de Augustin e Pacheco nos foi possível registrar, por ano, a chegada 

de cada um dos nove castrati que vieram para trabalhar, como músicos exclusivos da Corte 

Portuguesa, no Rio de Janeiro Joanino. Sendo todos, sem exceção, músicos experimentados em 

palcos europeus, aqueles artistas foram contratados como garantia de que a Corte Portuguesa 

pudesse ter toda pompa possível em suas tradições e celebrações, quer no âmbito litúrgico, quer 

em festas e ocasiões particulares daquela Corte. No entanto, e a despeito das necessidades da 

Coroa Portuguesa, certamente havia uma preocupação de âmbito pessoal naqueles cantores, que 

precisavam garantir a manutenção de seus empregos e um padrão de vida condizente com suas 

aspirações, em um momento em que o fenômeno castrati perdia o seu poder de deslumbrar as 

plateias europeias. Assim, em parte, torna-se mais simples a compreensão do porquê da mudança 

daqueles cantores para o Brasil. 

 

 

 

																																																								
47 Castrato que cantava como soprano. 
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Capítulo II 
Giovanni Battista Francesco Fasciotti 

 

 

 De acordo com Anzani e Beghelli (2014, p. 159), “Tomassini, Bartolazzi e Fasciotti 

desembarcaram no Rio de Janeiro com outros sete entre 1808 e 1820”, o que nos daria um elenco 

de dez cantores castrati na Corte Portuguesa no Rio de Janeiro. Porém, até o momento, só foi 

possível confirmar a presença de nove castrati no Brasil Joanino.  

 Desses nove, Giovanni Battista Francesco Fasciotti seria o mais famoso castrato da corte, 

destacando-se não apenas na Real Capela e na Real Câmara, mas também nas óperas do Teatro 

São João. De acordo com Giron (2004, p. 97), seu primeiro contrato teria a duração de doze 

anos, sendo depois renovado por mais seis anos. Abaixo, uma gravura retratando o cantor, única 

fonte iconográfica disponível do artista:  

 
 

!

Es#mado(Cantor,(aqui(uma(homenagem,(oferecida((
por(quem(te(admira,(à(sua(voz,(ao(seu(talento.(
(Tradução(nossa).(
((((

 
Figura 17: Gravura de Fasciotti. 48 

 
 
 
 

																																																								
48 Ritratto a mezzo busto, di tre quarti verso sinistra, entro ovale. Técnica: Bulino, impressione con inchiostri 
colorati, finiture, all’acquerello. Data: Final do Séc. XVIII. Fonte: Österreichische Nationalbibliothek em Viena, 
Áustria. Disponível em http://www.portraitindex.de/documents/obj/oai:baa.onb.at:4002086. Acesso em 26.11.2015. 
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 Iniciamos nosso trabalho de pesquisa em busca das obras sacras compostas por Marcos 

Portugal, especificamente para a voz do castrato italiano Giovanni Battista Francesco Fasciotti, 

durante a permanência do compositor no Brasil, ou seja, desde sua chegada em 1811 até sua 

morte em 1830. Embora Fasciotti já tivesse uma relação profissional com o compositor desde 

1799 (ver tabela 2), optamos por um recorte na produção musical de Portugal, focando apenas 

obras escritas após sua chegada ao Brasil, por considerarmos esse material como sendo parte de 

um repertório de música luso-brasileira. 

 Nossas primeiras investigações nos levaram a dois solos e um dueto, todos compostos por 

Marcos Portugal para a voz de Fasciotti, a saber: 

 

• a ária Laudamus a solo di soprano, da Missa Festiva com todo o instrumento de 1817;49 

• a linha do segundo soprano no dueto para sopranos (com o castrato Antonio Cicconi) da 

Missa Festiva com todo o instrumento de 1817;50 

• Salvum fac a solo di Soprano com o Coro, do Te Deum Laudamus com toda a Orquestra, 

composto para a feliz aclamação de S. M. J. O Senhor D. João VI no ano de 1818 

(PACHECO, 2009, p. 97). 

  

 Durante nossas pesquisas, também encontramos referência à obra Piramo Cantata per 

voce sola con accompagnamento di forte piano, que seria de autoria de Giovanni Francesco 

Fasciotti. Eitner (1900, p. 395) é quem informa que Fasciotti seria o autor da cantata, partitura 

que, de acordo com ele poderia ser encontrada na biblioteca da Gesellschaft der Musikfreunde in 

Wien (Musikverein), sendo um único testemunho da limitada atividade do castrato como 

compositor.  

 Após conseguirmos um contato junto à Musikverein, biblioteca da Orquestra Filarmônica 

de Viena, tivemos acesso ao documento em questão, uma edição de Giovanni Ricordi, fundador 

da casa editora homônima.51 Editada em Milão, em 1815, com o título Piramo Cantata per voce 

sola con accompagnamento di forte piano, essa cópia pertence à coleção particular da 

Musikverein.  
																																																								
49 Cópia PDF do manuscrito pode ser encontrada no Arquivo da Cúria Metropolitana de São Sebastião do Rio de 
Janeiro (Cabido Metropolitano). Disponível em http://www.acmerj.com.br/CMRJ_CRI_SM59.htm. Acesso em 
19.07.2016. 
50 Ibid.	
51 Giornale Italiano, de 27 de agosto de 1816, confirma que a composição foi publicada pela Ricordi. 
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 Porém, durante nosso trabalho de campo na Itália, em janeiro de 2018, localizamos uma 

outra cópia também da edição Ricordi, na Biblioteca Marciana, em Veneza. Todavia, o catálogo 

online da biblioteca de Veneza atribuía a composição da obra Piramo Cantata para voce sola 

con accompagnamento di forte piano, a Giovanni Battista Fasciotti.  

 Para solucionarmos a questão sobre a ambiguidade do nome do compositor, buscamos o 

registro da cantata no catálogo da editora Ricordi e verificamos que, naquele site, a obra também 

era atribuída a Giovanni Battista Fasciotti.  

 

 
Figura 18: Catalogação da Cantata Piramo, no site da Ricordi italiana. 52 

  

 Tendo em vista essa indeterminação de nomes, entramos em contato com a Biblioteca 

Marciana, no intuito de conseguirmos uma cópia da partitura localizada naquele acervo, para o 

compararmos com a cópia que nos foi enviada pela Musikverein. Conforme suspeitávamos, 

tratava-se da mesma obra, com a mesma edição da Ricordi, em cuja capa lemos o nome 

Giovanni Francesco Fasciotti. 

 Questionados a esse respeito, a Biblioteca Marciana decidiu mudar o registro da cantata 

em seu banco de dados, baseando-se, agora, nas informações encontradas na capa da edição feita 

pela Ricordi, que atribui a obra ao compositor Giovanni Francesco Fasciotti. Ainda justificaram 

																																																								
52 Disponível em http://www.archivioricordi.com/it/catalog/author/10794 Acesso em 05.12.2017. 
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que a informação anteriormente registrada naquele acervo seria advinda do catálogo online da 

mesma editora. Porém, levantamos as perguntas: o que teria suscitado essa ambiguidade de 

nomes? Qual seria o nome completo de Fasciotti? De onde teria vindo o nome Battista, 

encontrado no catálogo da Ricordi? Por que a editora registraria Giovanni Battista Fasciotti em 

seu catálogo online e escreveria Giovani Francesco Fasciotti na capa da obra editada, em 1815? 

Para respondermos essas questões, precisaríamos localizar o registro de batismo de Fasciotti.  

 Segundo uma matéria do jornalista italiano Gianbattista Gherardi, publicada no jornal 

L’Eco di Bergamo no dia 22 de julho de 2014, o cantor lírico bergamasco Giovanni Francesco 

Fasciotti foi um dos últimos castrati a se consagrar nos famosos teatros da Itália. Teria nascido 

em 1750 em uma das quatorze regiões que formam a aldeia de Val Gandino, Peia, uma área 

pertencente ao que seria a periferia de Bergamo, mas não de todo desconhecida (em particular a 

vizinha Gandino) ao mundo cultural da época. Após conquistar fama e triunfo, principalmente no 

Teatro de Pisa, no Teatro alla Scala em Milão e no Teatro San Carlo de Nápoles, o cantor teria 

atravessado o oceano Atlântico para cantar nas capitais da América do Sul.53 

 Uma outra fonte, o Dizionario Biografico Degli Italiani Treccani,54  traz um verbete de 

Salvatore De Salvo sobre o castrato. De Salvo afirma que Fasciotti nasceu em Bergamo, por 

volta de 1750.  

 Ao confrontarmos as informações encontradas no jornal L’Eco di Bergamo com aquelas 

encontradas no Dizionario Biografico Degli Italiani Treccani, percebemos uma certa imprecisão 

quanto ao nascimento do castrato – que se diz ter ocorrido em 1750 ou por volta de 1750. 

 A partir dessas informações, fomos a Bergamo, no norte da Itália, em busca de 

informações que pudessem confirmar o nome completo de Fasciotti, bem como a sua data 

precisa de nascimento. Na biblioteca principal da cidade, Biblioteca Civica Angelo Mai, o Dr. 

Marcello Eynard, músicologo residente, informou-nos da inexistência de documentos sobre 

Fasciotti naquele local. Porém, sugeriu que procurássemos o Archivio Storico della Curia 

Diocesana di Bergamo. No Arquivo da Cúria, fomos recebidos por Mateo Sposito, funcionário 

responsável pelos registros históricos. Após consultarmos os livros locais, confirmamos que não 

existia nenhuma inserção concernente à família Fasciotti em Bergamo. Restava-nos um último 
																																																								
53  Informação encontrada em L’Eco di Bergamo. Disponível em http://www.ecodibergamo.it/stories/storie-
dimenticate/il-cantore-di-peia-come-fitzcarraldo-alla-conquista-del-brasile-nellottocento_1068791_11/ Acesso em 
14.12.2015.  
54  Dicionário Biográfico dos Italianos Treccani (1995, vol. 45). Disponível em 
http://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-francesco-fasciotti_(Dizionario_Biografico)/. Acesso em 14.12.2015.  
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local de pesquisa: o Archivio Storico della Parrochia di Peia, localizado na Igreja de Santo 

Antônio de Pádua (1429), no município de Peia, a 25 km da cidade de Bergamo.  

 Com a ajuda de Sposito, entramos em contato, via e-mail, com o Pároco de Peia, don 

Alberto Gervasoni. Uma semana depois, recebemos a resposta do sacerdote, a saber: a cópia do 

registro de batismo de Fasciotti, com data de nascimento, data de batismo, nome completo e 

nomes dos pais, mostrados na figura abaixo: 

 

 

 
Figura 19: Registro de batismo de Fasciotti (negativo). 

 

 No intuito de facilitar a leitura do documento, enviaram-nos ainda uma outra cópia, que 

pretendia ter uma melhor definição: 

 

 

 

Figura 20: Registro de batismo de Fasciotti (positivo). 

 

 Devido a dificuldade de leitura e compreensão do conteúdo desses documentos, 

solicitamos a ajuda do arquivista Riccardo Bertocchi, do Archivio Storico di Peia que, 

gentilmente, nos enviou a transcrição do mesmo: 
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Figura 21: Transcrição do registro de batismo de Fasciotti, por Riccardo Bertocchi. 

 

 De posse da transcrição enviada por Bertocchi, podemos ler: Giovanni Battista 

Francesco, filho de Giuseppe Fasciotti e Maria, filha de Alessandro Bosio, nascido em Peia no 

dia 10 de setembro de 1762, batizado em 13 de setembro na Paróquia de Santo Antônio de 

Pádua, em Peia, pelo sacerdote pároco don Andrea Zenucchi. O padrinho foi Bernadino Bosio 

(tradução nossa). Assim, concluímos que o nome completo de Fasciotti era Giovanni Battista 

Francesco Fasciotti, o que soluciona a questão da ambiguidade do nome do compositor da 

cantata Piramo. 

 Até o presente momento da pesquisa não foi possível confirmar se Fasciotti era o mais 

jovem dos filhos ou quantos irmãos possuía, mas podemos supor, pelo fato de o mesmo ter 

nascido na periferia da cidade de Bergamo, ao norte da Itália, que sua família não tivesse muitas 

posses. Podemos até deduzir que, como era de costume na época, problemas financeiros tenham 

levado os Fasciotti a entregar o filho Giovanni Battista Francesco para ser castrado ad honorem 

Dei. Ainda indagamos se Fasciotti teria sido castrado antes da puberdade e presentava um quadro 

de gigantismo, uma característica bastante comum em muitos casos (ver cap. I), visto que 

nenhuma gravura ou caricatura do cantor, em que pudéssemos visualizá-lo de corpo inteiro, 

ainda foi encontrada. 
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2.1 Fasciotti: um accademico filarmonico di Bologna 

 

 Sobre a admissão de Fasciotti na Accademia Filarmonica di Bologna, tanto o jornal 

L’Eco di Bergamo quanto o Dizionario Biografico Degli Italiani Treccani afirmam que, em 

setembro de 1803, o cantor teria se mudado para Bolonha, na condição de maestro compositore 

della Accademia Filarmonica, dirigida pelo padre S. Mattei, que o teria julgado como sendo de 

caráter idôneo, oferendo-lhe isenção de todas as taxas de inscrição e de registro de patente.55 

Como contrapartida, Fasciotti cantaria na celebração do dia de Santo Antônio, em 22 de 

setembro daquele ano, como soprano. 

 Por sua vez, De Salvo, no Dizionario Biografico Degli Italiani Treccani,56 sustenta que o 

castrato teria realmente conseguido isenção de taxas durante seu ingresso na Accademia 

Filarmonica, em Bolonha – um dos possíveis locais onde teria aprimorado seus estudos – antes 

de aceitar uma proposta de trabalho do príncipe Borghese (Camillo Filippo Ludovico Borghese: 

1775-1832), seu protetor: 

 
Figura 22: Príncipe Camillo Borghese, protetor de Fasciotti.57 

																																																								
55 Um tipo de registro que permitia ao profissional exercer a sua profissão; algo parecido com as carteiras da Ordem 
dos Músicos do Brasil (OMB), Ordem dos Advogados do Brasil (OAB), Conselho Regional de Medicina (CRM), 
etc. 
56  Dicionário Biográfico dos Italianos Treccani (1995, vol. 45). Disponível em 
http://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-francesco-fasciotti_(Dizionario_Biografico)/. Acesso em 14.12.2015. 
57 Retrato de François Gérard (1770-1837). Disponível em 
https://it.wikipedia.org/wiki/Camillo_Filippo_Ludovico_Borghese Acesso em 06.01.2018. 
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 Segundo De Salvo, Fasciotti era bastante requisitado por suas qualidades técnicas, pois 

teria muita flexibilidade vocal e afinação impecável, algo muito apropriado para a estética da 

época, cujas composições vocais exigiriam do cantor extensivo estudo técnico para execução das 

coloraturas e ornamentações, tanto as já escritas na partitura pelo compositor quanto as que 

seriam adicionadas pelo próprio intérprete, como no caso das árias Da Capo.58  

 Uma visita ao arquivo particular da Accademia di Bologna revelou que Giovanni Battista 

Francesco Fasciotti filiou-se àquela instituição no ano de 1803, na classe dos compositores 

(GAMBASSI, 1992, p. 435).59 No livro Verbale d’aggregazione, vol. II/4, p. 241-242, com data 

de 31 de agosto de 1803, lê-se a respeito da festa de Santo Antônio da qual Fasciotti faria parte 

como cantor convidado, conforme registrado no Dizionario Biografico Degli Italiani Treccani; 

mas não existe citação do seu nome.  

 Os documentos que confirmam a participação do castrato na celebração religiosa 

mencionada, no dia 22 de setembro de 1803, bem como as condições de seu ingresso na 

Accademia Filarmonica di Bologna, estão catalogados naquele acervo em Campione, G., numero 

de archivio VII/2, p. 259 dos pagamentos. Nesse registro estão descritos todos os senhores 

acadêmicos, bem como a prestação de contas de cada um deles, com valores a dar e a receber. 

Especificamente sobre Fasciotti, lemos o seguinte: 

 

 

Cidadão Francesco Fasciotti, bergamasco, maestro compositor associado sob a 
presidência do Padre Maestro Mattei, no dia 22 de setembro de 1803, sendo o 
supramencionado, também músico soprano. O referido foi associado, como indicado 
acima, sendo isento pela Academia de todas as custas para o ingresso e [aquisição de] 
patente, que seriam pagas aos ministros da tesouraria do sufrágio; e, assim, por ter o 
mesmo ... prestado, no dia da festa de Santo Antônio, celebrada no dia mencionado 22 de 
setembro de 1803 .... Agosto (CAMPIONE, p. 259).60 
 

 

																																																								
58 Escrita em duas partes A e B, espera-se que o solista, após cantar as partes A e B conforme escrito pelo 
compositor, repita a parte A, adicionando ornamentos baseados em escolhas interpretativas particulares, criando 
uma forma musical A-B-A. 
59 Gambassi, L’accademia filarmonica di Bologna, p. 435; riferimento archivistico: Registro delle aggregazioni. 
60 Cittadino Francesco Fasciotti Bergamasco aggregato maestro compositore sotto la presidenza del constroscritto 
ex Padre Maestro Mattei li 22 settembre 1803, essendo il suddetto anche musico soprano. Il suddeto fu aggregato 
come sopra, ed esentato dall’Accademia da tutte le spese per l’ingresso e patente, che furono pagate alli ministri 
dalla Cassa del Suffragio; E ciò per essersi il medesimo offerto e prestato nel giorno della festa di Sant’Antonio 
celebrata nel giorno suddetto 22 settembre 1803, e come al’atti della stessa academia delli ... Agosto. 
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 Como podemos entender a partir da citação acima, Fasciotti não recebeu honorários pela 

sua participação como soprano nos festejos referidos. Em troca, foi-lhe oferecido o ingresso na 

Accademia Filarmonica di Bologna, na classe dos compositores. Na proposta ainda estava 

inclusa a isenção do pagamento de todas as taxas, a saber: a cobrança pelos exames admissionais 

e pela emissão do diploma de acadêmico. Porém, o integrante da agremiação podia pagar pelas 

messe di suffragio, uma missa que seria celebrada após o seu falecimento.  

 Para essa taxa, Fasciotti pagou 4 lire (4 liras – moeda italiana da época), mesmo valor 

pago por outro famoso acadêmico, Mozart, conforme informações registradas no Libro chiamato 

registro in cui vi sono notate tutte le partite del loro dare ed avere de’ signori depositari alle 

casse, suffragio, sussidio e spese trasversali, numero di Archivio VII/4, p. 110, frente: 

 

 
Pagamento de 4 liras aos ministros da Academia, pela concessão gratuita da licença dada 
ao senhor Francesco Fasciotti, bergamasco, na categoria de maestro compositor 
associado, pela ocasião de seus serviços prestados no dia da festa de S. Antonio, 
celebrada tardiamente neste ano, isto é, no dia 22 de setembro, conforme mencionado na 
p. 197.61 
 

 
 
 Normalmente, os músicos pagavam cerca de 60 liras em taxas para fazerem parte da 

Accademia di Bologna. Porém, Fasciotti pagou apenas 4 liras; praticamente um pró-forma. 

 Apesar de não existir uma ata oficial sobre a posse de Fasciotti na Accademia, Campione 

(1803, p. 259) estabelece que a festa de Santo Antônio, geralmente realizada em 13 de junho, 

deveria acontecer em 22 de setembro, data postergada de acordo com a agenda do músico 

Fasciotti, que chegaria à cidade de Bolonha no mês de julho. Possivelmente, antes mesmo de sua 

participação na ópera de Nicolini, La Selvaggia nel Messico, em 1º de setembro de 1803, os 

acadêmicos já tivessem feito a proposta ao castrato, para que o mesmo cantasse durante as 

festividades em honra do religioso franciscano, em troca do título de Accademico Filarmonico di 

Bologna.  

  

																																																								
61 Lire 4 per pagarsi alli ministri dell’Accademia per loro mercede della patente data gratis al signor Francesco 
Fasciotti Bergamasco aggregato maestro compositore in ocasione d’essersi graziosamente prestato nel giorno della 
festa di S. Antonio celebrata poscia in quest’anno, cioè li 22 settembre, come dal suddetto Mandato al p. 197. 
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2.2 Fasciotti e a ópera 

 

 A respeito da atuação artística de Fasciotti, Fétis,62 em sua Biographie Universelle des 

Musiciens et Bibliographie Générale de la Musique, v. III, atesta que o castrato teria ido a Pisa, 

a serviço da Cappella Musicale. Porém, de acordo com Baggiani (1983, p. 117), não foram 

encontrados registros administrativos que pudessem confirmar a presença do castrato em Pisa, 

nem no arquivo histórico Fondo Opera del Duomo, de Florença, nem nos registros da Ordine dei 

Cavalieri de S. Stefano, daquela cidade.63 

 O historiador belga (1862, p. 190) 64  também registra que o cantor dedicou-se 

sucessivamente à atividade teatral na cidade toscana e em teatros menores na região da Emília 

Romana, tendo-se apresentado, com grande certeza, em Milão, no Carnaval de 1800, quando 

tomou parte no drama Idante ovvero I sacrifizi d’Ecate, obra de Marcos Portugal, apresentada no 

Teatro alla Scala.  

 No acervo do Archivio del Museo Teatrale alla Scala em Milão, localizamos um 

documento que confirma a participação de Fasciotti em espetáculos durante o Carnaval de 1800, 

em substituição ao célebre castrato Luigi Marchesi, que então enfrentava problemas de saúde. 

Porém, a leitura do documento não nos informa o título do espetáculo, nem o papel que Fasciotti 

teria cantado: 

																																																								
62 François-Joseph Fétis (1784-1871): historiador, teórico musical, musicólogo, organista, compositor, maestro e 
professor belga. Disponível em http://global.britannica.com/biography/Francois-Joseph-Fetis Acesso em 
13.12.2015. 
63 Tanto o Fondo Opera del Duomo quanto a Ordine dei cavalieri de S. Stefano possuem arquivos com registros 
históricos de inúmeras atividades artísticas e eclesiásticas da época. 
64 Fasciotti (Giovanni-Francesco), sopraniste, naquit à Bergame, vers le milleu du dixhuitième siècle. Il fut employé 
pendant quelques années à cla chapelle de Pise, et se livra ensuite à la carrier théàtrale. Après avoir chanté sur les 
petits théàtres de la Romagne, il fut appelé à Naples, à Turin, à Génes et à Milan. Il obtint partout du succès par 
l’expression, la flexibilité et la justesse de sa voix.  
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Figura 23: Comprovação da participação de Fasciotti no Carnaval de 1800, no Teatro alla Scala. 

 
 Fétis (1862, p. 190) ainda declara que, em 1801, Fasciotti teria ido ao Teatro San Carlo di 

Nápoles, onde participou, juntamente com o tenor Domenico Mombelli, da ópera Ginevra ed 

Ariodante, de Giacomo Tritto, no papel de Ariodante: 

 

 

 
Figura 24: Capa do manuscrito do ato I da ópera Ginevra, ed Ariodante.65 

																																																								
65 O manuscrito completo da ópera Ginevra, ed Ariodante, em 2 atos, de Giacomo Tritto (1733-1824), foi localizado 
no acervo do Conservatório S. Pietro a Majella, em Nápoles, a saber: 2 livros, Nº Identificador: 
IT\ICCU\MSM\0085274. 
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  Fasciotti também participaria, no mês de novembro do mesmo ano, da montagem da obra 

Scipione in Cartagena, de Domenico Cercia, no papel de Allucio, mais uma produção do Teatro 

San Carlo, de Nápoles (FÉTIS, 1862, p. 190): 

 

 
Figura 25: Capa do manuscrito do ato I da ópera Scipione in Cartagena.66 

  

 Finalmente, Fétis (1862, p. 190) confirma que, no mesmo teatro, Fasciotti se apresentaria 

novamente, em 1802, interpretando Atamaro, na ópera Sesostri de Gaetano Andreozzi, 

novamente ao lado do tenor Mombelli: 

 

 
Figura 26: Capa do manuscrito da ópera Sesostri. 67 

																																																								
66	O manuscrito completo da ópera Scipione in Cartagena, em 2 atos, de Domenico Cercia (1770-1829), foi 
localizado no acervo do Conservatório S. Pietro a Majella, em Nápoles. Nº Identificador: IT\ICCU\MSM\0161684. 
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 Em outono de 1803, Fasciotti teria sua participação na obra La Selvaggia nel Messico de 

Giuseppe Nicolini, no Teatro Comunale di Bologna, interpretado Corasco. Para o Carnaval de 

1806, foi ao Teatro Imperiale di Torino, onde interpretou o papel de Corrado na ópera homônima 

de Ferdinando Orlandi. Em 1808, retornou a Bolonha, interpretando, com a mezzosoprano Maria 

Terese Belloc Giorgi (nascida Maria Terese Trombetta) e o tenor Serafino Gentili, La Conquista 

delle Indie Orientali, de Vincenzo Federici. O jornal Courrier de Turin o descreveria, já naquela 

época, como um dos últimos cantores castrados em atividade na Itália. 68 

 Em 23 de março de 1811, o castrato interpretou, no Teatro La Scala, o papel de David, 

no oratório Saulle ovvero il trionfo di Davide de Nicola (Niccolò) Antonio Zingarelli. Essa 

informação também foi confirmada no Archivio del Museo Teatrale alla Scala, onde localizamos 

uma carta escrita por Luigi Romanelli (1751-1839)69 a Gaetano Melzi (1786-1851)70, em 9 de 

maio de 1811. No documento, o nome de Fasciotti é citado como um dos principais atores na 

produção Il Trionfo di David, e em um outro oratório.71 Na figura abaixo, na segunda folha, 

podemos ler: “(...) para a Quadragésima lírica se dará um oratório ainda não escolhido: os 

principais atores serão Fasciotti, Bianchi e Bonaddio, o novo tenor”. 

 

																																																																																																																																																																																			
67 O manuscrito completo da ópera Sesostri, em 2 atos, de Gaetano Andreozzi (1755-1826), foi localizado no acervo 
do Conservatório S. Pietro a Majella, em Nápoles. Nr. Identificador: IT\ICCU\MSM\0163859. 
68  Dicionário Biográfico dos Italianos Treccani (1995, vol. 45). Disponível em 
http://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-francesco-fasciotti_(Dizionario_Biografico)/. Acesso em 14.12.2015.  
69 Romanelli era um libretista de ópera muito famoso em sua época, e professor de declamação, no Conservatório de 
Milão. Muitos dos seus trabalhos foram escritos para óperas que seriam apresentadas no Teatro alla Scala. John 
Black, "Romanelli, Luigi", In The New Grove Dictionary of Music and Musicians, Second Edition, London: 
Macmillan, 2001 
70 Melzi era um bibliógrafo e bibliófilo italiano. Marica Roda, “Melzi, Gaetano”. In: Dizionario Biografico degli 
Italiani, Vol. LXXIII, Roma: Istituto della Enciclopedia italiana, 2009. 
71  Dicionário Biográfico dos Italianos Treccani (1995, vol. 45). Disponível em 
http://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-francesco-fasciotti_(Dizionario_Biografico)/. Acesso em 14.12.2015.  



	

	 86	

  

Figura 27: Carta de Romanelli a Melzi, citando Fasciotti. 

 

 No Carnaval de 1812, o artista foi ao Teatro de Santo Agostino de Gênova, onde 

interpretaria a parte de Coriolano, na obra de mesmo nome de Nicolini. Naquela mesma ocasião, 

se exibiria nas vestes do personagem Azzio o cantor Ercole Fasciotti, a respeito do qual não se 

sabe se teria ou não algum tipo de parentesco com Giovanni Francesco. Giuliano Donati Petteni 

sugere que possa haver ainda algum tipo de parentesco entre Giovanni Francesco Fasciotti com 

outro bergamasco, Matteo Fasciotti, aluno do Instituito Musical de Bergamo, que se dedicou às 

atividades teatrais como baixo.72  

 Do mesmo modo, o Giornale d’indizi giudiziari della provincia di Bergamo, do dia 17 de 

dezembro de 1818, n. 16, p. 64, ao elencar os artistas locais que faziam carreira na cena lírica 

																																																								
72  Dicionário Biográfico dos Italianos Treccani (1995, vol. 45). Disponível em 
http://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-francesco-fasciotti_(Dizionario_Biografico)/. Acesso em 14.12.2015. 
Mais informações sobre o baixo Matteo Alberti Fasciotti também aparecem no jornal de Milão, Glissons, 
n’appuyons pas di Scienze, Lettere, Arti, Cronache, Teatri, Varietá e Mode, Coll’Addiunta D’una Rivista ogni mese 
delle Opere periodiche ecc. Anno Quinto, n. 32, de 21 de abril de 1838. 
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italiana, cita Giovanni Battista Francesco (Fasciotti il maggiore), Ercole Fasciotti (Fasciotti il 

minore), e Teresa Fasciotti (Fasciotti sorella): 

 

 
Figura 28: Giornale d’indizi giudiziari della Provincia di Bergamo, n. 16 (17/12/1818). 

 

 Dentre esses prováveis familiares do castrato Fasciotti, até o momento podemos 

confirmar o nome de Teresa Fasciotti como sendo irmã e aluna de canto de Giovanni Battista 

Francesco. 73  As demais hipóteses sobre prováveis parentescos ainda são passíveis de 

confirmação mediante pesquisas. 

 Por ocasião das festividades do carnaval romano, Fasciotti teria cantado no Teatro 

Argentina, no papel de protagonista da ópera Tito in Langres, de Antonio Del Fante. Fizemos 
																																																								
73 Para maiores informações sobre Teresa Fasciotti, acessar o site “Caravelas – Núcleo de Estudos da História da 
Música Luso-Brasileira”, no link http://caravelas.com.pt/Maria_Thereza_Fasciotti_janeiro_2017.pdf. Acesso em 
06.02.2018. 
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uma visita à biblioteca daquele teatro, em Roma, mas fomos informados pela bibliotecária, 

Senhora Faucia, de que não existia cópia do libreto de Tito in Langres nos documentos 

preservados naquele acervo.74 

 Em fevereiro de 1813, ainda no Teatro Argentina, interpretou Idreno nell’Amurat II, de 

Pietro Raimondi. Na ocasião, despediu-se do público romano, retornando a Turim no mesmo 

ano, para os ensaios da ópera Bajazet, de Pietro Generali, que seria encenada no Carnaval de 

1814. Apoiado em cena pelo soprano Elisabetta Manfredini-Guarmani e pelo tenor Claudio 

Bonoldi, Fasciotti seria novamente apresentado como acadêmico filarmônico de Bolonha e 

virtuoso de câmera e cappella, a serviço de Sua Alteza Imperial, o Príncipe Camillo (BASSO, 

1976, p. 123-143). Na mesma temporada, também cantaria o papel título na ópera Cesare in 

Egitto, de Ercole Paganini.75  

 

  
Figura 29: Libretto da ópera Cesare in Egitto, produção do Teatro Imperial de Torino, 1814. 

 

																																																								
74 Para os libretti de ópera com a participação de Fasciotti, encontrados durante nosso trabalho de campo na Itália, 
ver Anexo A desse trabalho. 
75  Dicionário Biográfico dos Italianos Treccani (1995, vol. 45). Disponível em 
http://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-francesco-fasciotti_(Dizionario_Biografico)/. Acesso em 14.12.2015.  
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 Gervasoni (1812 apud AUGUSTIN, 2013, p. 176) afirma que o castrato Fasciotti teria 

trabalhado na capela de Pisa, abandonando a igreja alguns anos depois, para abraçar a carreira no 

teatro. De acordo com o autor, Fasciotti teria trabalhado nos teatros de Nápoles, Torino, Gênova 

e Milão, conquistando grande sucesso e “reconhecimento pela sua voz penetrante, clara, flexível 

assim como pela sua habilidade e destreza nos aspectos da teoria e prática do bel canto”. 

 Outrossim, Pacheco (2009, p. 97-99) registra algumas experiências do castrato Fasciotti 

em espetáculos não religiosos, ao listar a sua participação em espetáculos dramáticos e de 

câmara, ocorridos entre 1799 e 1828. Nesse sentido, Bouquet, Gualerzi e Testa (1988) 

corroboram parcialmente com Pacheco, acrescentando ainda outras informações sobre a atuação 

de Fasciotti, particularmente em espetáculos no Teatro Regio de Torino, entre os anos de 1805 e 

1814. Outras informações foram ainda localizadas no Il Corago76, um banco de dados online, da 

Università di Bologna, para pesquisa de libretti antigos. O agrupamento de informações das três 

fontes citadas acima, com o confronto das mesmas diante dos libretti recolhidos em nosso 

trabalho de campo na Itália, gerou a tabela abaixo: 

 

Legenda: 

Informações localizadas em Pacheco (2007, p. 97-99). 
 

Colaboração nossa, após coleta de documentos na Itália, em janeiro 2018. 
 

Informações localizadas em Corago, banco de dados sobre libretti de ópera da Università di   
Bologna.77 

   

1799 Sebaste, primo soprano em Il Ritorno de Serse, de Marcos Portugal, no Teatro della Magnifica 

Accademia Filarmonica di Verona. 

Sebaste, em Il Ritorno de Serse, de Marcos Portugal, no Teatro di Reggio, em Reggio. 

1800 Ombra di Tagor, em Idante ouvero I Sacrifizi D’Ecate, de Marcos Portugal, no Regio-Ducal 

Teatro La Scala. 

Idante no Idante ouvero I Sacrifizi D’Ecate, de Marcos Portugal, no Regio-Ducal Teatro alla 

Scala di Milano, em substituição a Marchesi. No libreto lê-se: Per fare le parte d’ Idante quelle 

sere, che il Sig. Luigi Marchesi non canterà, Sig. Francesco Fasciotti. 

																																																								
76 Disponível em http://corago.unibo.it/eventi. Acesso em 04.12.2017. 
77 Ibid. 
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Lovinski em Lodoiska, de Giovanni Simone Mayr, no Regio-Ducal Teatro alla Scala di Milano, 

em substituição a Marchesi. No libreto lê-se: Per fare le parte di Lovinski quelle sere, che il Sig. 

Luigi Marchesi non canterà, Sig. Francesco Fasciotti. 

Zifare em La Morte di Mitridate, de Sebastian Nasolini, no Teatro [sic] Nazionale di Brescia. 

1801 Ariodante em Ginevra ed Ariodante, de Domenico Piccini, no Teatro di San Carlo, em Nápoles. 

Allucio em Scipione in Cartagena, de Paolo Ferretti, no Real Teatro di San Carlo, em Nápoles. 

Sebaste em Il Ritorno di Serse, de Marcos Portugal, no Teatro Reggio na Emilia Romana.  

1802 Atamaro em Sesostri de Gaetano Andreozzi, no Real Teatro di San Carlo, em Nápoles. 

>>>>>>>>> em Ginevra di Sozia, no Teatro em Livorno. 

1803 Corasco em La selvaggia nel Messico, música de Giuseppe Nicolini, no Teatro della Comune, 

em Bolonha. 

>>>>>>>>> Il Trionfo di Giuditta, ossia La morte d’Oloferne, música de Guglielmi Pietro 

Alessandro, no Teatro Accademia d’ Costanti em Pisa. 

1804 Sebaste em Il Ritorno di Serse, de Marcos Portugal, no Teatro della Pergola, em Florença. 

Ernesto em L’Adelaide, de Simone Giovanni Mayr , no Teatro della Pergola, em Florença. 

Icilio, em La Virginia, de Francesco Frederici, no Teatro Comunale, em Ravenna. 

Nerestano em Zaira, de Francesco Frederici, no Teatro Fenice, em Veneza. 

>>>>>>>>> em Il Trionfo della religione, o sia La Zaira, no Teatro Comunale em Forli. 

1805 Papel título em Corrado, música de Ferdinando Orlandi, no Teatro Imperiale di Torino. 

Allucio, em Il Trionfo della religione, de Francesco Frederici, no Teatro Comunale em Ferrara. 

Icilio, em La Virginia, de Francesco Frederici, no Teatro Comunale, em Ferrara. 

Icilio, em La Virginia, de Francesco Frederici, no Real Teatro, na Reggio Emilia. 

1806 Sicinio em Coriolano, música de Lavigna Vincenzo, no Teatro Regio Torino. 

Papel título em Corrado, música de Ferdinando Orlandi, no Teatro Imperiale di Torino. 

1807 Sicinio em Coriolano, música de Lavigna Vincenzo, no Teatro dei Quattro Signori Compadroni, 

em Pavia. 

>>>>>>>>>, em Ines de Castro, de Niccolò Antonio Zingarelli, no Teatro dei Quattro Cavalieri 

Associati, em Pavia. 

1808 Aleramo em Adelasia e Aleramo, de Giovanni Simone Mayr, no Teatro Imperiale di Torino. 

Alfonso em La conquista delle Indie orientali, de Vincenzo Federici, no Teatro Imperiale di 

Torino. 

1809 Sicinio em Coriolano, música de Lavigna Vincenzo, no Teatro di Piacenza, em Piacenza. 

Alonso, em Alonso e Cora de Giovanni Simone Mayr, no Teatro Riccardi, em Bergamo. 
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Sebaste em Il Ritorno di Serse, de Marcos Portugal, no Real Teatro, na Reggio Emilia. 

1811 Davide Pastore em Il trionfo di Davide, de Antonio Niccola Zingarelli, no Teatro alla Scala di 

Milano. 

1812 Sicinio em Coriolano de Lavigna Vincenzo, no Teatro San Agostino, em Gênova. 

Ludovico em Angelica di Scio, de Arcangelo Giovanni Gambarana, no Teatro Sant’Agostino, em 

Gênova. 

1813 Idreno em Amuratte II, música de Pietro Raimondi, no Teatro a Torre Argentina, em Roma. No 

libreto se lê sobre Fasciotti: “al servizio di S. A. I. II príncipe D. Camillo Borghese Governatori 

Generale Del Dipartimento al di lá dell’Alpi.” 

Tito em Tito in Langres, de Antonio del Fante, no Teatro a Torre Argentina em Roma. 

1814 Cajo Giulio Cesare em Cesare in Egitto, de Ercole Paganini, no Teatro Reggio di Torino. 

Papel título em Bajazet de Pietro Generali, no Imperial Teatro di Torino. 

1817 Fama em Augurio di felicità, o sia il trionfo d’amore, de Marcos Portugal, apresentada no Rio de 

Janeiro em 7 de novembro na Real Quinta da Boa Vista, Rio de Janeiro. 

Participação na Vestal de Pucitta, no Real Teatro de S. João, Rio de Janeiro. 

Participação na estreia de Merope, de Marcos Portugal, no Real Teatro de S. João, Rio de Janeiro. 

1818 Participação na estreia carioca de Coriolano, de Vincenzo Lavigna, possivelmente no papel de 

Sicinio, no Teatro São João, Rio de Janeiro. 

1820 Papel principal na estréia carioca de Aureliano in Palmira, de Rossini, no Teatro São João, Rio 

de Janeiro. 

1821 Papel título na estréia carioca da ópera Tancredi, de Rossini, no Teatro São João, Rio de Janeiro. 

1826 Faz mais uma vez o papel título da ópera Tancredi, de Rossini, na inauguração do Imperial 

Teatro de São Pedro de Alcântara, como celebração do aniversário da Imperatriz D. Leopoldina, 

Rio de Janeiro. 

Participação no Aureliano in Palmira, de Rossini, no Teatro São Pedro, Rio de Janeiro. 

Participação na Vestal de Pucitta, no Teatro São Pedro, Rio de Janeiro. 

1827 Participa da temporada lírica do Teatro S. Pedro. 

1828 Participa da estreia carioca do Otello, de Rossini, no papel de Rodrigo. 

A música foi transposta uma oitava acima, como se usava na Europa, quando tal personagem era 

interpretado por cantoras.78 

 
Tabela 2: Participações de Fasciotti em espetáculos não religiosos. 

  
																																																								
78 Anzani e Beghelli, L’Equivoco Stravagante, Fondazione Rossini Pesaro, 2014. 
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 O levantamento das participações do cantor Fasciotti, como demonstrado na tabela 

acima, sugere que, durante os anos de 1799 e 1828, o castrato teria interpretado apenas papéis 

masculinos, em óperas. Provavelmente, graças à tessitura mais grave de sua voz que, embora 

considerada compatível à de um soprano, cantava em uma tessitura uma terça abaixo da dos 

outros castrati, Fasciotti possuía uma tessitura vocal muito parecida com a de um mezzosoprano 

moderno. Essa constatação sugere que o cantor teria o timbre ideal para papéis masculinos – 

documentos da participação do italiano no período anterior a 1799 ainda não foram encontrados, 

até a presente data.79  

 Ainda com base na tabela acima, Fasciotti teria encerrado suas atividades artísticas na 

Europa, em 1814. Ademais, encontramos citações sobre o cantor que sugerem que o mesmo teria 

se aposentado por volta de 1815, pois seu nome não mais figuraria em registros na corte romana 

do príncipe Borghese, nem entre os elencos de artistas junto ao Estado Pontifício em Turim, 

depois do fechamento do Palazzo Chiablese.80 

 Porém, Pacheco mostra que Fasciotti não teria se aposentado, mas apenas “mudado de 

ares”. O músico deixaria os palcos italianos para se tornar o castrato mais famoso da Real 

Capela e Real Câmara, no Rio de Janeiro. Giovanni Francesco Fasciotti teria chegado à cidade 

“ao em meados de 1816 no navio Joaquim Guilherme, como podemos ver nas Despesas 

Particulares (ACR, Livro 481), nos apontamentos de outubro de 1816” (PACHECO, 2009, p. 

91): 

 

 
A partir de 1 de novembro de 1816, já fazia parte da Real Câmara recebendo pela 
Tesouraria do Particular 10$000 por mês, como pode ser visto no Bolsinho do Rio de 
Janeiro (ACR, Livro 936, f. 134). Isto é confirmado nos apontamentos do mês de abril de 
1817 do Livro Particular de 1816 a 1819 (ACR, Livro 464). Este mesmo livro documenta 
que ele recebia ajuda de custo para aluguel de moradia, como fica expresso nas despesas 
do mês de julho de 1817 (PACHECO, 2009, p. 92). 
 

 
 

																																																								
79 Essa tessitura pode ser confirmada ao analisarmos as partituras das peças compostas para a voz do castrato 
Fasciotti, bem como gráficos produzidos por meio do método de análise estatística da voz, desenvolvido por Alberto 
Pacheco (2007).  
80  Dicionário Biográfico dos Italianos Treccani (1995, vol. 45). Disponível em 
http://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-francesco-fasciotti_(Dizionario_Biografico)/. Acesso em 14.12.2015. 
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 Em suma, explica Pacheco, desde que chegou ao Rio de Janeiro Joanino, Fasciotti 

passaria a receber “um ótimo salário para os padrões da época”, mas com o aumento que 

receberia em 1818, concedido pelo próprio D. João VI após sua aclamação como Rei de 

Portugal, em 6 de fevereiro de 1818, a remuneração do artista atingiria exatamente 745$000 

(setecentos e quarenta e cinco mil réis), uma das maiores somas pagas a um músico na corte 

joanina. 

 A essa informação, Augustin acrescenta: 

 
Em 4 de fevereiro de 1829, depois de doze anos de serviço, o cantor conseguiu renovar 
sua contratação por mais seis anos ganhando com novas condições. Seu salário ficou 
estipulado em [7450$000] réis anuais e mais 180$000 de aposentadoria e no final dos seis 
anos relativos a renovação do contrato, receberia 480$000 de pensão. O castrato obteve 
dispensa das cerimônias ordinárias, mas foi obrigado a apresentar-se na capela todos os 
dias que fossem da primeira e segunda ordem e em todas as funções que Sua Majestade, 
o imperador, determinasse (BR- Ran, Casa Real e Imperial, caixa 12ª) (AUGUSTIN, 
2013, p. 176). 

  

 Para traçarmos uma contraposição entre os salários pagos aos castrati pela corte 

portuguesa, listamos, na tabela abaixo, os valores praticados com cada cantor: 

 Tabela 3: Valores recebidos pelos castrati que vieram para o Brasil (PACHECO, 2009, p. 81-110). 

Nome     Classificação Vocal Salário Inicial Maior salário recebido 

 
Giuseppe CAPRANICA 

    
    Soprano 

 
50$000 mensais 

 
1:191$550 anuais 

Antonio CICCONI     Soprano 50$000 mensais 1:440$000 anuais 

Giovanni Francesco FASCIOTTI     Soprano 720$000 mensais 1:352$200 anuais 

Giuseppe GORI     Contralto 50$000 mensais 745$000 anuais 

Domingos Luiz LAURETTI     Soprano não há registros 960$000 anuais 

Francesco REALLI     Soprano 20$000 mensais 745$000 anuais 

Marcelo TANI 
(Irmão de Pasquale Tani) 
 

    Soprano 50$000 mensais 600$000 anuais 

Pasquale TANI 
(Irmão de Marcelo Tani) 
 

    Contralto 
     

50$000 mensais 600$000 anuais 

Angelo TINELLI     Contralto 60$000 mensais 745$000 anuais 
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 Os valores na tabela acima sugerem que a maioria dos cantores começava com um salário 

base de 50$000 mensais. Augustin (2013, p. 167) completa, ao dizer que “para além do salário 

base, os castrati ganhavam gratificações do Real Bolsinho, ajuda de custo com moradia e 

alimentação. Ao longo da carreira os valores aumentavam, mostrando que, quanto maior o 

salário, maior a importância e o prestígio do cantor”.  

 Podemos observar que os maiores salários eram pagos ao soprano Antonio Cicconi, com 

1:440$000 anuais, seguido pelos valores pagos ao soprano Fasciotti, de 1:352$200 anuais. Por 

outro lado, Fasciotti recebia outros auxílios, tais como moradia, transporte, etc, valores não 

pagos a Cicconi (PACHECO, 2009, p. 88). Assim, podemos deduzir que apenas Cicconi podia 

competir com Fasciotti, em questões salariais, mas Fasciotti, em termos totais, recebeu os 

maiores valores pagos a um cantor, pela Corte Portuguesa no Rio de Janeiro. 

 Embora ambos os cantores tenham recebido composições sacras, dedicadas a eles 

porMarcos Portugal (1762-1830), Cicconi teve cinco árias escritas pelo compositor, para sua 

voz, enquanto que Fasciotti, apenas duas. Soma-se a isso o dueto de sopranos da Missa Festiva 

com todo s instrumental de 1817, cuja linha de primeiro soprano foi escrita para a voz de 

Cicconi, com a respectiva linha de segundo soprano, para a voz de Fasciotti, inferindo que o 

castrato favorito de Portugal fosse realmente Antonio Cicconi.  

 Apesar de Fasciotti e Cicconi, em termos salariais, serem considerados as grandes 

estrelas castrati do Brasil Joanino, apenas Fasciotti se apresentava tanto na Capela Real e Real 

Câmara quanto no Teatro São João, com mesma excelência artística, pois nenhum outro teria 

obtido tamanho sucesso, principalmente nas produções operísticas (PACHECO, 2009, p. 96). 

Dessa forma, podemos concluir que, em terras brasileiras, Fasciotti se realizava 

profissionalmente, tanto como “castrato de igreja” quanto como “castrato de ópera”. 

 Curiosamente, somente a partir de 1826 é que relatos mais detalhados sobre as atividades 

musicais no Rio de Janeiro apareceriam “com mais frequência nas colunas dos jornais da época.” 

Porém, poucos são os documentos oficiais que relatam a rotina musical na Capela Real – tais 

como o nome dos regentes, o repertório executado, a “rotina vocal dos castrati” – que teriam 

sobrevivido, pois as atividades religiosas “não eram noticiadas nos periódicos da época” 

(AUGUSTIN, 2013, p. 180-182). De acordo com a autora, essa ausência de informações gera 

muitas “dúvidas e perguntas sem respostas acerca da rotina dos castrati na Capela Real do Rio 

de Janeiro.”  
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 Em um desses relatos sobre a música na Capela Imperial, o viajante alemão Carl 

Schlichthorst registra suas impressões pessoais, destacando suas impressões sobre a excelência 

do castrato Fasciotti: 

 

 
A música na Capela Imperial é excelente. As partes do triple são cantadas por castrados, 
entre os quais Fasciotti sobressai pela pureza e força da voz. A orquestra é bem dirigida; 
mas, como se admitem músicos inferiores, o acompanhamento instrumental fica muito 
abaixo dos solos e do canto. É regida à maneira italiana. O chefe da orquestra bate o 
compasso com toda a força nas palmas da mão, o que ao princípio incomoda e só 
acostuma com o tempo (SCHLICHTHORST, 2000 apud AUGUSTIN, 2013, p. 160-
161). 

 

 

 Sobre os concertos não religiosos, dentre os poucos relatos documentados, pode-se 

encontrar o registro de umque aconteceu no Palácio da Quinta da Boa Vista, um evento parte das 

celebrações em comemoração ao casamento do príncipe D. Pedro com D. Leopoldina. A serenata 

Augurio de felicità o sia trionfo d’amore (1817), de Marcos Portugal. Segundo Augustin (2013, 

p. 181), a produção contou com a participação dos castrati: Cicconi, no papel de Amore, 

Fasciotti como La Fama, Capranica como La Gloria e os irmãos Pasquale e Marcello Tani, como 

La Virtù e Imene, respectivamente. Junta-se a esses o tenor Mazziotti como Il Tempo, o virtuoso 

baixo brasileiro João dos Reis no papel de Giove, dentre outros. Tal evento foi registrado pela 

Gazeta do Rio de Janeiro, nº 91, de 12/11/1817.  

 Ao longo de sua carreira em terras brasileiras, Fasciotti tornar-se-ia a grande estrela da 

ópera, revelando possuir um incrível talento dramático, provavelmente graças à sua vasta 

experiência nos teatros italianos, o que também o diferenciaria dos demais castrati. Sua estreia 

em espetáculo de ópera, no Brasil, se deu na cidade do Rio de Janeiro em 1821, no papel título 

da obra Tancredi, de Rossini. Seria a consagração do castrato! Sobre sua atuação, o Jornal dos 

Debates, edição 39, p. 157, um periódico que circulou no Rio de Janeiro entre os anos de 1837 e 

1838, registra: 

 
A ária de Tancredi cantada pelo Sr. Fasciotti foi um triunfo completo, e a prova evidente 
de que o público é um grande amador de música, e capaz de apreciar o que é belo. A ária 
di tanti palpiti conhecida em Veneza pelo nome del l’aria del riso, por ter sido composta 
durante a preparação de uma sopra de arroz, que o divino Rossini encommendára em um 
café, é um jacto de genio da mais sublime inspiração. A voz do Sr. Fasciotti foi para nós 
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um momento precioso, ella avivou as paginas de nossa imaginação e de nosso coração; 
um passado palpitante de juventude e de sonhos esperançosos, na pátria, e outro, longe 
d’ella, turbilhão continuo d’enthusiasmo e de delirio: que suave melancolia, Catalani, 
Pasta, Malibran, Grisi, se apresentaram despertadas pela voz do Bergamasco compatriota 
de Donizetti e de Rubini, que na Scalla e em San Carlo fisera as delicias dos Milaneses e 
Napolitanos. O Sr. Fasciotti remoça todas as vezes que se apresenta em publico, e o 
publico o applaude como o bem-vindo em hora desejada: sua voz é como a penugem que 
a rolla destaca, do seo seio, em seos amores, como esse globo de arminho que sobe, sobe 
delirante pelo espaço, vagueando ao capricho de um vento perfumado, ora pausa sobre o 
apaí de uma folha de palmeira, ora deposita-se no amago de uma rosa, onde agitado de 
novo pelo zephyro vôa para o céo, espalhando um novo perfume, de repente desce, e 
deslisa sobre a onda pura de um regato, encosta-se a um junco, oscila, levanta-se, rola 
sobre o terreno, e envolve-se n’um turbilhão de folhas secas, para de(sa)parecer no 
espaço; e sua voz não se perde ella sempre n’um turbilhão de palmas? O Sr. Fasciotti é 
um homem desconhecido no Brasil; aqueles que forem à Europa saberão quem ele é! 
(Jornal dos Debates – 1837 a 1838 PR_SOR_00577_001_702439).81 
 
 

 Apesar de lermos na citação acima que Fasciotti era “um homem desconhecido no 

Brasil”, o autor indaga como tal artista, que transitava na Real Capela, Real Câmara e Teatro São 

João, podia realmente ser desconhecido, mesmo após cinco anos vivendo e atuando no país. 

Seria essa uma opinião pessoal de escritor? Ou talvez essa realidade se justifica pelo fato de que 

a ópera no Brasil nunca fez parte da nossa cultura geral, sendo, ainda hoje, um gênero de 

entretenimento restrito a um público seleto, quase cativo, não fazendo parte da rotina de 

espetáculos assistidos pelo público geral. De qualquer modo, podemos confirmar como 

documentos da época assinalaram o sucesso das apresentações de Fasciotti e todos aqueles que 

soubessem ler e tivessem acesso aos documentos teriam tomado ciência da presença do cantor no 

Brasil Joanino. 

 Segundo Lima (1945, p. 277), D. João VI proporcionou melhorias educacionais durante 

seu período no Brasil, tendo em vista que antes de sua chegada “a emancipação intelectual” era 

restrita a uma minoria ínfima da população. No entanto, esses aprimoramentos alcançaram 

apenas as “camadas de cima, às quais competia a função diretiva.” Talvez esse também fosse um 

motivo pelo qual Andrade alega que Fasciotti continuava desconhecido do grande público; talvez 

a plateia que não cansava de assisti-lo, interpretando Tancredi (ANDRADE, 1967, v. 2, p. 165), 

fizesse parte dessa “camada de cima”, citada por Lima; e talvez o grande público, além de não 

																																																								
81  Hemeroteca Online. Disponível em 
http://memoria.bn.br/DocReader/docmulti.aspx?bib=%5Bcache%5D367390.7418942.DocLstX&pasta=ano%20183
&pesq=Fasciotti Acesso em 13.02.2017 
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ter condições e praxe de ir a concertos de música clássica, também não possuísse uma instrução 

formal que facultasse a leitura dos registros sobre o castrato, na imprensa da época. 

 Todavia, um testemunho de que o castrato não era um homem ignorado no Brasil pode 

ser encontrado em anotações da imprensa da época. Na citação abaixo, lê-se uma das críticas 

favoráveis sobre a atuação do cantor, veiculado no periódico local Astrea, de outubro de 1827, 

publicado no Rio de Janeiro, documento este que teria circulado entre os anos de 1826 e 1832. 

Naquela publicação, encontra-se o registro sobre as habilidades técnicas de Fasciotti, no que 

concerne à arte da improvisação e da execução de variações, durante sua atuação na obra La 

vestale de Pucitta:  

 
[...] João Francisco Fasciotti cantou como costuma, este hábil cantor, além de ser bom 
Professor, é de uma fértil imaginação, e estamos persuadidos que se ele quisesse repetir o 
mesmo que há pouco tivesse cantado, não lhe seria possível; são mui bem merecidos os 
elogios que lhe têm prodigalizado os melhores Professores das Nações Estrangeiras que o 
conhecem, muitos dos quais temos ouvido (Correspondência do Astrea, D. A. G. de F, 
outubro de 1827) (In PACHECO, 2009, p. 95; AUGUSTIN, 2013, p. 183-184). 

  

 

 Um outro documento da época, o Spectador Brazileiro de 22 de julho de 1826, periódico 

que circulava no Rio de Janeiro entre 1824 e 1827, também registrou o sucesso do castrato em 

uma outra produção teatral, a ópera Aureliano in Palmira, também de Rossini:  

 

 
Não era intenção nossa falarmos na ópera de Aureliano por ser já bem conhecida do 
Público; não podemos, contudo deixar de [ilegível] os maiores elogios ao Sr. Fasciotti 
pela maneira admirável com que desempenhou antes de ontem o papel de Arsace. Com 
aquele incomparável cantor a vigésima representação de uma Ópera parece tão nova 
como a primeira (AUGUSTIN, 2013, p. 184; PACHECO, 2009, p. 93-94). 
 

 

 O nome de Fasciotti também aparece em um artigo de Manoel de Araújo Porto Alegre, de 

título Apontamentos sobre a vida e obra de José Maurício, um registro da participação artística 

do castrato e do padre em um mesmo espetáculo: 
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Entre várias phantasias Fasciotti cantou uma barcarola que foi freneticamente apllaudida 
e repetida. José Maurício, que estava no piano, como que para descansar, começou a 
variar sobre o motivo, e com os nossos apllausos a crescer e multiplicar-se em formosas 
novidades. Suspensos e interrompendo a nossa admiração com ovações contínuas, ali 
ficamos até que o toque da alvorada nos viesse surprhender (PORTO ALEGRE, 1983, p. 
28). 

  

 
 Com o retorno de D. João VI a Portugal, partituras originais de músicas compostas por 

Marcos Portugal e José Maurício Nunes Garcia, a pedido do próprio soberano, foram levadas do 

Brasil para os serviços na Capela Real(Cardoso, 2008, p. 241). 

 D. Pedro I, por sua vez, foi deixado como príncipe regente. Porém, com a retirada de 

grande parte das reservas monetárias do Banco do Brasil, quando da volta de D. João VI para 

Portugal, a Capela Real começou a enfrentar problemas financeiros, algo que se agravou ainda 

mais após a independência do Brasil, em 1822. Dessa forma, uma crise se instala e os músicos da 

capela começam a ter problemas em receber os pagamentos. Curiosamente, a maioria dos 

castrati permaneceu no Rio de Janeiro e não acompanhou D. João VI em sua viagem de volta. 

Talvez tenha ocorrido algum tipo de acordo, mas nenhum documento que relate essa transação 

foi encontrado até o momento (CARDOSO, 2005 apud AUGUSTIN, 2013, p. 182). A despeito 

de contarem com grande prestígio e fama entre os membros da Corte Portuguesa, até mesmo o 

castrato Cicconi foi demitido em abril de 1831, quando D. Pedro I decidiu, por motivos 

financeiros, exonerar todos os músicos da Capela Imperial, cortando, inclusive, todas as 

gratificações de auxílio moradia que eram pagas pelo Real Bolsinho.  

 Quanto a Fasciotti, o cantor continuaria recebendo um salário de 1:172$000 anuais, sendo 

o único cantor a continuar na folha de pagamento da Capela Imperial, recebendo ainda um 

adicional de 180$000 de verba extra, quando de sua jubilação. Sobre essa questão, nos Annaes 

do Parlamento Brasileiro (RJ), com registros de sessões ocorridas entre os anos de 1826 a 1873, 

na sessão de 11 de maio de 1835, lê-se: “(...) enviando com a copia da escriptura do contracto 

celebrado com o musico João Francisco Fasciotti, que pede sua jubilação, um officio do 

monsenhor inspector da capella imperial sobre o mesmo objecto.82 

 

																																																								
82  Hemeroteca Online. Disponível em 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=132489&pesq=Fasciotti&pasta=ano%20183. Acesso em 
13.02.2017. 
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 O mesmo foi também registrado no Jornal do Commercio, que circulou no Rio de Janeiro 

entre os anos de 1829 a 1839, na edição de nr. 104, de terça-feira, 12 de maio de 1835, p. 01: 

“(...) outro do mesmo Ministro enviando o requerimento de João Francisco Fasciotti, Musico da 

Imperial Capella, em que sollicita a sua jubilação, em consequência de findar-se em Dezembro 

do anno passado o tempo do seu engajamento...”.83 

 Um registro do sucesso financeiro de Fasciotti no Brasil Joanino pode ser visto no Jornal 

do Commercio do Rio de Janeiro, volume VIII, n. 529, de 28 de julho de 1829, terça-feira, na 

Folha Commercial e Politica. Na Parte Commercial, p. 3, existe o registro de fuga de dois dos 

escravos pertencentes ao castrato Fasciotti, aqui chamado de João Francisco Fasciotti, seu nome 

abrasileirado: 

 

 
 

Figura 30: Relato de fuga de dois escravos de Fasciotti.84 

																																																								
83 Hemeroteca Online. Disponível em 
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=364568_02&pesq=Fasciotti&pasta=ano%20183. Acesso em 
13.02.2017. 
84 “No dia 25 de junho do corrente ano, fugiu a João Francisco Fasciotti, da barra da Tijuca, um moleque de nome 
José, por apelido Candido, idade 14 para 15 anos, baixo, magro, nação Cabinda (Angola), vestindo camisa, e ceroula 
de algodão, uma camisa de tecido de lã azul, e um cobertor de claro. No dia 16 de maio do corrente ano também 
fugiu ao anunciante outro preto de nome Francisco, nação Benguela (Angola), mais de 30 anos, baixo, magro, olhos 
grandes, escuros e esbugalhados, vestindo uma camisa, e ceroula de algodão, levando outra camisa e ceroula do 
mesmo, e um cobertor escuro; pede-se com todo o empenho a qualquer pessoa, ou algum Capitão do Mato, que 
souber do paradeiro deles, dirigir-se ao local anunciado, ou à rua detrás do Hospício, nr. 259, que além do 
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 Destarte, o castrato Fasciotti foi um dos poucos músicos a resistir ao declínio da Capela 

Imperial, mesmo após a tentativa de demissão em massa (PACHECO, 2009, p. 93-94). Num 

cenário de altos salários e prestígio, Fasciotti destaca-se como o mais importante castrato do 

período joanino e, com a ausência de Cicconi por conta de sua demissão, o cantor passaria a ter o 

maior salário pago a um músico da época. Mesmo após a decadência da Capela Real, Fasciotti 

continuaria ganhando o maior salário pago pela instituição. Essa precária situação do coro da 

capela seria retratada pelo próprio Monsenhor Fidalgo, após presenciar uma representação do 

grupo, no dia 26 de fevereiro de 1839 (In ANDRADE, 196-? apud PACHECO, 2009, p. 94): 

 
 

[…] pois não temos absolutamente músicos que preencham os seus naipes, pois sendo o 
naipe de soprano de quatro indivíduos agora só um é que canta, porque João Francisco 
Fasciotti, que tem lançado na folha de Capela desde 1828 com ordenado de 1:172$000, 
este quase sempre vive doente e, havendo ele concluído o seu engajamento, oficiei ao sr. 
Ministro da Justiça à vista da sua escritura, para ele ser pela segunda vez jubilado, este sr. 
não quis tomar sobre si esta jubilação, que era um contrato que havia feito com o 
governo, e remeteu todos estes papéis para a Câmara dos Senhores Deputados, onde se 
acham há quatro anos, e me ordenou por aviso da Secretaria d’Estado dos Negócios da 
Justiça, datado em 22 de dezembro de 1834, que ele continuasse do mesmo modo 
vencendo até decisão da Câmara, e assim se acha, tendo a Igreja nisto um grande 
prejuízo, pois que ele, a maior parte do ano está doente. 
 

 
 Como atestado pelo próprio Monsenhor, em 1839 Fasciotti já se encontrava muito 

debilitado. Relatos posteriores confirmariam que a saúde do castrato não teria melhorado, vindo 

o mesmo a falecer no dia 14 de outubro de 1840, no Rio de Janeiro, como documentado em seu 

atestado de óbito, localizado no Livro de óbitos das pessoas ocupadas no serviço do paço, 

guardado no Arquivo da Cúria Metropolitana de São Sebastião do Rio de Janeiro: 

 

 
Aos quatorze dias do mez de Outubro, de mil oitocentos e quarenta annos, na casa da sua 
morada na rua do Principe, faleceo João Francisco Fascioty, Musico desta Cathedral e 
Capela Imperial da Corte do Rio de Janeiro, e no dia quinze foi encomendado em casa, 
acompanhado em andas pelo coadjuntor para o convento de Santo Antonio, onde foi 
sepultado, e amortalhado nas vestes de Musico da Capela Imperial. Recebeu o 
Sacramento da Extrema Unção, e não fes testamento: do que para constar fis este assento. 
O Cônego Cura Luiz Marianno da S.a [Livro, sed., f. 80] (AUGUSTIN, 2013, p. 177).  

																																																																																																																																																																																			
agradecimento, receberá uma recompensa. O anunciante adverte que, se algum dos mencionados escravos estiverem 
em poder de alguém por dolo, ou malícia, protesta contra quem for, por perdas e danos, desde o dia da falta dos 
pretos supracitados” (Transcrição nossa). 
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 Até o momento não encontramos fontes que registrem como se deu a contratação de 

Giovanni Francesco Fasciotti pela Coroa Portuguesa, como, por exemplo, correspondências 

trocadas entre Portugal e Itália que documentassem sua admissão. No entanto, muito 

provavelmente, seu contrato foi construído nos mesmos moldes do acordo selado pelo castrato 

Tinelli (ver cap. I) – salvo as diferenças de valores salariais, haja vista que, quanto mais prestígio 

e fama tivesse o castrato, maiores seriam as suas vantagens.85  

 O cruzamento das informações encontradas nas diversas fontes citadas parece sugerir que 

Giovanni Francesco Fasciotti teria começado suas atividades profissionais como cantor de 

música sacra, mudando, ao longo dos anos, seu local de atuação, da igreja para os teatros. Não só 

Fasciotti, mas as fontes sinalizam que os castrati costumavam iniciar suas carreiras empregando-

se primeiro em algum coro eclesiástico, para depois, após adquirirem reconhecimento 

profissional e fama e serem procurados por agentes, avaliar as ofertas contratos de trabalho nas 

casas de espetáculo.  

 Para aqueles que, além de cantores competentes também eram bons atores, os teatros 

poderiam oferecer fama e fortuna. Por outro lado, os castrati que, quer por inclinação pessoal, 

quer por limitações artísticas, restringiam-se à atuação nas igrejas acabavam limitando-se a 

completar naipes de coros abarrotados por outros castrati, tendo sorte se, uma vez ou outra, 

conseguiam algum solo.  

 Nesse contexto, a Coroa Portuguesa despontou como mais uma opção de colocação 

atraente para os castrati. Como resultado desse movimento de intérpretes ao redor do globo, 

cantores podiam ser contratados para a Patriarcal em Lisboa e depois para Real Capela do Rio de 

Janeiro, se aceitassem vir com a família real para o Brasil; outros, sem passarem por Portugal, 

poderiam vir diretamente da Itália para os serviços do rei de Portugal, durante a estadia da Corte 

Portuguesa em terras brasileiras. Fasciotti assim o fez! 

 Quer na Real Capela, na Real Câmara, no Teatro São João ou, como no caso específico 

de Fasciotti, o mais famoso dentre os nove castrati do Rio de Janeiro Joanino, nessas três casas, 

os castrati italianos traziam a novidade excêntrica de uma voz única, cujo treinamento impecável 

os levara à condição de cantores virtuosos. Todavia, à medida que alguns fossem sendo 

jubilados, não chegariam outros castrati para repor a presença daqueles; aos poucos, aqueles 

																																																								
85 Para uma comparação entre os salários dos diversos castrati no Rio de Janeiro Joanino, ver o Cap. I deste 
trabalho. 
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virtuosos iriam morrendo, levando consigo os segredos técnicos de sua arte e o mistério que os 

envolvia. Num processo lento, mas contínuo, seriam substituídos pelas cantoras da época.  
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Capítulo III  

Piramo Cantata per voce sola con acconpagnamento di forte piano 
 

 Nesse capítulo apresentamos a obra Piramo Cantata per voce sola con 

accompagnamento di forte-piano, de 1815, de autoria de Giovanni Fasciotti. Sendo de extrema 

importância para o público, por ser praticamente desconhecida, essa cantata assumiu um papel de 

protagonista nesse trabalho, visto que foi escrita pelo castrato para sua própria voz. Mostramos 

ainda o Recitativo e Rondó, do segundo ato da ópera Coriolano, de Vincenzo Lavigna, de 1806. 

Ao comparar a linha vocal escrita por Fasciotti para si mesmo com a dedicatória escrita por 

Lavigna, pretendemos identificar se houve mudanças significativas na voz do cantor durante o 

intervalo de nove anos entre as duas composições. 

 Finalmente, por meio do método de análise estatística da voz, desenvolvido por Alberto 

José Vieira Pacheco, em 2007, pretendemos analisar as características vocais do castrato 

GiovanniBattista Francesco Fasciotti, reavaliando os resultados do pesquisador, tendo em conta 

o repertório localizado. Após a análise destes dados, esperamos nos aproximar mais do que teria 

sido a voz do cantor. 

 Para decidirmos qual modelo de edição de Piramo iríamos adotar, optamos por apreciar o 

método de análise editorial elaborado por Carlos Alberto Figueiredo (2014), cuja proposta 

metodológica foi construída no intuito de cooperar para o fomento de discussões sobre a temática 

das edições de música. 

 

 

A análise editorial pode ser feita a partir de uma edição isolada ou como comparação de 
duas ou mais edições. Em ambos os casos, é imprescindível que haja a identificação da(s) 
fonte(s) utilizada(s), ainda que não explicitada pelo(s) editor(es). No segundo caso, é 
necessária, também, a certeza de que a(s) edição(ões) foi (foram) baseada(s) na(s) 
mesma(s) fonte(s) (FIGUEIREDO, 2014, p. 173). 
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 Figueiredo (2014, p. 57), que defende que “a classificação quanto à quantidade de tipos 

possíveis de edição varia de autor para autor”, propõe uma categoização dos possíveis tipos 

organizando-os em três grupos (Idem, p. 359-360):86 

 

a) edições não críticas: 

• Fac-similar: aquela que reproduz fielmente, por meio de recursos fotográficos ou digitais, 

aquilo que está fixado numa determinada fonte; “é uma edição com características 

musicológicas, baseada em uma única fonte e essencialmente não crítica” [...] (Idem, p. 

59); 

• Diplomática: aquela que procura reproduzir o mais fielmente possível, por transcrição, 

aquilo que está fixado numa determinada fonte; traz “o texto musical transcrito 

diplomaticamente [...] tem caráter eminentemente musicológico, sendo baseada numa 

única fonte, mas com possibilidade de metodologia crítica” (Idem, p. 63); 

• Prática: voltada essencialmente para a execução, trazendo a intenção sonora do editor e 

sem maiores preocupações com a intenção de escrita do compositor. Serve também como 

mero registro de uma obra; “a edição prática, ou didática, é destinada exclusivamente a 

executantes, sendo baseada em fonte única, na verdade qualquer fonte, com utilização de 

critérios ecléticos para atingir seu texto” (Idem, p. 66). 

 

b) edições teóricas: 

• Genética: aquela que apresenta o processo de escritura e o conjunto de documentos 

genéticos conservados de uma obra ou de um projeto; 

• Aberta: aquela que registra todas as modificações ocorridas na recepção de um texto. 

 

c) edições de “caráter musicológico”: 

• Crítica: de natureza essencialmente musicológica, é aquela que investiga a intenção de 

escrita do compositor a partir do maior número possível de fontes, autógrafas ou de 

tradição. Pode, também, registrar a intenção sonora do compositor; 

																																																								
86 Para criar sua própria organização, Figueiredo comparou as classificações possíveis propostas por três autores, a 
saber: Feder (1987), Grier (1996) e Vela (1995b). 
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• Urtext (do alemão, “texto original”): aquela que investiga a intenção de escrita do 

compositor a partir de uma única fonte, podendo registrar, ainda, sua intenção sonora; “o 

editor pesquisa a melhor fonte (um Urtext), editando apenas essa, não adicionando nem 

deixando de lado coisa alguma” (DÜRR, 1991 apud FIGUEIREDO, 2014, p. 113). 

 

 Após refletirmos sobre os tipos possíveis de edições e levarmos em consideração os 

nossos objetivos editoriais, decidimo-nos por uma edição de caráter musicológico, do tipo 

“crítica”. Porém, temos, igualmente, uma preocupação prática, já que sentimos o desejo de 

partilhar a obra com outros músicos e estudiosos e de fornecer uma partitura legível, que pudesse 

facilmente ser utilizada em concertos. Finalmente, tendo em conta de que dispomos de apenas 

uma fonte disponível, a qual, até onde sabemos, foi autorizada somente pelo autor, nossa edição 

também será Urtext. Ou seja, trata-se de uma edição crítica com características de Urtext. 

 Considerando que um músico moderno precisa ter habilidades para ler o tipo de notação a 

ser encontrado em nossas edições, decidimos substituir todas as claves antigas. Nossa edição 

tomou como base o único registro existente da cantata Piramo a voce sola con 

accompagnamento di fortepiano, a saber, uma edição de Giovanni Ricordi (1785-1853), 

fundador da Casa Ricordi italiana, feita em 1815. Dessa edição, encontramos duas cópias: uma 

na biblioteca particular da Orquestra Filarmônica de Viena, na Áustria, a Musikverein, e outra na 

Biblioteca Marciana, em Veneza, sendo esse o único registro editorial da obra, até o momento. 

 Fasciotti era um músico muito atuante e influente no Brasil do séc. XIX e, mesmo sendo 

um repertório cuja relação com a nossa realidade é indireta, essa obra é muito relevante para o  

trabalho de resgatar a criação e a prática musical no país. Ressaltamos, assim, quea edição, em si, 

já se apresenta como um resultado importante da nossa pesquisa, levando em conta que temos 

poucas cantatas no repertório brasileiro do período e o material editado é ainda pouco acessível a 

nós.  

 A trama que inspirou Fasciotti na criação da única de suas composições que pudemos 

encontrar baseia-se no mito de Píramo e Tisbe, sobre o qual falaremos brevemente..  

Em seguida, fornecemos a transcrição do texto musicado, do italiano para o alfabeto de 

fonética internacional (IPA), e oferecemos uma tradução poética do texto. A transcrição para o 

IPA permite que o cantor, mesmo não sendo fluente no idioma italiano, consiga pronunciar as 

palavras de maneira correta e inteligível. Da mesma maneira, a tradução poética pode cooperar 
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com as escolhas interpretativas do performer, podendo sugerir termos a serem mais enfatizados 

ou valorizados durante a execução da obra. Nossa edição, que tem também a preocupação de 

prestar-se à performance, reúne todas essas informações.  

 Embora existam duas cópias iguais da mesma edição Ricordi, em duas bibliotecas 

distintas (Marciana em Veneza e Musikverein em Viena), por questões de autorização para uso 

do documento, adotamos a cópia cedida pela biblioteca em Veneza.  
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3.1 O Mito de Piramo e Tisbe 

 
Figura 31: Piramo e Tisbe, tela do pintor Andrea Boscoli.87  

 
 
 
 A cantata Piramo é baseada em um mito que narra a trágicas desventuras de dois jovens 

amantes babilônicos, Píramo e Tisbe. Tal conto veio até nós a partir do mundo antigo, em duas 

versões diferentes, documentadas por um vasto registro iconográfico. O enredo recuperado nos 

tempos modernos apoia-se principalmente no relato que consta do livro IV das Metamorfoses, do 

poeta romano Públio Ovídio Nasão (43 a.C - 17 ou 18 d.C).   

 Os dois registros antigos parecem referir-se a áreas geográficas distintas: Grécia 

Helenística e Roma. Segundoa versão grega, presumivelmente a mais antiga e presente apenas 

em escritos de épocas remotas, não se sabe ao certo se ambientada na Cilícia ou em Chipre, dois 

jovens enamorados, Píramo e Tisbe, que decidiram expressar seu amor, por meio do ato sexual, 

antes do casamento. Como resultado, Tisbe fica grávida e, envergonhada, tira a própria vida. 

Píramo, desesperado, segue o seu gesto e também se mata. Os deuses, movidos por compaixão, 

																																																								
87 Andrea Boscoli (Pintor). In: The Uffizi Gallery, Firenze. Técnica: óleo sobre tela (80 x 60,5). Título: "Piramo e 
Tisbe”, obra datada no período 1580 – 1585. Tradução nossa. 
http://www.abcfirenze.com/musei/MuseiFoto_i.asp?N=238&Foto=Uffizi-D93.jpg. Acesso em 26.05.2016. 



	

	 108	

decidem transformar o rapaz e a moça em rio e fonte, respectivamente. De acordo com a 

bibliografia consultada, essa seria a lenda sobre a origem do rio Ceyhan, localizado na província 

de Adana, na Turquia (GRIMAL, 1987, p. 548). 

 Daquela versão grega, não sobreviveu nenhuma transcrição completa. Um único 

testemunho sobre seu conteúdo encontra-se nos registros de Nicolau deMira88 (DUKE, 1971, p. 

320): 

 

Píramo e Tisbe foram presos por igual paixão um pelo outro e, enquanto amantes, 
chegaram a um certo grau de intimidade. Mas a jovem ficou grávida e, tentando esconder 
o incidente, matou-se. O rapaz, ao tomar consciência do ocorrido e temendo sofrer as 
consequências do fato, deu-se o mesmo destino. Os deuses, por compaixão, decidiram 
por transformá-los em água. Assim, Píramo torna-se um rio que flui através da Cilícia, 
enquanto Tisbe, uma fonte que despeja suas águas no fluxo daquele rio.89 

  

 
 Além da versão grega do mito, o precedente mais remoto da trama é descrito com 

delicadeza e eficiência nas citadas Metamorfoses de Ovídio. Nessa narrativa latina em versos, 

por causa da hostilidade insuperável entre duas famílias, dois jovens amantes são proibidos de se 

encontrarem, comunicando-se apenas por uma fenda que se abre no alto do muro que divide suas 

casas. Certo dia, os enamorados, após lamentarem a distância que lhes foi imposta pelos pais, 

decidem fugir juntos. Assim, combinam de se encontrar perto de uma amoreira. Tisbe chega 

primeiro e, assustada com a visão de uma leoa que tinha a boca ensanguentada por haver 

consumido uma presa, foge. Na fuga, perde o véu que usava para cobrir sua cabeça e que 

também lhe servia como disfarce. O animal, por sua vez, encontra o véu e o rasga, sujando-o 

com o sangue da presa. Píramo vê os farrapos do véu ensanguentado e, acreditando que a leoa 

havia atacado à companheira, entra em desespero; não resistindo a tamanha dor, fere-se 

mortalmente com a própria espada. Nesse meio tempo, Tisbe, que havia fugido, sai de seu 

esconderijo e retorna ao local marcado. Ao se deparar com o amado moribundo, a jovem decide 

unir-se a ele na morte, usando a mesma arma com que ele tirou a própria vida. O sangue dos 

																																																								
88 São Nicolau de Mira (270 d.C – 343 d.C), bispo, dito Taumaturgo, também conhecido como São Nicolau de Bari. 
Disponível em http://www.arautos.org/artigo/659/Sao-Nicolau--Bispo-de-Mira.html. Acesso em 27.05.2016. 
89 Tisbe e Piramo furono presi da uguale passione l’uno per l’altra, e come amanti raggiunsero un certo grado di 
familiarita`. Ma la ragazza, rimasta incinta, cercando di far passare inosservato l’accaduto, si uccise. Il ragazzo, 
venutone a conoscenza, si piegò allo stesso destino, e gli dei, impietositi dall'accaduto, trasformarono entrambi in 
acqua: e Piramo, divenuto fiume, scorre attraverso la Cilicia, ma Tisbe, una fonte vicina, versa (in esso) la sua parte 
di flusso.Ovid’s Pyramus and Thisbe“, The Classical Journal, v. 66, 1971, p. 320. Tradução poética nossa. 
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amantes se junta é embebido pelo solo, atingindo as raízes da amoreira. Assim, as frutas, outrora 

brancas, mudaram sua cor de maneira permanente, tornando-se escuras, por causa do sangue 

daqueles amantes. Abaixo, parte da narrativa registrada por Ovidio, em latim, que serviu de base 

para a composição do texto em italiano que foi musicado por Fasciotti: 

 

 
 “...Serius egressus uestigia uidit in alto puluere certa ferae totoque expalluit ore 
Pyramus: ut uero uestem quosque sanguine tinctam repperit, ‘una duos’ inquit ‘nox 
perdet amantes. E quibus illa fuit longa dignissima uita, nostra nocens anima est: ego te, 
miseranda, peremi, in loca plena metus qui iussi nocte uenires. nec prior huc ueni. 
Nostrum diuellite corpus, et scelerata fero consumite uiscera morsu, o quicumque sub hac 
habitatis rupe, leones. Sed timidi est optare necem.’ Velamina Thisbes tollit et ad pactae 
secum fert arboris umbram; utque dedit notae lacrimas, dedit oscula uesti, ‘accipe nunc’ 
inquit ‘nostri quoque sanguinis haustus!’ quoque era accinctus, demisit in ilia ferrum, nec 
mora, feruenti moriens e uulnere traxit. Vt iacuit resupinus humo: cruor emicat alte, non 
aliter quam cum uitiato fistula plumbo scinditur et tenui stridente foramine longas 
eiaculatur aquas atque ictibus aera rumpit. Arborei fetus adspergine caedis in atram 
uertuntur faciem, madefactaque sanguine radix purpure tingit pendentia mora colore. 
Ecce meu nondum posito, ne fallat amantem, illa redit iuuenemque oculis animoque 
requirit, quantaque uitarit narrare pericula gestit. Vtque locum et uisa cognoscit in arbore 
formam, sic facit incertam pomi color: haeret, an haec sit. Dum dubitat, tremebunda uidet 
pulsare cruentum membra solum, retroque pedem tulit, orque buxo pallidiora gerens 
exhorruit aequoris instar, quod tremit, exigua cum summum stringitur aura. Sed 
postquam remorata suos cognouit amores, percutit indignos claro plangore lacertos, et 
laniata comas amplexaque corpus amatum uulnera suppleuit lacrimis fletumque cruori 
miscuit et gelidis in uultibus oscula figens ‘Pyrame’ clamauit ‘quis te mihi casus ademit? 
Pyrame, responde: tua te carissima Thisbe nominat: exaudi uultusque attolle iacentes!’ 
Ad nomem Thisbes oculos iam morte grauatos Pyramus erexit, uisaque recondidit illa. 
Quae postquam uestemque suam cognouit et ense uidit ebur uacuum, ‘tua te manus’ 
inquit ‘amorque perdidit, infelix. Est et mihi fortis in unum hoc manus, est et amor: dabit 
hic in uulnera uires. Persequar exstinctum letique miserrima dicar causa comesque tui: 
quique a me morte reuelli heu sola poteras, poteris nec morte reuelli. Hoc tamen 
amborum uerbis estote rogati, o multum miseri meus illiusque parentes, ut quos certus 
amor, quos hora nouissima iunxit, conponi tumulo non inuideatis eodem. At tu quae 
ramis arbor miserabile corpus nunc tegis unius, mox es tectura duorum, signa tene caedis 
pullosque et luctibus aptos semper habe fetus, gemini monimenta cruoris.’ Dixit, et aptato 
pectus mucrone sub imun incubuit ferro, quod adhuc a caede tepebat...” (Ovidius, 
Metamorphoses IV, In TARRANT, 2004, p. 95-99). 
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 Carvalho (2011), apresenta sua tradução em português, para o texto acima: 
 
 
 

“...Chegando tarde, viu os vestígios seguros da fera na poeira espessa e ficou pálido 
Píramo. Quando viu o véu tinto de sangue, diz: ‘Uma só noite há de perder dois amantes, 
dos dois, ela uma longa vida merecia, pois sou culpado. Eu te danei, desgraçada, eu te 
chamei a vir de noite em ermo hórrido e não cheguei primeiro. O meu corpo rasgai, e 
devorai-me as vísceras com feros dentes, ó quem quer que habitais nestas rochas, leões. 
Mas é fraco quem quer morrer!” O véu de Tisbe ergue e o leva consigo para embaixo da 
árvore. E após derramar lágrimas, beijando o véu: “Recebe agora” diz “o hausto de meu 
sangue!” E o ferro preso ao cinto enfiou na barriga, logo o arrancando à chaga fervente, 
nas últimas. Caindo ao chão de costas, o sangue esguichou: tal como quando um cano 
estragado de chumbo se rompe, e, por um fino buraco, escapole um longo jato de água, o 
ar cortando, estrídulo. O fruto da árvore adquire a tez escura aspergido de sangue e a 
úmida raiz tinge de cor purpúrea as amoras pendentes. Com medo, mas temendo o 
engano do amante, eis que ela volta e o busca com coração e olhos, e anseia por narrar-
lhe os perigos passados. Reconhece o lugar e o formato da árvore; porem, a cor do fruto a 
deixa na incerteza. Enquanto hesita, um corpo pulsando, vê trêmula, no chão sangrento, e 
retrocede e, tez mais pálida que o buxo, estremeceu de horror, como a planura do mar que 
treme, quando a brisa leve a roça. Mas ao parar, reconheceu os seus amores, os braços 
golpeou, como sonoros lamentos, e arrancando os cabelos, abraçou o amado, e as feridas 
encheu de lágrimas e ao sangue pranto mesclou, e o rosto gelado, beijando, “Píramo”, 
diz, “que sina te afastou de mim? Responde, Píramo; é Tisbe, a ti caríssima, que te 
chama. Escuta e ergue-te, jazente!” Os olhos já pesados de morte abriu Píramo, ao nome 
de sua Tisbe e, vendo-a, os fechou. Quando viu o seu véu e a bainha vazia, sem a espada, 
diz: “tua mão, e o teu amor, te perdeu, infeliz. Tenho também mão forte, e amor, que me 
dará força para ferir-me. Te seguirei morto e dirão que fui eu, mísera, causa e sócia em 
teu fim. E tu, que só a morte arrebatou de mim, na morte me terás. Ouvi, porém a prece 
que ambos fazemos, a pais meus e também os dele, infelicíssimos, não negueis enterrar 
juntos num mesmo túmulo, estes que amor sincero uniu na hora extrema. Mas tu, árvore, 
que ora cobres, com teus ramos, mísero corpo, logo, a dois dará um teto, guarda os sinais 
do sangue em negro fruto, apto ao luto: monumento de uma morte gêmea”. Disse e, a 
ponta da espada pondo sob o peito, deitou-se nela, ainda úmida de morte ...” (Ovídio, 
Metamorfoses IV, In REEL, 2011, p. 4-6).90 

 
 
 
 Como já mencionamos, o texto musicado foi construído a partir do poema ovidiano. 

Porém, a obra de Fasciotti inicia-se com as indagações do protagonista Píramo, ao perceber que 

Tisbe não o esperava no local combinado. Em seguida, assistimos ao desespero do rapaz, que, 

deparando com o véu ensanguentado, acredita que a amada tenha sido morta por uma fera. Na 

sequência e conduzindo a trama musical para seu fim, o texto descreveo suicídio de Piramo. 

																																																								
90 REEL – Revista Eletrônica de Estudos Literários. 
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 Ao compararmos a fonte latina com o texto musicado por Fasciotti, percebemos apenas 

uma inconsonância: em Ovídio, o animal responsável por rasgar e ensanguentar o véu de Tisbe 

teria sido uma leoa, enquanto que no texto adotado pelo castrato, tratar-se-ia de uma ursa. 

Porém, até o momento, não foi possível verificar se a adaptação do texto para a cantata foi feita 

pelo próprio compositor, ou se o mesmo teria usado o trabalho de outrem. Certamente, contudo, 

Fasciotti não musicou a versão original do texto em italiano, disponível em Noacco, 2015, p. 49-

94. 

 Na tabela abaixo, apresentamos o texto da cantata Piramo, a transcrição fonética das 

palavras italianas para o IPA e a nossa tradução poética do texto musicado, para o português 

brasileiro: 

 
 

Texto Transcrição Fonética para o IPA Traducão Poética 

D o v’ e’     i l     m i o     b e n e 

P e r c h è      n o n      v i e n e 

U n     c o r     c h e      p a l p i t a  

A       c o n s o l a r  

B a r b a r o      a m o r e        

M o r i r      m i      s e n t o 

S e     u n     s o l     m o m e n t o           

L o     f a i     t a r d a r 

I n c e r t e z z a      c r u d e l  

A l      m i o     p e n s i e r o 

S’a f f o l a n     m i l l e     o g g e t t i  

D i     t o r m e n t o    e     d’o r r o r 

F o r s e       p e r      v i a                 

Q u a l c h e    p a s t o r    a m a n t e  

A h     n o      t a c e t e           

T e r r i b i l i     i n q u i e t e 

S m a n i e     d i      g e l o s i a 

N o n    è     i l    m i o   b e n   c a p a c e  

D i    t u r b a r    l a     m i a    c a l m a           

E     l a    m i a    p a c e 

M a   o h i m è   c h e    m i r o 

U n    v e l o    l a c e r o 

I n s a n g u i n a t o   

I o        t r e m o 

A h    q u e s t o    I o    m a n c o 

È    q u e s t o    i l    v e l o            

D e l l’ i n f e l i c e     T i s b e 

O r s a     c r u d e l  

[ d o ‘v ɛ      i l     m i : o    ‘b ɛ n e ] 

[ p e r ‘k e       n o n     ‘v j ɛ n e ] 

[ u n      k ɔ r     k e      ‘p ɑ l p i t ɑ ] 

[ ɑ       k o n s o ‘l ɑ r ] 

[‘b ɑ r b ɑ ɾ o      ɑ ‘m o ɾ e ]         

[ m o ‘r i r      m i     ‘s ɛ n t o ] 

[ s e      u n      s ɔ l     m o ‘m ɛ n t o ]         

[ l o      f ɑ : i      t ɑ r ‘d ɑ r ] 

[ i n t ʃ e r ‘t e t : t s ɑ        k r u ‘d ɛ l ]          

[ ɑ l     m i : o     p e n ‘s j ɛ ɾ o ] 

[ s ɑ f : ‘f o l ɑ n   ‘m i l : l e   o d : ‘d ʒ ɛ t : t i ]  

[ d  i     t ɔ r ‘m ɛ n t o     e     d o r : ‘r o r ] 

[‘f ɔ r s e        p ɛ r      v i : ɑ ]            

[‘k w ɑ l k e      p ɑ s ‘t o r      ɑ ‘m ɑ n t e ] 

[ ɑ    n ɔ     t ɑ ‘t ʃ e t e ]         

[ t e r : ‘r i b i l i      i n ‘k w j ɛ t e ] 

[‘z m ɑ n j e      d i     d ʒ e l o ‘z i : ɑ ] 

[ n ɔ ‘n ɛ    i l     m i : o    b ɛ n     k ɑ ‘p ɑ t ʃ e ] 

[ d i   t u r ‘b ɑ r    l ɑ     m i : ɑ    ‘k ɑ l m ɑ ]          

[ e     l ɑ     m i : ɑ     ‘p ɑ t ʃ e ] 

[ m ɑ     o i ‘m e     k e    ‘m i ɾ o ]  

[ u n   ‘v e l o   ‘l ɑ t ʃ e ɾ o ] 

[ i n s ɑ n g w i ‘n ɑ t o ] 

[ i : o    ‘t r e m o ] 

[ ɑ    ‘k w e s t o     i : o    ‘m ɑ ŋ k o ] 

[ ɛ    ‘k w e s t o     i l    ‘v e l o ]          

[ d ɛ l : l i n f e ‘l i t ʃ e        ‘t i s b e ] 

[‘o r s ɑ      k r u ‘d ɛ l ]             

O n d e     e s t á    o    m e u    b e m 

P o r q u e    n ã o    v e m 

U m    c o r a ç ã o    q u e    b a t e  f o r t e 

A      c o n f o r t a r  

B á r b a r o      a m o r             

M o r r e r      m e      s i n t o 

S e     u m    s ó     m o m e n t o           

O      f a z      t a r d a r 

I n c e r t e z a      c r u e l  

N o     m e u     p e n s a m e n t o 

S e    a g l o m e r a m    m i l    c o i s a s 

D e     t o r m e n t o    e   d e   h o r r o r 

T a l v e z     p e l a    c a u s a  

D e     a l g u m    p a s t o r      a m a n t e 

A h    n ã o (!)     C a l e m – s e              

T e r r í v e i s      p r e o c u p a ç õ e s 

Í m p e t o s    d e    c i ú m e s 

N ã o     é    o    m e u    b e m     c a p a z 

D e   p e r t u r b a r   a  m i n h a  c a l m a          

E   a   m i n h a    p a z 

M a s   a i   d e   m i m   q u e   v e j o 

U m    v é u   r a s g a d o    

E n s a n g u e n t a d o 

E u       t r e m o 

A h     i s t o     e u      d e s m a i o 

É      e s t e       o       v é u             

D a       i n f e l i z       T i s b e 

U r s a       c r u e l             
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N e    b e b b e   i l    s a n g u e  

E   n e    s q u a r c i o’   l e   m e m b r a  

P i r a m o     c h e      f a r a i 

P i r a m o      s v e n t u r a t o 

A h    l’ a d o r a t o      b e n e  

S e     q u i    p e r d e’    l a     v i t a  

C o l     s u o    m o r i r 

I l    t u o    d o v e r     t’ a d d i t a 

O m b r a     d o l e n t e   e     c a r a 

S u l     n e g r o     s t i g e     e r r a n t e  

M’ a t t e n d i     u n    s o l    i s t a n t e 

C h e     t i     r a g g i u n g e r ò 

S e    i n    q u e s t a    v i t a    m i s e r a 

T i    f u i    c o s t a n t e     o g n o r a 

I n    s e n   d e l l’ o m b r a    a n c o r a 

C o s t a n t e    a     t e     s a r ò 

S e n z a    i l    m i o    b e n e  

V i v e r     n o n      s o 

A h     v o i    d e l l’ E r e b o   i n v o c o  

O    F u r i e    i n e s o r a b i l i 

A f f r e t t a     i l    t e r m i n e  

D e l l e     m i e     p e n e 

[  n e     ‘b ɛ b : b e     i l     ‘s ɑ ŋ ɡ w e ] 

[ e    n e   ‘s k w ɑ r t ʃ ɔ      l e    ‘m ɛ m b r ɑ ] 

[‘p i ɾ ɑ m o     k e      f ɑ ‘ɾ ɑ i ] 

[‘p i ɾ ɑ m o       z v e n t u ‘ɾ ɑ t o ] 

[ ɑ     l a d o ‘ɾ ɑ t o    ‘b ɛ n e ] 

[ s e     k w i     ‘p ɛ r d e     l ɑ     ‘v i t ɑ ] 

[ k ɔ l       s u : o      m o ‘ɾ i r ] 

[ i l     t u : o     d o ‘v e r     t ɑ d : ‘d i t ɑ ] 

[‘ɔ m b r ɑ         d o ‘l ɛ n t e     e     ‘k ɑ ɾ ɑ ] 

[ s u l   ‘n e ɡ r o   ‘s t i d ʒ e    e r : ‘r ɑ n t e ] 

[ m ɑ t : ‘t ɛ n d i     u n    s ɔ l    i s ‘t ɑ n t e ] 

[ k e     t i     r ɑ d : d ʒ j u n d ʒ e ‘ɾ ɔ ] 

[ s e    i n   ‘k w e s t ɑ    ‘v i t ɑ    ‘m i z e ɾ ɑ ] 

[ t i     f u : i      k o s ‘t ɑ n t e     o ʎ : ‘ʎ o ɾ ɑ] 

[ i n    s e n    d ɛ l : l ‘o m b r ɑ    ɑ ŋ ‘k o ɾ ɑ ] 

[ k o s ‘t ɑ n t e     ɑ     t e     s ɑ ‘ɾ ɔ ] 

[‘s ɛ n t s ɑ     i l     m i : o   ‘b ɛ n e ] 

[ v i ‘v e r       n o n      s ɔ ] 

[ ɑ     v o : i      d ɛ l : l ‘e ɾ e b o    i n ‘v o k o ] 

[ ɔ      ‘f u ɾ j e       i n e z o ‘ɾ ɑ b i l i ] 

[ ɑ f : ‘f r e t : t ɑ       i l      ‘t ɛ r m i n e ] 

[‘d ɛ l : l e      m i : e     ‘p e n e ] 

D e l a       b e b e     o      s a n g u e 

E   d e l a   a r r a n c o u   o s   b r a ç o s 

P i r a m o     q u e      f a r á s 

P i r a m o       i n f e l i z 

A h   o    a d o r a d o        b e m 

S e       a q u i    p e r d e s    a    v i d a 

C o m      a     s u a      m o r t e 

O      t e u     d e v e r     t e    a p o n t a 

S o m b r a    p e s a r o s a    e    c a r a 

S o b   n e g r a   t r i s t e z a   d i s t a n t e   

M e   a g u a r d a   u m   s ó   i n s t a n t e 

Q u e     t e    a l c a n ç a r e i 

S e      n e s t a    v i d a    m i s e r á v e l 

T e      f u i     p r e s e n t e     s e m p r e 

N o   í n t i m o   d a   s o m b r a   a i n d a 

P r e s e n t e    a    t i     s e r e i 

S e m      o     m e u       b e m 

V i v e r     n ã o      s e i 

A    v ó s     d o    É r e b o91    i n v o c o 

O h      f ú r i a s     i m p l a c á v e i s 

A p r e s s a     o      f i m  

D a s     m i n h a s    d o r e s 

Tabela 4: Cantata Piramo: texto musicado, transcrição fonética para o IPA e tradução poética. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

																																																								
91 Érebo ou Erebus era a personificação da escuridão, precisamente, o criador das Trevas. Tinha seus domínios 
demarcados por seus mantos escuros e sem vida, predominando sobre as regiões do espaço conhecidas como 
“Vácuo” logo acima dos mantos noturnos de sua irmã Nix, a personificação da noite. Disponível em 
http://mitologiagrega-mitologia.blogspot.com.br/2009/11/os-deuses-primordiais.html. Acesso em 31.05.2016. 
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3.2 Nossa edição de Piramo - Cantata per voce sola con accompagnamento di Forte Piano. 

	
 Ao elaboramos a nossa edição da obra, optamos por usar o software Finale. Apesar de 

não haver libretto impresso desta produção, o texto usado é uma adaptação de parte do original 

do mito de Píramo e Tisbe, de Ovídio, feita pelo próprio Fasciotti. A tradução inglesa do texto 

original pode ser consultada em: NASO, P. Ovidius, Metamorphoses. Pyramus and Thisbe. ed. 

Brookes More. Boston: Cornhill Publishing Co., 1922, p. 55-166. 

 Como o texto não estava apresentado em versos, apresentamos uma possibilidade de 

versificação seguindo o padrão moderno que, na edição, fica expresso ao utilizarmos maiúsculas 

e minúsculas, de forma a deixar clara a disposição dos versos nas estrofes. Ainda, havendo 

reiteração de trechos em um mesmo verso, acrescentamos uma vírgula entre os mesmos e, 

partindo do pressuposto de que a música não seria alterada, colocamos todas as pontuações 

inexistentes no original para facilitar o entendimento do mesmo.  

 

 

    
Figura 32: Exemplo de acréscimo de vírgulas na reiteração de textos. 

  

 Mantivemos as mesmas indicações de dinâmica encontradas na edição Ricordi 181592; 

acidentes (bemóis, sustenidos, bequadros) redundantes num mesmo compasso foram retirados. 

Por não existir uma diferença consistente na notação das apojaturas longas e curtas, essas foram 

notadas exatamente como aparecem na fonte. As fermatas foram mantidas como na edição 

Ricordi, pois cabem ao intérprete as decisões a respeito das ornamentações que deverão ser feitas 

em cada cadência. Lembramos que, por se tratar de uma música originalmente escrita para uma 

tessitura de mezzosoprano, as cadências não precisam ultrapassar o Lá 4, na região aguda da voz. 
																																																								
92 Cantata. Piramo / Canta a Voce sola / con accompagnamento di Forte – Piano / Composta dal Sigr. / Gio. 
Francesco Fasciotti. / Accademico Filarmonico di Bologna / Nº. 228 / Deposta alla C. R. Bib. / Milano Press oil 
Negoziante di Musica Gio. Ricordi, Editore del C. R. Conservatorio, e proprietario della musica / del R. Teatro alla 
Scala, tiene Stamperia archivio de spartiti e magazzino di Cembali, nella Contª. di Sª. Margharita / Nº. 1118. / 
1815. 16 páginas. Partitura Edição Ricordi guardada na Biblioteca Marciana, Venezia, Nr. Immagini: 20, BID: 
MUS0179942, Collocazione: MISC.MUS. 11918. 
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 Todas as escritas abreviadas e sinais de repetição (por exemplo, repetições de colcheias 

de notas iguais que são usadas como semínimas com hastes cortadas; grupos de semicolcheias 

não escritas, mas indicadas textualmente; repetição do texto onde não foi escrito, etc.) foram 

substituídas por versões em extenso. 

 A voz, escrita originalmente em clave de dó na primeira linha, foi transcrita para a clave 

de sol. 

  

 

 
Dovè il mio bene?     
Perchè non viene      
Un cor che palpita     
A consolar?     

            Barbaro amore,      
            Morir mi sento,     
            Se un sol momento,    
            Lo fai tardar.    

                                                                     Incertezza crudel!    
                                                                    Al mio pensiero     
                                                                    S’affolan mille oggetti    
                                                                   Di tormento e d’orror.   
Forse, per via  
Qualche pastor amante.   
Ah! No, tacete terribili inquiete,   
Smanie di gelosia!   
Non è il mio ben capace   
Di turbar la mia calma,  
E la mia pace.            
                                         Ma, ohime, che miro?    
                                         Un velo lacero,   
                                         Insanguinato.     
                                         Io tremo! Ah, questo Io manco!   
  È questo il velo    
  Dell’infelice Tisbe!   
  Orsa crudel!     
  Ne bebbe il sangue,    
  E ne squarciò le membra.    
                                                   Piramo, che farai?    
                                                   Piramo, sventurato!   
                                                   Ah, l’adorato bene!   
                                                   Se qui perde la vita,   
                                                   Col suo morir,   
                                                   Il tuo dover t’addita. 
Ombra dolente e cara,  
Sul negro stinge errante,   
M’attendi un sol istante, 
Che ti raggiungerò.  
   
                                                       Se in Questa vita misera 
                                                       Ti fui costante ogn’ora, 
                                                       In sen dell’ombra ancora,  
                                                      Costante a te sarò.  
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Senza il mio bene,  
Viver non so.    
Senza il mio bene,    
Viver non so.   

                                                                  Ah, voi dell’ Erebo, 
                                                                  Invoco o furie,  
                                                                  Inesorabili!  
                                                                 Affretta il termine  
                                                                 Delle mie pene.  
Ah, morte, affretta!    
Affretta il termine    
Delle mie pene.   
Senza il mio bene,   
Viver non so.     
 

Figura 33:  Sugestão de versificação para o texto musicado 
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3.3 Piramo sob a ótica de Garcia: escolhas interpretativas 

	
	 No século XIX, esperava-se de um cantor profissional que, recorrendo a ornamentações e 

valendo-se de muita expressividade, ele contribuísse para o pathos musical enriquecendo a linha 

vocal concebida pelo compositor. Nesse cenário, Fasciotti destacava-se como um virtuoso que 

possuía, dentre outras habilidades, a arte de improvisação, uma técnica muito “difundida pelos 

castrati”, como nos afirma Pacheco (2007, p. 275). De fato, o castrato era muito competente no 

desempenho de suas funções, como nos confirma o registro abaixo em um dos periódicos da 

época, O Spectador Brasileiro: 

 

 
Não era intenção nossa falarmos na ópera de Aureliano por ser já bem conhecida do 
Público; não podemos contudo deixar de [ilegível] os maiores elogios ao Sr. Fasciotti 
pela maneira admirável com que desempenhou antes de ontem o papel de Arsace. Com 
aquele incomparável cantor a vigésima representação de uma Ópera parece tão nova 
como a primeira (O Spectador Brazileiro, 22 de julho de 1826) (PACHECO, 207, p. 85) 
 
 
 

 Com base nessas informações, podemos afirmar que a interpretação da cantata Piramo 

deve conter ornamentações, principalmente em trechos que se repetem. Adotamos o tratado de 

Manuel Garcia como um guia que poderá conduzir, de forma segura, o intérprete na sua busca 

por uma abordagem técnica mais coerente com a estética adotada na época. 

 De acordo com Garcia (1924, p. 35), em seu Treatise on the Art of Singing. A 

compendious method of instruction with examples & exercices for the cultivation of the voice, as 

appoggiaturas são os ornamentos mais fáceis a serem abordados pelo intérprete.93 Essa pequenas 

notas tiram seu valor da nota principal que as precede, exceto em casos de notas pontuadas, 

quando devemos considerar seu valor como sendo de 2/3 da nota principal. No exemplo abaixo, 

vemos a diferença entre a appogiatura escrita (primeira pauta) e o modo como a mesma deve ser 

executada (segunda pauta): 

 

																																																								
93 O método de Garcia foi, originalmente, escrito em francês: École de Garcia, Traité Complet de L’Art du Chant en 
deux parties. Disponível em https://imslp.org/wiki/École_de_Garcia_(Garcia_Jr.%2C_Manuel). Acesso em 
30/08/2018. 
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Figura 34: Como executar appoggiaturas, de acordo com Garcia. 

 

 
 Já as acciaccaturas, as pequenas notas cortadas que precedem as notas principais na 

peça, essas devem ser, de acordo com o professor Garcia (1924, p. 35), consideradas como tendo 

o menor valor a partir da nota precedente. 

 

 
Figura 35: Como executar acciaccaturas, de acordo com Garcia. 

 

 
 Quanto aos recitativos, do italiano recitare (declamar, recitar), esses devem ser 

considerados como sendo partes de ritmo livre e independente, ou seja, como trechos de 

declamação musical livre. Quer o recitativo esteja em estilo secco ou accompagnato, de acordo 

com o professor Garcia (1924, p. 70), o ritmo das frases musicais deve ser conduzido pela 

prosódia do texto. Assim sendo, os valores das notas, das pausas, etc., dependerão do tamanho 

das sílabas, levando em consideração as sílabas tônicas e átonas. Esta regra é absoluta e, para que 

o intérprete consiga executá-la com maestria, o mesmo deve ter conhecimento da língua em que 

se propõe cantar. 

 No caso específico da cantata Piramo, não existem momentos de recitativo secco. 

Portanto, todos os recitativos devem ser cantados de maneira sustentada; as pausas, certamente 

escritas para garantir a divisão correta dos compassos, não devem interromper a fluência das 

palavras dentro da frase musical. 
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 Finalmente, Garcia (1924, p. 73) nos dá exemplos de como construir uma cadência final. 

Na figura abaixo, o autor sugere duas possíveis cadências (pautas 2 e 3), a partir da linha escrita 

pelo compositor (pauta 1): 

 

 
Figura 36: Como criar cadências finais de acordo com Garcia. 

 

 Uma sugestão de lugar onde a ornamentação seria bem-vinda é o trecho compreendido 

entre os compassos 163 a 168, por se tratar de uma repetição exata do excerto entre os 

compassos 132 a 137. O intérprete deve ornamentá-lo para introduzir a novidade para o ouvinte e 

diversificar a linha melódica executada.  

 Tomando como base as regras do professor Manuel Garcia (1924), sugerimos uma 

ornamentação para parte dessa passagem: 

 

 
Figura 37: Sugestão nossa de ornamentação para um trecho que se repete. 

Pauta 1 
 

 
 
Pauta 2 
 
 

 
Pauta 3 
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 Uma outra sugestão seria para o compasso 114, em que se espera, de acordo com o 

conhecimento existente sobre as práticas interpretativas dominantes naquela época, que o 

intérprete crie sua própria cadência para o trecho com notas em fermata. Ex: 

 

 
Figura 38: Sugestão nossa para trecho com cadência final.  

 

 
 As duas sugestões acima (figuras 36 e 37) são exemplos pessoais, mas creio que de essas 

opções podem  guiar um outro cantor que queira interpretar a obra, em seu próprio processo de 

escolhas interpretativas. 
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3.4 Interpretando Piramo: desafios vocais na execução da cantata 

 

 Fasciotti escreve a linha vocal de Piramo para si mesmo. Certamente, o castrato buscou 

explorar as melhores qualidades do seu próprio instrumento  vocal, o qual, muito diferente da 

minha voz de contratenor, possuía regiões de passagem entre os registros da voz em locais muito 

distintos. Desta maneira, o primeiro desafio técnico que um contratenor moderno irá encontrar ao 

estudar a obra será o de adaptar as intenções do compositor, do ponto de vista da mudança de 

registros na sua voz, respeitando suas notas de passagem da região grave para a média, bem 

como da região média para a aguda. 

 Conforme mencionamos anteriormente, a passagem da voz de peito para a voz de cabeça 

(primo passaggio), em um instrumento castrato, considerando a registração vocal padrão, 

ocorria na altura do Si 3 (PACHECO, 2007, p. 85). Na minha voz de contratenor, como possuo 

um instrumento vocal muito semelhante ao de um mezzosoprano feminino, meu primo passagio 

ocorre entre as notas Ré 3 e Mib 3. Por esse motivo, precisei fazer escolhas de emissão com base 

no contexto em que as notas aparecerem na frase melódica. Explico: se um dado trecho começa 

exatamente em alguma nota do primo passaggio, mas segue em movimento descendente (tanto 

por grau conjunto quanto por intervalos), escolho a emissão vocal com orientação de peito (voce 

di petto), usando o registro misto. Ou seja, a voz é emitida com orientação do registro de peito, 

mas deve ser posicionada de maneira alta, sendo situada, pelo cantor, na altura do seio maxilar. 

 Por outro lado, em trechos escritos entre as notas Mib 4, Mi 4, Fá 4 e Fá# 4 (secondo 

passaggio), a emissão sempre será com orientação de voz de cabeça, devendo ser situada na 

altura do seio frontal. Desse exercício diário de se manter a voce in maschera (voz na máscara) 

resultará um som brilhante, rico de harmônicos, penetrante e, portanto, naturalmente potente, 

pela sua possibilidade de propagação no espaço. 
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Figura 39: Seios paranasais: seio maxilar e frontal, ossia voce in maschera.94

 

 

 A figura acima nos mostra o posicionamento dos seios paranasais, responsáveis pelo 

desejado som in maschera. Mas qual seria a maneira segura e didática de conseguir tal 

posicionamento vocal? Em resposta a essa pergunta, citamos Astrea Amaduzzi, soprano italiano 

e professora de canto, com quem tive a oportunidade de estudar, durante meu trabalho de campo, 

na Itália. 

 
Conseguir a voce in maschera não é simplicíssimo, nem muito difícil; depois de ter 
aprendido como respirar bem, é suficiente levantar um pouco, de maneira suave, o palato 
mole, formando uma vogal “mista” entre O e U, e começar, com sons pequenos e puros, 
na região central da voz, a procurar um som afilado e brilhante (asseguro-lhes, funciona 
mesmo para quem tem uma voz grande).95 

 

 

 

  

																																																								
94In https://www.papaizassociados.com.br/2015/02/19/os-seios-maxilares-e-sua-relevancia-para-o-cirurgiao-
dentista/ Acesso em 31.08.2018. 
95“Ottenere la VOCE IN MASCHERA non è semplicissimo ma neppure troppo difficile, dopo aver imparato a 
respirare bene è sufficiente sollevare un tantino (e sempre in modo morbido) il palato molle formando una vocale 
"mista" tra O ed U e cominciare, con suoni piccoli e puri, e nella zona centrale della voce, a cercare un suono 
sottile e squillante (vi assicuro, funziona anche se si ha una voce molto "grossa").” Disponível em http://astrea-
amaduzzi-singing-teacher.blogspot.com/2015/12/la-voce-in-maschera-nel-belcanto.html. Acesso em 
31.08.2018. 
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 Devemos sempre ter em mente que uma voz lírica se constrói a partir da região central da 

voz; a voz, por sua vez, deve ser sempre squillante (brilhante), rica em harmônicos, capaz de se 

projetar no espaço, sem esforço desnecessário. 

 Um outro desafio técnico a vencer é o fato de o acompanhamento, nos dias atuais, ser 

feito, na maioria das vezes, por um piano moderno. Isso, por si só, eleva a tonalidade da música, 

no mínimo, ½ tom acima do proposto pelo compositor pois a obra Piramo foi pensada para um 

acompanhamento de forte piano: portanto, na afinação A=415. Assim, durante a execução da 

obra, pode-se ter a sensação de que a cantata explora demasiadamente o centro alto da voz 

(região próxima ao secondo passaggio).   

 Para vencer esse desafio e, além disso, garantir uma boa respiração, apoiar e sustentar o 

som durante toda a frase musical, precisei praticar a técnica do suono raccolto (som 

concentrado), da escola italiana belcantista. Dessa maneira, ao cantar as vogais de maneira mais 

concentrada, com a garganta bem aberta, os lábios estreitados e apontando para frente, o trato 

vocal funciona como um trompete cortado, atuando como um megafone. Isso, associado com a 

voce in maschera, resulta numa emissão mais fácil nessa região difícil da voz, e facilita a 

passagem para as notas da região aguda, geralmente usadas nas cadências, além de garantir 

qualidade sonora. 

 Embora sendo um contratenor que interpreta uma obra composta para a voz de um 

castrato, minha abordagem técnica da cantata Piramo não foi diferente da que adotei em 

momentos em que precisei interpretar outros compositores do séc. XIX, como Rossini, por 

exemplo. Creio que contratenores não devem se limitar apenas ao repertório de música medieval 

ou barroca, nem se prender às proibições impostas por algumas escolas que desaconselham o uso 

da emissão full voice. Podemos e devemos desenvolver nossas habilidades técnicas para obter o 

melhor do nosso instrumento vocal, e os tratados de canto de uma dada época existem para nos 

guiar na melhor abordagem estética possível, ajudando-nos a comunicar as nossas descobertas, a 

nossa própria interpretação da obra.  
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Capítulo IV  

A Voz de Fasciotti 
 

4.1 Processos de quantificação na identidade vocal: o método 

	
 A cantata Piramo Cantata per voce sola con accompagnamento di forte piano nos dá 

informações importantes para descrevermos a voz de Giovanni Battista Francesco Fasciotti. 

Tendo isso em conta, aplicaremos o método de análise estatística da voz (2007), desenvolvido 

pelo cantor e musicólogo Alberto Pacheco96, no exame da obra em questão. Depois, no meio da 

discussão, o mesmo método será usado na obra Recitativo e Rondó da ópera Coriolano, para 

confirmarmos, ou não, os resultados. 

 O método de análise estatística da voz pode ser identificado como sendo o “primeiro 

mecanismo com a função determinada de analisar as características vocais de um cantor, a partir 

das partituras de música compostas para o mesmo” (MIRANDA, MALAQUIAS, ROCHA, 

2015, p. 52). Concebido com o intuito de permitir o estudo das características vocais de cantores 

do séc. XVIII, principalmente castrati, o método permite, por meio de dados estatísticos 

fornecidos por gráficos passíveis de serem analisados e interpretados, determinar, com alguma 

precisão, a extensão/tessitura vocal de um cantor, bem como a sua região de conforto. Nesse 

âmbito, os gráficos mostram a frequência como cada nota escolhida pelo compositor, durante o 

processo de criação de linha vocal, aparece numa determinada ária. 

 

 
Nesse método, o número total em que uma dada nota foi usada em uma composição é 
representado por uma quantidade de repetições em função de sua duração, resultando 
numa distribuição proporcional em que uma nota mais longa acaba por ser equivalente à 
repetição de várias de duração mais curta. Assim, os gráficos gerados por esse modelo 
pretendem representar com exatidão o número de colcheias equivalentes ao valor de uma 
dada nota dentro de uma composição, transformando seus valores matematicamente num 
modelo visualmente analisável (MIRANDA, MALAQUIAS, ROCHA, 2015, p. 52 apud 
PACHECO, 2007, p. 62-63).97 

																																																								
96 Alberto José Vieira Pacheco é bacharel em Física e em Música, mestre e doutor em Música pela Unicamp, 
coordenador/editor do Dicionário biográfico Caravelas, pesquisador residente (PNAP-R) da Fundação Biblioteca 
Nacional, no Rio de Janeiro, investigador colaborador do Cesem na Universidade Nova de Lisboa, onde realizou seu 
pós-doutorado como bolsista da Fundação para a Ciência e Tecnologia de Portugal (FCT ) e professor adjunto da 
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ). 
97 Por exemplo, se em uma composição encontram-se representadas ritmicamente uma mínima e uma semínima na 
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 De acordo com Pacheco (2007, p. 62-63), em caso de necessidade de adaptação ao 

modelo, adotamos as seguintes opções:  

 

• Peças com diferentes tempos ou diferentes seções: são consideradas separadamente, uma 

vez que as colcheias nas diferentes seções não são equivalentes em duração, ou seja, 

colcheias em tercinas passam a corresponder a dois terços (2/3) do valor de uma colcheia 

normal.98  

• No caso de elementos agógicos, como accelerando e ritardando, seções curtas, 

recitativos, cadências, grupetti, appoggiaturas e outras figuras musicais: tais elementos 

não são considerados na análise, pois não possuem valores passíveis de serem medidos. 

Assim sendo, não podem ser quantificados. Nesse contexto, trilos são considerados; 

porém, metade da duração é atribuída à nota principal e a outra metade à nota superior. 

Ainda, notas em staccato são consideradas como tendo metade do valor da nota escrita, 

enquanto aquelas com fermata terão seus valores duplicados. 

  

 A figura abaixo sistematiza a informação supracitada: 

 

 
Figura 40: Opções adotadas para casos de adaptação do Método de Análise Estatística.99 

 

																																																																																																																																																																																			
nota Ré4, isso seria convertido em seis colcheias de Ré4, e o gráfico ilustraria a existência de seis colcheias em Ré4. 
98 Considerando a equação: duas colcheias normais = três colcheias em tercinas; então uma colcheia em tercina = 
0.67 de uma colcheia normal. 
99 Miranda, Malaquias e Rocha. Processos de Qualificação na Identidade Vocal: o caso de Amin Feres. Revista 
Modus, p. 53. 
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 No caso de notas enarmônicas, Miranda, Malaquias e Rocha (2015, p. 53 apud 

PACHECO, 2007, p. 62-63) explicam que “estas foram consideradas sem diferenciação, uma vez 

que a análise gráfica não conseguiria ser precisa nesse nível, já que utilizamos a afinação 

temperada como referência”, enquanto “notas em trechos com repetição tiveram seu valor 

dobrado (PACHECO, 2007, p. 63). 

 Aplicando o método de Pacheco a várias obras diferentes, escritas para uma mesma voz, 

obtemos resultados mediante a combinação do âmbito das notas encontradas. Assim, o cálculo 

final das extensões presentes nas diferentes obras trará conclusões a respeito da extensão vocal 

de um dado cantor que se aproximarão bastante da extensão total real do mesmo. 

 Nesse contexto, observamos que a tessitura100 geral de uma dada ária também é um outro 

aspecto passível de estabelecimento por intermédio dos gráficos. De acordo com Pacheco (2013), 

a forma de avaliar o resultado dos gráficos se dá mediante o cálculo da média do valor extremo 

vertical em duas partes iguais, a partir da divisão do gráfico com uma linha horizontal. A partir 

desse valor/linha médio, seria possível estabelecer os valores extremos cortados pelo limite 

traçado (no exemplo da figura abaixo, correspondem a Sol 3 e Ré 4), bem como definir qual 

seria a região calculada como sendo a “tessitura média” do cantor/obra. A partir desses 

resultados, torna-se possível apontar a tessitura real do cantor. 
 

 

																																																								
100 Pode-se definir tessitura como o intervalo de notas medidas de acordo com a média de frequência de aparição das 
mesmas no gráfico. 
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Figura 41: Linha na mediana do gráfico, mostrando a tessitura (PACHECO, 2013, p. 559). 

 
 

 
 Explicando a figura acima, Pacheco (2007, p. 64) observa que “em um gráfico de 

colunas, dividimos o valor máximo do eixo vertical pela metade. Neste valor traçamos uma reta 

horizontal. Este[sic] reta cortará várias colunas, o intervalo de notas contidos por todas estas 

colunas é o que chamamos de tessitura.” O autor ainda elucida que a nota mais frequente em uma 

peça é, geralmente, a dominante do tom; consequentemente, a tessitura estaria intimamente 

relacionada à tonalidade. Assim sendo, seria natural que um compositor, tendo um dado cantor 

em mente durante a criação musical, escolhesse a tonalidade da sua obra de acordo com a 

tessitura daquele cantor.  

 Pacheco (2013, p. 560) explica como o seu método de análise estatística da voz fornece 

tal ferramenta analítica: 

 
Por exemplo, se um soprano emite com certa beleza um Fá4, um compositor poderia 
optar pela tonalidade de Sib Maior ou Sib Menor, sabendo que ele poderia fazer um uso 
substancial da dominante desses tons. Por outro lado, se essa mesma nota fosse terrível, o 
compositor poderia optar pela tonalidade de Si Maior ou Si Menor. Apesar de parecer 
simplista, esse exemplo ilustra como um cantor pode ser ouvido de acordo com as 
vantagens proporcionadas por certas tonalidades e um compositor experiente teria levado 
esse ponto em consideração (PACHECO, 2013, p. 560). 
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 Assim sendo, ao aplicarmos o método de análise estatística da voz na linha vocal das 

obras Piramo Cantata per voce sola con accompagnamento di forte piano (1815), de Fasciotti, 

bem como no Recitativo e Rondó da ópera Coriolano (1806), de Lavigna, será possível encontrar 

a “tessitura geral” do cantor (ou tessitura real), “através da soma das respectivas tessituras, que 

permitem determinar o intervalo de notas, independentemente das particularidades de uma dada 

peça” (MIRANDA, MALAQUIAS, ROCHA, 2015, p. 55).  

 Esses resultados serão comparados com os já publicados pelo próprio autor do método, 

após usá-lo como ferramenta de análise nas árias Laudamus a solo di soprano, na Missa festiva 

com todo o instrumental de 1817, e Salvum fac no Te Deum Laudamus com toda a Orquestra, 

composto para a feliz aclamação de S. M. J. O senhor D. João VI no ano de 1818, que lhe foram 

dedicadas por Marcos Portugal, “duas dedicatórias (...) bastante exigentes, com longos melismas, 

trilos, grupetos, apojaturas curtas e muitas fermatas que certamente contavam com a muito 

elogiada habilidade de improviso do castrato” (PACHECO, 2007, p. 86). 

 Consequentemente, poderemos determinar a “região ótima da voz” de Fasciotti, após 

analisarmos o intervalo resultante da interseção de todas as tessituras, ou seja, o grupo comum de 

notas entre todas as tessituras. De acordo com o autor do método, essas são as notas que 

constituem a “região ótima”, ou seja, “o conjunto de notas comuns a todas as tessituras, o que 

consiste na região mais favorável da voz do intérprete, independente da dedicatória” 

(PACHECO, 2007, p. 65-66). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



	

	 128	

4.2 Processos de quantificação na identidade vocal: a análise 

 
 
 O método para análise estatística da voz de Alberto Pacheco foi aplicado, enquanto 

ferramenta de análise, a duas obras escritas para a voz do castrato Giovanni Battista Francesco 

Fasciotti, a saber: Piramo Cantata per voce sola con accompagnamento di forte piano, 

composição do próprio Fasciotti (1815), e Recitativo e Rondó, do segundo ato da ópera 

Coriolano (1806) de Vincenzo Lavigna. 

 

 

 

 

 

 

4.2.1 A voz de Fasciotti revelada pela cantata 
	
 Desconsiderando todos os recitativos da obra, a análise da cantata Piramo gerou cinco 

gráficos. No primeiro deles e sempre analisando como unidade de tempo a figura da colcheia, 

apreciamos as notas da seção Larghetto, compassos 1 a 35 da linha vocal: 
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Figura 42: Linha vocal Piramo para gráfico 1. 
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Figura 43: gráfico 1 Piramo. 

  

 

 A análise dos dados das alturas sonoras versus a quantidade de colcheias contadas para 

cada nota revelam que o trecho, na tonalidade de Mi maior, exige uma extensão vocal mínima de 

Re# 3 a Mi 4, tessitura de Sol# 3 a Dó# 4, com região ótima entre Sol# 3 e Si 3, e nota de pico 

em Si 3. Sabemos que as medidas são aproximadas, mas, a partir do gráfico, torna-se possível a 

observar a extensão vocal exigida para cantar o trecho, que não seria, necessariamente, 

“equivalente à extensão vocal do cantor que é no mínimo aquela” (PACHECO, 2007, p. 64). 

Porém, o cantor deverá ter uma extensão vocal que seja, minimamente, a apresentada no gráfico. 

 Semelhantemente, sobre a tessitura, Pacheco explica: 

 

 

Quando definimos assim a tessitura de uma peça, estamos conscientes que, da mesma 
forma que a extensão, ela não equivale à tessitura real do intérprete. Dentre outro [sic] 
fatores, a extensão e a tessitura dependem do caráter e da tonalidade da peça e do gosto 
do compositor (PACHECO, 2007, p. 64). 
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 O segundo gráfico levou em consideração os compassos 94 a 115, da seção Largo: 

 
Figura 44: Linha vocal Piramo para gráfico 2. 

 

 

 
Figura 45: gráfico 2 Piramo. 
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 Nesta seção, também na tonalidade de Mi maior, a extensão vocal foi expandida em uma 

terça maior para o grave, exigindo um mínimo de Si 2 a Mi 4. A tessitura do trecho é Mi 3 a Si 3, 

com a região ótima da voz entre Sol# 3 e Si 3, com a nota de pico em Si 3, a mesma dos gráficos 

1 e 2. 

 Para o próximo quadro, analisamos a seção Mosso, do compasso 116 até o primeiro 

tempo do compasso 126 (nota Sol 3, em semínima): 

 

 
Figura 46: Linha vocal Piramo para gráfico 3. 

 

 

 
Figura 47: gráfico 3 Piramo.  



	

	 133	

 A análise dos dados acima mostra a exigência de uma extensão vocal mínima muito 

próxima daquela mostrada no gráfico 1, com diferença de apenas uma segunda maior na região 

grave da voz; aqui vemos uma extensão de Dó# 3 a Mi 4. A tessitura ficou mais alta, entre as 

notas Lá# 3 e Mi 4, com região ótima entre Si 3 e Mi 4 e nota de pico ainda na nota Si 3. 

 O gráfico 4 levou em consideração a seção Andante com Moto, compassos 132 a 137, 

também na tonalidade de Mi Maior. 

 

 
Figura 48: Linha vocal Piramo para gráfico 4 (compassos 132 a 137). 

 

 
 Como esse mesmo trecho é repetido nos compassos 163 a 168, as notas dos compassos 

132 a 137, para fins de análise, tiveram seus valores dobrados. Assim, o trecho entre os 

compassos 163 e 168 não gerou um gráfico em separado. 

 

 
Figura 49: Linha vocal Piramo para gráfico 4 (compassos 163 a 168). 



	

	 134	

 

 
Figura 50: gráfico 4 Piramo. 

 
 

 A análise dos dados informa haver uma extensão vocal mínima de Ré#3 a Mi 4, com 

tessitura entre Fá# 3 e Si 3, região ótima entre Lá 3 e Si 3, e nota de pico ainda em Si 3. Esse é o 

trecho mais grave de toda a cantata. 

 Finalmente, o quinto e último gráfico incide sobre os compassos 142 a 157, bem como 

sobre os compassos 169 a 199, por considerarmos que as duas seções, ambas em allegro, se 

complementam.  

 



	

	 135	

 
Figura 51: Linha vocal Piramo para gráfico 5 (compassos 142 a 157). 

 

 

 
Figura 52: Linha vocal Piramo para gráfico 5 (compassos 169 e 170). 
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Figura 53: Linha vocal Piramo para gráfico 5 (compassos 171 a 199). 
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Figura 54: gráfico 5 Piramo. 

 
 
 
 Em Mi Maior, tonalidade escolhida pelo compositor Fasciotti na criação de sua cantata, 

esse trecho final mostra extensão de Si 2 a Mi 4, a mesma daquela mostrada no gráfico 2. Para 

tessitura temos de Mi 3 a Mi 4, a mais alta em toda a cantata, com região ótima entre Si 3 e Mi 4. 

Por último, consistentemente, encontramos a mesma nota de pico, Si 3, “mostrando que a nota 

mais frequente numa peça muitas vezes é a dominante da tonalidade (…) assim a tessitura de 

uma peça está intimamente relacionada com a tonalidade” (PACHECO, 2007, p. 64). 

 Numa análise comparativa entre todos os gráficos gerados pela obra Piramo, o próximo 

gráfico exibe a soma de todas as respectivas tessituras. Pacheco (2007, p. 65) denomina essa 

soma de “tessitura geral”.  

 Por meio da análise dos dados desse último gráfico estabelecemos, por conseguinte, a “ 

‘região ótima da voz’, em outras palavras, o conjunto de notas comuns de todas as tessituras, o 

que consiste na região mais favorável da voz do intérprete, independente da dedicatória” 

(PACHECO, 2007, p. 66). 
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Figura 55: Piramo gráfico final. 

 
 
 
 Conforme observamos na figura acima, a extensão geral da obra é de Si 2 a Mi 4, a 

tessitura geral é de Mi 3 a Si 3, e a nota de pico confirma-se como sendo o Si 3. Sendo uma obra 

composta pelo próprio Fasciotti para si mesmo, a análise dos dados sugere que a região ótima da 

voz do cantor seria entre as notas Lá 3 a Si 3 o que, explica Pacheco (2007, p. 85), “nos mostra 

que sua voz era muito explorada no extremo agudo de seu registro de peito (…) considerando a 

registração vocal padrão usada pelos castrati, que prevê a passagem de registro por volta do Si 

3.”  
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4.2.2 Análise estatística de Recitativo e Rondó, segundo ato de Coriolano: a voz de Fasciotti 
revelada pelo Sig. Lavigna. 

 
 
 A análise de Recitativo e Rondó de Lavigna por intermédio do método de análise 

estatística da voz gerou dois gráficos. Muito embora a obra, dedicada para a voz de Fasciotti, 

tenha o título Recitativo e Rondó, o manuscrito localizado na biblioteca em Milão e utilizado 

nesse trabalho traz características de uma ária de ópera no formato cabaletta e aria e não de uma 

ária de ópera precedida de recitativo, como esperávamos no início da análise.  

 O primeiro gráfico gerado utilizou a contagem do número de cada nota usada entre os 

compassos 6 e 41 da linha vocal da dedicatória, a saber, a sessão em compasso quaternário e 

andamento andante sostenuto, sempre levando em conta a figura da colcheia como unidade de 

tempo de valor 1. 

 
Figura 56: Linha vocal Recitativo e Rondó para gráfico 1. 
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Figura 57: gráfico 1 Recitativo e Rondó. 

 
 

 
 Os resultados da análise do primeiro gráfico revelam que essa sessão, em compasso 

quaternário e tonalidade de Sol Maior, exige do intérprete uma extensão mínima de Ré 3 a Sol 4, 

tessitura mínima de Sol 3 a Rá 4, com nota de pico em Lá 3 e região ótima entre Lá 3 e Dó 4. 

 Para o segundo gráfico, analisamos a linha vocal do trecho em ternário, com andamento 

allegro, entre os compassos 45 a 122, também na tonalidade de Sol Maior. Porém, não 

consideramos o trecho entre os compassos 60 (com anacruse) e 67 (primeiro tempo), por se tratar 

de trecho cantado por outros solistas, sem a participação de Fasciotti. Por outro lado, trechos 

como o encontrado nos compassos 46 (com anacruse) a 49, cujas notas se repetem nos 

compassos 78 (com anacruse) a 81, tiveram seus valores dobrados. 

 As três figuras abaixo mostram todos os trechos usados na composição do próximo 

gráfico, incluindo o trecho excluído (delineado por linha vermelha): 
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Figura 58: Linha vocal Recitativo e Rondó para gráfico 2 (compassos 45 a 49). 

 

 
Figura 59: Linha vocal Recitativo e Rondó para gráfico 2 (compassos 50 a 110). 
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Figura 60: Linha vocal Recitativo e Rondó para gráfico 2 (compassos 111 a 122). 

 

 

 

Figura 61: gráfico 2 Recitativo e Rondó. 
 
 
 
 Conforme o  segundo gráfico, a extensão vocal da obra, na parte em allegro, foi 

expandida em uma segunda maior para o grave, exigindo do cantor uma extensão mínima de Dó 

3 a Sol 4. A tessitura permaneceu entre as notas Sol 3 e Ré 4; a nota de pico, porém, passou a ser 
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o Ré 4, uma quarta acima daquela da sessão anterior, apresentada no gráfico 1, com a região 

ótima da voz entre o Lá 3 e o Ré 4. 

 A análise comparativa entre os dois gráficos da obra produz o gráfico a seguir: 

 

 

 
Figura 62: gráfico final Recitativo e Rondó. 

 
 
 
 Ao fazermos a análise comparativa entre os dois gráficos gerados pelo Recitativo e 

Rondó, do segundo ato da ópera Coriolano, vemos que a soma das tessituras (tessitura geral) da 

obra está entre as notas Lá 3 e Ré 4, e a extensão geral entre Dó 3 e Sol 4. A região ótima da voz 

novamente se confirma como sendo entre as notas Lá3 e Si 3, ou seja, no extremo agudo do 

registro de peito de Fasciotti. A nota de pico da obra, porém, diferentemente daquela encontrada 

na cantata Piramo (Si 3), foi o Ré 4. 

 Ao compararmos os resultados finais dos gráficos de Recitativo e Rondó e de Piramo, 

encontramos: 
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 Extensão Geral Tessitura Geral Região Ótima Nota de Pico 

Piramo 
(Fasciotti) 

 

Si 2 a Mi 4 Mi 3 a Si 3 Lá 3 a Si 3 Si 3 

Recitativo e 
Rondó 

(Lavigna) 

Dó 3 a Sol 4 Lá 3 a Ré 4 Lá 3 a Si 3 Ré 4 

Tabela 5: comparação entre os resultados finais das obras Piramo e Recitativo e Rondó. 

  

 Como podemos perceber, a composição de Fasciotti para si mesmo, de 1815, é mais 

grave do que a dedicatória de Lavigna, de 1806, no que diz respeito a extensão, tessitura e nota 

de pico; mas ambas possuem a mesma região ótima da voz. Muito embora a segunda obra 

analisada seja uma terça menor mais aguda que a primeira, os dois títulos possuem 

características de música vocal que poderia ser executada por um mezzosoprano moderno, 

comprovando que Fasciotti, na realidade, cantava em uma tessitura de soprano mais grave que a 

maioria dos castrati sopranos de sua época. 

 A análise comparativa final dos dados também nos ajuda a entender o porquê de o cantor 

ter sido chamado para interpretar o papel título na ópera Tancredi, de Rossini, originalmente 

escrito para uma voz feminina de mezzosoprano; embora fosse chamado soprano assoluto101 em 

alguns libretti de ópera na Itália, Fasciotti era, na realidade, um castrato mezzosoprano; ou talvez 

sua voz possuísse características de um soprano falcon moderno, com graves de peito poderosos 

e agudos muito brilhantes.  

 De qualquer modo, esses resultados corroboram os dados publicados por Pacheco (2007, 

apêndice IV, p. 8), que aplicou seu método de análise estatística da voz nas dedicatórias 

Laudamus a solo di soprano da Missa festiva com todo o instrumental, MP, 1817, e Salvum Fac, 

do Te Deum […] para feliz aclamação de S. M. J., MP, 1818, ambas de Marcos Portugal. De 

acordo com o autor, “apesar de [o músico bergamasco] ter sido sempre considerado como 

soprano, a análise estatística destas árias nos leva a crer que ele era na verdade meio soprano” 

(PACHECO, 2007, p. 85). 

																																																								
101 Ver anexo A. 
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 Assim, podemos concluir que o método de análise estatística da voz mostrou-se eficiente 

na criação de um perfil para a voz do castrato Giovanni Battista Francesco Fasciotti. “Embora 

sendo um método indireto, que analisa as características vocais de uma cantor pelos elementos 

retirados da partitura” (MIRANDA, MALAQUIAS, ROCHA, 2015, p. 64), os resultados obtidos 

pela aplicação do mesmo na cantata Piramo, composição do próprio Fasciotti, sugere que o 

castrato conhecia os demais compositores, tanto Marcos Portugal quanto Vincenzo Lavigna e 

que, muito provavelmente, conversou com os mesmos durante o processo de composição das 

dedicatórias, para que os compositores tivessem conhecimento das características de sua voz, a 

saber: extensão vocal, tessitura favorável e região ótima da voz. 

 Consequentemente, podemos confirmar que tanto Piramo quanto Recitativo e Rondó são 

obras que podem ser executadas por um contratenor moderno, desde que sua voz tenha extensão, 

tessitura e região ótima parecidas, minimamente, com as encontradas na voz do castrato 

Fasciotti.  
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Considerações Finais 

 

	

 O Brasil Joanino (1808-1821) é um período da história do nosso país que tem sido muito 

pesquisado pelos historiadores que se interessam pela compreensão dos processos que 

envolveram a nossa independência de Portugal. Porém, a produção acadêmica sobre a presença 

dos castrati naquele período, embora venha crescendo, ainda contém muitas lacunas a serem 

preenchidas. 

 A prática da castração na música – que, no começo da nossa pesquisa, julgávamos ser 

algo que beirasse a clandestinidade – revelou-se uma realidade muito presente e autorizada na 

Itália dos castrati. Embora não se tenha comprovação de que possa ter sido praticada no Brasil, a 

orquiectomia em garotos, na Itália, chegou a ser financiada por conservatórios locais que se 

encarregavam da contratação de castradores profissionais; além disso, documentos mostrando 

valores pagos a cirurgiões por seus serviços de castração e de acompanhamento dos pacientes no 

pós-operatório foram encontrados em conservatórios na cidade de Nápoles. 

 Essa tese de doutorado buscou resgatar o nome e a história do castrato Giovanni Battista 

Francesco Fasciotti (1762-1840). Natural de Peia, uma pequena cidade próxima a Bergamo, no 

norte da Itália, o artista nasceu no dia 10 de setembro de 1762, e foi batizado no dia 13 de 

setembro do mesmo ano. Seus pais, Giuseppe Fasciotti e Maria, ela filha de Alessandro Bosio, 

convidaram o Sr. Bernardino Bosio, possível parente dela, como padrinho de batismo do filho 

Giovanni; a cerimônia religiosa ficou a cargo do sacerdote don Andrea Zenucchi da Paróquia de 

Santo Antônio de Pádua. A recuperação desses dados biográficos só se fez possível graças ao 

nosso trabalho de campo na Itália, sob orientação do professor Marco Beghelli, da Università di 

Bologna, em janeiro de 2018 102, quando, por intervenção do Archivio Storico da Curia 

Diocesana da cidade de Bergamo, conseguimos localizar o registro de batismo de Fasciotti no 

Archivio Storico da Paróquia de Peia. 

 Sua participação como Sebaste, em Il Ritorno de Serse, de Marcos Portugal, ópera 

encenada duas vezes no ano de 1799, a saber, no Teatro della magnifica Accademia Filarmonica 

																																																								
102 A viagem à Itália se fez possível graças ao programa de pós-graduação da Escola de Música da Universidade 
Federal de Minas Gerais; a Claudio Lo Presti, da Alitalia; à Paróquia N. Sra. Rainha, do bairro Belvedere, Belo 
Horizonte; e a todos os que participaram da nossa campanha de financiamento coletivo. 
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di Verona, e no Teatro Reggio, na Reggio Emilia, foi também seu primeiro contato profissional 

com o compositor luso, que, em 1811, viria para o Rio de Janeiro, assumindo o cargo de 

compositor oficial da corte portuguesa e que, muito provavelmente, teria feito o contato de 

Fasciotti com a corte no Brasil. No Rio, Marcos Portugal iria dedicar três de suas obras a 

Fasciotti: a ária Laudamus a solo di soprano, da Missa Festiva com todo o instrumento de 1817, 

a linha do segundo soprano no dueto para sopranos (com o castrato Antonio Cicconi) da Missa 

Festiva com todo o instrumento de 1817, Salvum fac a solo di Soprano com o Coro, do Te Deum 

Laudamus com toda a Orquestra, composto para a feliz aclamação de S. M. J. O Senhor D. João 

VI no ano de 1818 (PACHECO, 2009, p. 97). 

 Ao me debruçar sobre o tema, pude confirmar a importância de Fasciotti no cenário 

musical Rio de Janeiro Joanino, “o último reduto de acolhimento de uma arte vocal já em franca 

decadência na Europa” (AUGUSTIN, 2017, p. 211). Recebendo um dos maiores salários da 

época, ficando atrás apenas de seu grande concorrente, o castrato Cicconi, Fasciotti resistiu até 

mesmo à tentativa de demissão em massa quando, por motivos financeiros em um cenário pós 

república, D. Pedro I se viu obrigado a exonerar a maioria dos músicos da capela.  

 Muito embora tenhamos lido a terminologia soprano em alguns libretti, referindo-se à 

voz de Fasciotti, ficou confirmado que o castrato cantava em uma tessitura mais semelhante à de 

um mezzosoprano moderno. Sendo um cantor com uma tessitura vocal um pouco menos aguda 

que a dos demais castrati soprano da época, a música composta para Fasciotti passou a ser de 

muito interesse para mim, enquanto intérprete. As partituras sugeriam que tais obras estariam 

dentro da minha tessitura vocal, muito semelhante à de um mezzosoprano agudo, suspeitas que 

foram confirmadas após submetermos as mesmas ao método de análise estatística da voz criado 

por Alberto Pacheco. Consequentemente, esse trabalho também oferece a outros contratenores, 

que tiverem uma voz com características parecidas com a minha, mais uma opção de repertório. 

 Também pude comprovar a tese de que, num contexto em que “os castrati se tornaram o 

paradigma vocal no Rio de Janeiro” (PACHECO, 2007, p. 318), Fasciotti era o cantor de maior 

influência naquele meio musical, sendo o mais relevante castrato da corte portuguesa, e o único 

a atuar nas três casas: Câmara, Capela e Teatro. Juntamente com sua irmã e aluna, Maria Teresa 

Fasciotti, seria um “modelo vocal inconteste no teatro do Rio” (PACHECO, 2007, p. 322). 

 Por conseguinte, Fasciotti influenciaria “decisivamente na produção vocal dos filhos das 

famílias abastadas”, com resultados que iriam aparecer, mais tarde, “na execução de modinhas e 
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outros gêneros de canção executados nos salões cariocas” (PACHECO, 2007, p. 319). Desta 

maneira, a interferência técnica e artística do cantor se estenderia a períodos posteriores à era 

joanina, até meados de 1844, podendo “ser aplicado grosso modo ao Primeiro Império e à 

Regência” (PACHECO, 2007, p. 324). E, certamente, essa influência seria também exportada 

para Portugal, quando do retorno de D. João VI para Lisboa.  

 Ao concluir essa tese de doutorado, que buscou elucidar um pouco mais a respeito deste 

capítulo da nossa herança musical brasileira, a partir da Itália, compreendi a importância da 

realização do trabalho de campo, como parte de um estudo científico. Foi graças à sugestão da 

banca de qualificação, de que eu deveria ir à Itália para coletar e registrar dados sobre Fasciotti, 

que pude entender a naturalidade da ocorrência do fenômeno castrati naquele país: integrei o 

acadêmico ao meio natural, respirei a história, caminhei pelas mesmas ruas onde caminhou 

Fasciotti, visitei locais onde o castrato trabalhou, e teatros onde ele cantou. Giovanni Battista 

Francesco Fasciotti deixou de ser apenas um nome; criou forma, aparência de gente, que estuda, 

sonha, trabalha, vive. Ao me debruçar sobre tal temática ao longo desses quatro anos, pude levar 

seu nome e história para congressos; sua arte foi ouvida. 

 A edição crítica, sob a orientação do prof. Alberto Pacheco, da única obra composta por 

Fasciotti, aqui disponibilizada, Piramo Cantata per voce sola con accompagnamento di forte 

piano, , torna-se parte integrante da nossa literatura de concerto. Pretendemos, num futuro 

próximo, gravar a obra.  

 Esta tese, um divisor de águas na minha história acadêmica, conclui-se em um momento 

muito especial não só para este pesquisador, mas também para os contratenores brasileiros. À 

medida que nossas vozes encontrem acolhida dentro dos programas de pós-graduação, com os 

intérpretes na condição de estudantes e  professores, adicionamos, de forma oficial, a nossa 

contribuição à história da pedagogia vocal na academia brasileira.  

 Tenho esperanças de que outros pesquisadores e autores continuem a integrar a voz de 

contratenor em suas pesquisas sobre música para que, finalmente, consigamos tirar esse ar de 

mistério e estranheza que ainda hoje envolve nossas vozes. Quem sabe, assim, possamos abrir 

novos espaços nos teatros brasileiros para sermos aceitos como mais uma voz solista; quem sabe, 

assim, não haja tanto preconceito por parte de bancas compostas em concursos públicos para 

professores, em nossas universidades. 
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 Ademais, espero que o desenvolvimento deste trabalho possa contribuir, de alguma 

forma, para outros estudos concernentes ao assunto. Estou convicto da importância de se 

promoverem pesquisas interdisciplinares, que associem aspectos musicológicos com práticas 

interpretativas, pois “a história da música tem tendência a esquecer o simples facto de que sem 

intérpretes não há música, e raramente se interroga sobre o modo como eles podem ter 

influenciado a evolução da linguagem, dos estilos e das formas musicais” (BRITO, 1989a, p. 25 

apud PACHECO, 2007, p. 325).  

 Desta forma, considero que os objetivos dessa pesquisa acerca de Giovanni Battista 

Francesco Fasciotti, o castrato que influenciou a prática vocal no Rio de Janeiro Joanino, foram 

atingidos. Que essa seja mais uma fonte de informações segura e produtiva sobre a presença 

castrati no Brasil, e que possa servir de inspiração para futuros pesquisadores, pois ainda há 

muito o que investigar sobre o tema. 
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&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

106

œ Œ Ó
rò.

106

œ
œœ œœ œœ œœ#‹ œœ œœ œœ œœ œœ œœ#‹ œœ
3

3
3

3

œ Œ œœœ Œ

œ œ ‰ Jœn Jœ jœ
Om bra do len teIe

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3 3 3

Jœ ‰ jœ ‰ ˙

- --

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

108

œ œ Œ ‰ jœ
ca ra, M'at

108

œ
œœ œœ œœ œœ#‹ œœ œœ œœ œœ œœ œœ#‹ œœ
3

3
3

3

œ Œ œœœ Œ

jœ jœ jœ œ œ jœ jœ Jœ jœ ‰ jœ3 3

ten di un sol mo men to, che

œœ Œ ‰ œœ œœ œœ œœ œœ3 3

œœœ Œ œœœ Œ

- -- - -

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

110 .œ jœ .œ jœ
ti rag giun ge

110

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3 3 3

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

œ Œ œ œ œ
rò, che

œ
œœ œœ œœ œœ œœ J

œœœ ‰ Œ
3

3

œœœ Œ œœ Œ

.œ Jœ œ œ œ
ti rag giun ge

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ3 3 3 3

œ Œ œ

- - - - --

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

43

43

43

113 jœ œ Œ œ œ œ
rò, che

113

œ
œœ œœ œœ œœ œœ J

œœœ ‰ Œ
3

3

œœœ Œ œœ Œ

.œU œ œ .œ
U

œ œ
ti rag giun ge

œœ
U Œ œœ

U Œ

œU Œ œU Œ

œ Œ Ó
rò.

œ
œ

œ
œ

œ œ
œ

œ
œœ œ ˙

Ó Œ .Jœ Rœ
Se in

œ
œ

œ
œ

œ
œ

Œ
œ œ œ Œ

- - -
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&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

43

43

43

117 .œ œn œ œ œn œ œ
ques ta vi ta

117 ‰ œœn œ ‰ œœ œ ‰ œœ œ3 3 3

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

Mosso

jœ .jœ rœ œ ‰ Jœ
mi se ra Ti

‰ œœ œ ‰ œœ œ ‰ œœ œ3 3 3

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

.œn Jœ Jœ Jœ
fui co stan teIo

‰ œœ œn ‰ œœ œ ‰ œœ œ3 3 3

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

- - -- - - -

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

120 jœ œn œ ‰ Jœ
gn'o ra, In

120 ‰ œœn œ ‰ œœ œ ‰ œœ œ3 3 3

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

.œ jœ .jœ rœn
sen dell om braIan

œœœœn Œ Œ
œœœn Œ Œ

œn œ ‰ Jœ
co ra, Co

œœn œn œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ

œn œ œ
f

- -- -

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

123 œ .jœ# rœ .jœ rœ
stan te a te sa

123 œœn œ# œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ
œn œ œ
cresc.

œ Œ ‰ Jœ
rò, co

œ œ œ œ# œ œ œ œ# Jœ ‰

œ Œ Œ

œU .jœ# rœ .jœ rœ
stan te a te sa

œœœ#U Œ Œ

œnU Œ Œ

-- - - -

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

c

c
c

126 œ Œ Œ
rò.

126 œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ

∑

œ Œ Œ

œ Œ Œf

∑
.œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ

Andante con Moto

dol.

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ
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&

&
?

####

####
####

130 ∑
130 .œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œœœ œ œœœ œ œœœ œ œœœ œ

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
œœ œ œœ œ œœœ Œ

.œ œ œ œ œ
Sen za il mio

œ œ œ œ œ œ œ œ
œ Œ œ Œ

.œ jœ œ Œ
be ne,

œ œ œ œ œ œ œ œ
œ Œ œ Œ

- -

&

&
?

####

####
####

134 .œ œ œ œ œ
Vi ver non

134

œ œ œ œ œ œ œ œ
œ Œ œ Œ

œ Œ œ œ œ œ œ œ Rœ Rœ
so. Sen za il mio

‰ œœ## œœ œœ
jœœ ‰ Œ

œ Œ Ó

Jœ jœ Œ œ Jœ Jœ
be ne, sen zaIil mio

œœœ Œ Ó
œ Œ Ó

-- - -

&

&
?

####

####
####

137 œU œ œ œ# jœnU jœ
be ne, Vi ver non

137 œœ
U Œ œœ

U Œ
œU Œ œU Œ

œ Œ Ó
so.

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ œ

Allegro

ƒ

∑
œ œ œn œ œn Œ
œ œ œn œ œn Œ

- -

&

&
?

####

####
####

140 ∑
140 œn œ œ œ œ œ œ œ œ œn œ œn œ œ œ

œœœnn œœœ œœœ œœœ Jœœœ ‰ ‰ ‰

∑
œn œ œ œ œb œa
œn œ œ œ œb œa

Ó œn .Jœ Rœ
Ah, voi dell'

œœnn œn œœ œ œœ œ œœ œ œœ œn œœ œ œœ œ œœ œ

œn œn œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œƒ
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&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

143 .Jœb Rœn œ Ó
E re bo,

143

œœb œ œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ

œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

˙b œn œn
In vo coIo

œœb œ œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ
œb œb œ œœ œ œ œ

œn œn ‰ jœ jœ jœ
fu rie, I ne so

œœn œn œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ

œn œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

- - -- - - - -

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

146 .jœb rœ œ ‰ Jœn Jœ Jœ
ra bi li! In vo coIo

146 ‰ jœœœbn ‰ jœœœ ‰ jœœœœ ‰ jœœœœ
Jœn ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

œn œ ‰ Jœ Jœ Jœ
fu rie! Af fret taIil

‰ jœœœnb ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ
jœn ‰ Jœb ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

.Jœ Rœn œ ‰ Jœ Jœ Jœ
ter mi ne Del le mie

‰ jœœœnb ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ
jœn ‰ Jœn ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

- - - - - -- - --

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

149 œb œn ‰ Jœ Jœn Jœ
pe ne, del le mie

149

œœb œ œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ
œb œb œ œ œ œ œ œ

œN œn Ó
pe ne.

œn œ œn œ œ œ œ œ
œn Œ Ó

p dol.

Ó ‰ jœn Jœn Jœ
Af fret taIil

œn
œœn œœ œœ œœn Œ

œn Œ œ Œ

- - - - -

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

152 .jœ rœ œ ‰ jœ Jœn Jœn
ter mi ne Del le mie

152 ‰ œœn œœn œœ œœ# Œ
œœœnn Œ œœœ# Œ

œ œ ‰ Jœ Jœ Jœn
pe ne. Ah, mor te,Iaf

‰ œœ œœa œœ œœa Œ
œœœn Œ œœœ# Œ

œn œ ‰ jœ jœ Jœ
fret ta! Af fret taIil

‰ œœn œœa œœ œœ Œ
œœœn Œ œœœ Œ

- -- - - - - --
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&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

155 jœ .Jœ# Rœ œ Ó
ter mi ne

155 ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ
jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰

ŒU œ œ œ#
Del le mie

œœ#U Œ Ó

œnU Œ Ó

œ œ Ó
pe ne.

œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ

ƒ

∑

.œ œ .œ œ œ Œ

.œ œ .œ œ œ Œ

- - --

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

159 ∑
159 .œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ

Andante con Moto

p

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
œœ œ œœ œ œœ œ œœ œ

∑
.œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œœœ œ œœœ œ œœœ œ œœœ œ

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ Œ
œœ œ œœ œ œœœ Œ

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

163 .œ œ œ œ œ
Sen za il mio

163

œ œ œ œ œ œ œ œ
œ Œ œ Œ

.œ jœ œ Œ
be ne,

œ œ œ œ œ œ œ œ
œ Œ œ Œ

.œ œ œ œ œ
Vi ver non

œ œ œ œ œ œ œ œ
œ Œ œ Œ

- - -

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

166 œ Œ œ œ œ œ œ œ Rœ Rœ
so. Sen za il mio

166 ‰ œœ## œœ œœ
jœœ ‰ Œ

œ Œ Ó

Jœ jœ Œ ‰ jœ Jœ Jœ
be ne, senza il mio

œœœ Œ Ó
œ Œ Ó

œU œ œ œ# jœnU jœ
be ne, Vi ver non

œœ
U Œ œœ

U Œ
œU Œ œU Œ

- - - -
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&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

169

œ Œ Ó
so

169

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Jœ ‰ Jœœœ ‰ Jœœœ ‰ Jœœœ ‰

Allegro

f cresc.

˙ Œ Jœ Jœ
Ah, mor te,Iaf

jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Smorzato

.Jœ rœ œ Ó
fret ta ti!

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Jœœœ ‰ Jœœœ ‰ Jœœœ ‰ Jœœœ ‰

f cresc.

-- - -

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

172 Œ œ œ œ
Af fret taIil

172 jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Smorzato

.Jœ rœ œ Ó
ter mi ne,

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Jœœœ ‰ Jœœœ ‰ Jœœœ ‰ Jœœœ ‰

f cresc.

Œ œ .œ Jœ
af fret taIil

œœœ# Œ Ó
œœœœ# Œ Ó

allargando colla Parte

ß

- - - -- -

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

175 jœ .jœ rœ œ ‰ Jœ Jœ jœ
ter mi ne Del le mie

175 ‰ jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ
Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

p

œ œ ‰ Jœ Jœ Jœ
pe ne. Sen zaIil mio

‰ œœ œ œœ ‰ œœ œ œœ
œ Œ œ Œ

jœ œ œ ‰ jœ jœ jœ
be ne, Vi ver non

‰ œ œ œ ‰ œ œ œ
œ Œ œ Œ

- -- ----

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

178

œ Œ Ó
so.

178

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Jœœœ ‰ Jœœœ ‰ Jœœœ ‰ Jœœœ ‰

a tempo

f cresc.

˙ Œ Jœ Jœ
Ah, mor te,Iaf

jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Smorzato

.Jœ rœ œ Ó
fret ta ti!

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Jœœœ ‰ Jœœœ ‰ Jœœœ ‰ Jœœœ ‰

f cresc.

-- - -
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&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

181 Œ œ œ œ
Af fret taIil

181 jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Smorzato

.Jœ rœ œ Ó
ter mi ne,

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Jœœœ ‰ Jœœœ ‰ Jœœœ ‰ Jœœœ ‰

f cresc.

Œ œ .œ Jœ
af fret taIil

œœœ# Œ Ó
œœœœ# Œ Ó

ß

colla parte

- -- - - -

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

184 jœ .jœ rœ œ ‰ Jœ Jœ jœ
ter mi ne Del le mie

184 ‰ jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ
Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

p

œ œ ‰ Jœ Jœ Jœ
pe ne. Sen zaIil mio

‰ œœ œ œœ ‰ œœ œ œœ
œ Œ œ Œ

jœ œ œ ‰ jœ jœ jœ
be ne, Vi ver non

‰ œ œ œ ‰ œ œ œ
œ Œ œ Œ

- - - - -- -

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

187

œ Œ ‰ Jœ Jœ Jœ
so. Ah, mor te,Iaf

187 ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ
Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

a tempo

f p f p

.Jœ rœ œ ‰ œ œ œ œ rœ rœ
fret ta ti! Af fret ta il

‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ
jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰

f p f p

.jœ rœ œ ‰ jœ jœ Jœ
ter mi ne! Sen zaIil mio

‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰f p f p

- -- - - - - - -

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

190 jœ œ œ ‰ jœ jœ jœ
be ne, Vi ver non

190 ‰ œœ œ œ ‰ œœ œ œ
œ Œ œ Œ

œ Œ ‰ Jœ Jœ Jœ
so. Ah, mor te,Iaf

‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ
Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

f p f p

.Jœ rœ œ ‰ œ œ œ œ rœ rœ
fret ta ti! Af fret ta il

‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ
jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰ Jœ ‰

f p f p

-- - - - - - -
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&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

193

jœ .jœ rœ œ ‰ jœ jœ Jœ
ter mi ne! Sen zaIil mio

193 ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰f p f p

œ œ ‰ Jœ Jœ Jœ
be ne, Vi ver non

‰ œœ œ œ ‰ œœ œ œ
œ Œ œ Œ

p

œ Œ jœ œ Jœ Jœ
so. Sen zaIil mio

œ œœ œœ œœ œœœ Œ
œ œ œ œ œ Œ

colla parte

-- - --

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

196 œ œ ‰ Jœ Jœ Jœ
be ne, Vi ver non

196 ‰ œœ œ œ ‰ œœ œ œ
œ Œ œ Œ

a tempo

œ Œ ‰ jœ Jœ Jœ
so. Sen zaIil mio

œ œœ œœ œœ œœœ Œ
œ œ œ œ œ Œ

jœ œ œU
œ

U jœ jœ
be ne, Vi ver non

œœ ŒU œœ
U Œ

œ ŒU œU Œ

-- - - -

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

199

œ Œ Ó
so.

199

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Jœœœ ‰ Jœœœ ‰ Jœœœ ‰ Jœœœ ‰

f cresc.

∑
jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœœœ ‰

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Smorzato

&

&
?

# # # #

# # # #
# # # #

201 ∑
201

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

f

∑

œ Œ ˙̇̇̇

œ Œ ˙̇

∑

˙̇̇̇ Ó
˙̇ Ó
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APÊNDICE B: Notas da nossa edição 
 

As notas que se seguem têm o seguinte formato: Ins. C n 

 

• “Ins.” indica o instrument em questão (V, voz; Pe, piano mão esquerda; Pd, piano mão 

direita). 

• “C”, em números arábicos, informa compasso. 

• “n”, em números romanos, indica a posição da nota no compasso, desconsiderando 

pausas. 

 

Exemplo: “V 10 ii” quer dizer “Voz, compasso 10, segunda nota.” 

 

V 18 iii inserido bequadro (escala melódica descendente de mi menor) 

Pd 19 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

 

Ex:                 em      

 

V 22 iii, iv e v a o texto foi inserido onde a escrita melódica, sem texto, não revela um vocalise.  

 

Ex:    em   

 

V 23 i e ii texto inserido por extenso 

V42 vii inserido bequadro 

Pd 48 i e ii inversão: o acorde foi colocado na primeira colcheia da voz, e a pausa na segunda 

colcheia 

Pe 48 i e ii inversão: o acorde foi colocado na primeira colcheia da voz, e a pausa na segunda 

colcheia 

Pd 49 as notas sob o trêmulo foram escritas por extenso 

V 50 iv inserido bequadro 
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Pd 51 inserido bequadro na nota Ré do acorde 

Pd 51 i e ii inversão: o acorde foi colocado na primeira colcheia da voz, e a pausa na segunda 

colcheia. 

Pe 51 i e ii inversão: o acorde foi colocado na primeira colcheia da voz, e a pausa na segunda 

colcheia. 

Pe 51 iii inserido bequadro 

Pd 58 a Pd 62 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

V 62 iii texto inserido por extenso 

V 63 i e ii texto inserido por extenso  

Pd 63 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pd 64 vii inserido bequadro 

Pe 64 iii inserido bequadro 

V 64 iv inserido bequadro 

V65 i e ii inserido bequadro 

Pd 72 iv, v, viii inserido sustenido 

Pe 72 as notas foram escritas por extenso 

Pd 73 i inserido sustenido na nota Fá do acorde 

Pe 73 i inserido sustenido na nota Fá do acorde 

Pe 79 as notas foram escritas por extenso 

Pd 90 xv e xvi as duas fusas finais foram substituídas por duas semicholcheias  

 

Ex:     em    

 

Pd 94 a Pd 98 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pd 100 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pd 102 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

V 121 iv inserido bequadro 

Pd 122 a Pd 123 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pd 124 viii inserido sustenido na sensível do tom 

V 125 ii, iii, iv e iv inserido sustenido 
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Pd 126 viii inserido sustenido na sensível do tom 

Pe 126 viii inserido sustenido na sensível do tom 

Pe 129 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pd 131vi a nota Dó foi substituída pela nota Si 

Pd 132 a Pd 134 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pd 140 x inserido bequadro 

V 142 i, ii e iii inserido bequadro 

Pd 142 i, iii, v, vii, ix, xi, xiii e xv inserido bequadro em todas as notas Ré 

Pe 142 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pe 142 iii, vii, xi e xv inserido bequadro em todas as notas Fá 

V 143 ii inserido bequadro 

Pd 143 a Pd 145 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pe 143 a Pe 145 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

V 144 ii e iii inserido bequadro 

V 145 ii inserido bequadro 

Pd 146 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pe 146 i e ii inserido bequadro 

V 149 iv inserido bequadro 

Pd 149 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

V 150 falta pauta de mínima; pausa inserida 

V 150 ii inserido bequadro 

Pe 150 i inserido bequadro 

V 152 v e vi inserido bequadro 

Pd 152 ii inserido bequadro na nota Sol 

V 153 v inserido bequadro 

Pd 153 ii inserido bequadro na nota Lá 

Pe 153 i inserido bequadro na nota Sol 

Pe 154 i e ii as notas Sol foram substituídas por notas Mi, para completar a harmonia 

Pd 157 viii e xx inserido sustenido na sensível do tom 

Pe 157 viii e xx inserido sustenido na sensível do tom 

Pe 159 a Pe 161 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 
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Pd 163 a Pd 165 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pd 169 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pe 170 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pd 171 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pe 172 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pd 173 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pd 178 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pe 179 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pd 180 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pe 181 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pd 182 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

V 183 ii, iii e iv texto inserido por extenso 

V 184 i, ii e iii texto inserido por extenso 

Pd 199 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 

Pe 200 as notas repetidas foram escritas por extenso, sem o uso de sinais de repetição 
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APÊNDICE C: Nossa edição de Laudamus a solo di soprano, da Missa Festiva com todo o 
instrumento de 1817, de Marcos Portugal 
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

bb b
bb b

bb b
bb b
bb b
bb b
bb b

c
c
c
c
c
c
c
c
c
c
c

Clarinetto 
in Sib I

Clarinetto 
in Sib II

Fagotto I

Fagotto II

Corno I
in Mib       

Corno II
in Mib

Soprano
solo

Violini I

Violini II

Viole

Violoncelli e
Contrabassi

∑
∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œn
3 3 3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œn
3 3 3

∑
∑
∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œn
3 3 3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œn
3 3 3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œn
3 3 3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œn
3 3 3

f
f

f

f

e sciolte

e sciolte

e sciolte

e sciolte

f e sciolte

f e sciolte

∑
∑

œ œ œ ‰ . Ù œ œ œn

œ œ œ ‰ . Ù œ œ œn

∑
∑
∑

. .œ œ . .œ œ œ ‰ . Ù œ œ œn

. .œ œ . .œ œ œ ‰ . Ù œ œ œn

. .œ œ . .œ œ œ ‰ . Ù œ œ œn

œ œ œ ‰ . Ù œ œ œn

∑
∑

œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ
3 3

3

œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ
3 3

3

∑
∑
∑

œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ3 3 3

œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ3 3 3

œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ
3 3

3

œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ
3 3

3

Laudamus Te
(a solo di soprano)

Marcos Portugal 
(1762-1830)
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

4 ∑
∑

Jœ ≈ œ œ œ œb Jœ ≈ œ œ œ œ .œb ‰
4

Jœ ≈ œ œ œ œb Jœ ≈ œ œ œ œ .œb ‰
4 ∑
4 ∑
4 ∑
4 jœ ≈ œ œ œ œb jœ ≈ œ œ œ œ .œb ‰

jœ ≈ œ œ œ œb jœ ≈ œ œ œ œ .œb ‰

Jœ ≈ œ œ œ œb Jœ ≈ œ œ œ œ .œb ‰

Jœ ≈ œ œ œ œb Jœ ≈ œ œ œ œ .œb ‰

˙ œn > œ œ œb > œ œ
3 3

∑
∑
∑
∑
∑
∑
∑
∑
∑
∑

Solo œ . .œ œ œ .œ œ

∑
Œ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
Œ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

∑
∑
∑

Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

Dolce espressivo

[ ]

p stacc.

p

p

[ ]

[ ]

p stacc.

p stacc.

p stacc.

.œ œ# œ Œ .œ œ œ œ œ œ

∑
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

∑
∑
∑

Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

2
Laudamus Te
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

8 . .œ Rœ .œ .œ œ

∑
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

8 Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
8 ∑
8 ∑
8 ∑
8 Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

œ# œ ‰ œn . œ. œ. œ. œ.
3 3

∑
Œ Jœ. ‰ œ Œ
Œ Jœ. ‰ œ Œ

w
w

∑
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

p[ ]

[ ]p

p[ ]

[ ]p

œ .œ œ œ ‰ œ œ œ. œ. œ.
3 3

∑
w

w

w
w

∑
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

œ œ œ œ œ œn œ Œ . .œ œ
6

∑
Œ Jœ. ‰ œ Œ
Œ Jœ. ‰ œ Œ

.˙ Œ

.˙ Œ
∑

Œ jœ ‰ œ Œ
Œ jœ ‰ œ Œ
Œ jœ ‰ œ Œ
Œ Jœ ‰ œ Œ

3
Laudamus Te
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

12 œ Jœ ® œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3

∑

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰
12 Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰
12 ∑
12 ∑
12 ∑
12 jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœ. ‰ jœ. ‰

jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœ.
‰ jœ.

‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ. ‰ jœ. ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰

f
f

p

p
f
f

p

p
[ ]

f p
f p

œ Œ Œ ‰ Ù œ œ œ œ œ œ œn

Ó Œ œ

jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3

jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3

Ó ‰ œ œ œ œ œ
3 3

Ó ‰ œ œ œ œ œ
3 3

∑
jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3

3 3 3

jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3

jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3

3 3 3

jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3

f

e sciolte

e sciolte

e sciolte

e sciolte

f
f

f
f

e scioltef
e scioltef

f
f

w

Jœ. ‰ Œ Œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3

3 3 3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3

3 3 3

œ Œ ‰ œ œ œ œ œ
3 3

œ Œ ‰ œ œ œ œ œ
3 3

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3 3

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3

3 3 3

4
Laudamus Te
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

15 œU œn .œ œ U̇

Jœ ‰ Œ ÓU

œ Œ ÓU
15 œ Œ ÓU
15 œ Œ ÓU
15 œ Œ ÓU
15 ∑
15

œ Œ ÓU

œ Œ ÓU

œ Œ ÓU

œ Œ ÓU

∑
∑

Œ Jœ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰
Œ Jœ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰

∑
∑

œ .jœ rœ .œ .œ œ
Lau da mus te Lau

Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
Œ Jœ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰

p

p
p
p

staccate

staccate

staccate

staccate

[ ]

[ ]

p staccate

p staccate

∑
∑

Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

∑
∑

jœ œ œ Ó
da mus

Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

∑
∑

Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

∑
∑

œ .jœ rœ .œ .œ œ
Lau da mus te Lau

Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

- - - - - - -

5
Laudamus Te
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

19 ∑
∑

Œ Jœ ‰ œ Œ
19 Œ Jœ ‰ œ Œ
19

w
19

w
19 jœ œ œ Œ .œ œ

da mus Lau
19 Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

[ ]p
[ ]p

wb

w
w

w

w
w
œ œ ‰ œ œ œ œ œ3

3da mus Lau

Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

p
p
p
p

Œ Jœ. ‰ œ Œ
Œ Jœ. ‰ œ Œ
Œ Jœ. ‰ œ Œ
Œ Jœ. ‰ œ Œ

.˙ Œ

.˙ Œ
œ œ œ œ Œ .œ œ
3da mus Lau

Œ jœ ‰ œ Œ
Œ jœ ‰ œ Œ
Œ jœ ‰ œ Œ
Œ Jœ ‰ œ Œ

∑
∑

Jœ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰

Jœ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰
∑
∑

œ œ œ Jœ ≈ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3

6

da mus Lau da musjœœœ ‰ jœœœ ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
jœœœ ‰ jœœœ ‰ jœ.

‰ jœ.
‰

jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰

Jœ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰

f
f

p

p
p
p

[

[

S S
S S

pS S
pS S

- - - - - - - - - - -

6
Laudamus Te
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

23 Œ œ ≈ . œ œ Œ
Œ œ ≈ . œ œ Œ

jœ. ‰ œ ≈ . œ œ Œ
23 jœ. ‰ œ ≈ . œ œ Œ
23 Œ œ ≈ . œ œ Œ
23 Œ œ ≈ . œ œ Œ
23

œ Œ Ó
te

23 jœ. ‰ œœœ ≈ . œœ œœ Œ

jœ. ‰ œœœ ≈ . œœ œœ Œ
jœ. ‰ œ ≈ . œ œ Œ
jœ. ‰ œ ≈ . œ œ Œ

f

f

f

f
f
f
f

[ ]

]

]

f
f

f

∑
∑
∑
∑
∑
∑

˙ œn œb
Be ne

∑
∑
∑
∑

∑
∑

Œ Jœ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰
Œ Jœ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰

∑
∑

œ .jœ rœ .œ œ œ œ œ œ œ œ rKKœn
di ci mus Be ne

Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
Œ Jœ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰

p

p
p
p

p
p

∑
∑

Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰

∑
∑

.jœn rœ œ Œ .jœ rœ
di ci mus Be ne

Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰

[

[

- - - - - - - - --
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

27 ∑
∑

Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
27 Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
27 ∑
27 ∑
27 œ .jœ rœ .œ .œ œ

di ci mus Be ne
27 Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰

Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
Œ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰

]

]

∑
∑

Œ Jœ ‰ œ Œ
Œ Jœ ‰ œ Œ

∑
∑

.jœ# rœ œ Œ .jœb Rœ
di ci mus Be ne

Œ jœ ‰ œ Œ
Œ jœ ‰ œ Œ
Œ jœ ‰ œ Œ
Œ Jœ ‰ œ Œ

Jœn ‰ Œ Jœ ‰ Œ

Jœ ‰ Œ Jœ ‰ Œ
Jœ ‰ Œ Jœ ‰ Œ

Jœn ‰ Œ Jœ ‰ Œ

Jœ ‰ Œ Jœ ‰ Œ

Jœ ‰ Œ jœ ‰ Œ

.œn œ œn œ jœ œ jœ œ œ Jœ
3 3

di ci mus te A dojœn œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ3 3

3 3

jœ œ œ œ œ œ jœ œ œ œ œ œ3 3 3 3

Jœ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ
3 3 3 3

Jœ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ
3 3 3 3f

f
f

f f
f
f

fp

p
p

p p
p
p

p

f

f
f

f

f

f

Jœ ‰ Œ Jœ ‰ Œ

Jœ ‰ Œ Jœ ‰ Œ
Jœ ‰ Œ Jœ ‰ Œ
Jœ ‰ Œ Jœ ‰ Œ

Jœ ‰ Œ Jœ ‰ Œ

Jœ ‰ Œ jœ ‰ Œ
œ œn jœ œ œ jœ ˙
3 3ra mus A do ra

Jœ œ œ œ œ œ Jœ œ œn œ œ œ
3 3

3

3

jœ œ œ œ œ œ jœ œ œ œ œ œ3 3 3 3

Jœ œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ
3 3 3 3

jœn œ œ œ œ œ jœ œ œ œ œ œ3 3 3 3

f
f

f
f p

p
p
p f

f

f
f p

p

p
p cresc.

cresc.

cresc.

cresc.

- - - - - - - - - - - --- - -
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

31 œn Œ ÓU

œ Œ ÓU
œ Œ ÓU

31 œ Œ ÓU
31 œ Œ ÓU
31 œ Œ ÓU
31 ˙ œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ ˙n

U

3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3

mus
31 œ Œ ÓU

œœn Œ ÓU

œ Œ ÓU

œ Œ ÓU

f
f

f
f

Œ œ Jœb . ‰ Œ
Œ œ Jœ. ‰ Œ
œ Œ œ Œ
œ Œ œ Œ

∑
∑

.˙ œb œ#
A do

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œb . œ. œ. œ.3 3 3 3

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œb . œ. œ. œ.3 3 3 3

œ Œ œ Œ
œ Œ œ Œ

p
p

p

p
p

Œ œ Jœ. ‰ Œ
Œ œ Jœ. ‰ Œ
œ Œ œ Œ
œ Œ œ Œ

∑
∑

jœ# œ œ Œ .Jœ Rœ
ra mus A do

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.
3 3 3 3

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.
3 3 3 3

œ Œ œ Œ
œ Œ œ Œ

- - - - -- -
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

34 ∑
∑

œ Œ œ Œ
34 œ Œ œ Œ
34 ∑
34 ∑
34 jœ .œ jœ ˙n œ œ

ra mus
34

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œn . œ. œ. œ.
3 3 3 3

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œn . œ. œ. œ.
3 3 3 3

œ Œ œ Œ
œ Œ œ Œ

∑
∑

œ jœ. ‰ Jœ. ‰ œ

œ jœ. ‰ Jœ. ‰ œ

∑
∑

œ œ œ Jœ œ œn jœ œ œ jœn
3

3 3

te A do ra mus A do

œœ jœ# . ‰ jœ. ‰ œ œn œn3

œœ jœ. ‰ jœ. ‰ œ
œ jœ. ‰ jœ. ‰ œb

œ jœ. ‰ Jœ. ‰ œ

f

f

f

p

p

p

[ ]

[

]

f p[
]

f p[
]

∑
∑

Œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ
3 3 3

Œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ
3 3 3

∑
∑

œ œ Ó
ra mus

Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3

Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3

Œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
3 3 3

Œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ
3 3 3

f

f

e sciolte

f e sciolte

f e sciolte

e sciolte

f e sciolte

f

f e sciolte

∑
∑

œ Œ ÓU

œ Œ ÓU

∑
∑

.œ jœ œ jœ œb œ œ rœ
A do ra mus

œ Œ ÓU

œn Œ ÓU

œ Œ ÓU

œ Œ ÓU

- - - -- - - - - - - -
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

38 ∑
∑

œ Œ ÓU
38 œ Œ ÓU
38 ∑
38 ∑
38

œ Œ ÓU
te

38

œ Œ ÓU

œ Œ ÓU

œ Œ ÓU

œ Œ ÓU

p
p

˙ ˙

˙ ˙
˙ ˙
˙ ˙
˙ ˙

˙ ˙
∑

@̇ @̇

@̇ @̇
@̇ @̇
œ œ œ œ !̇

f

f
f

f

f

f
f
f

Allegro maestoso ma brillante

f

f

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ ˙ œ

Jœ œ œ œb œ œ œ œ

Jœ œ œ œ œ œ œ œ

Jœ œ œ œ œ !̇
jœ œ œ œ œ !̇

∑
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
w!

œ œ œ œn

.œ œ ˙ œ

.œ œ .œ œ .œ œ .œ œ

.œ œ .œ œ .œ œ .œ œ
œ œ œ œ

œ œ œ œ

∑
.œ œ .œ œ .œ œ .œn œ

.œ œ .œ œ .œ œ .œ œ

.œ œ .œ œ .œ œ .œ œ

.œ œ .œ œ .œ œ .œ œ

œ œ Ó
œ œ Ó

œ œ Ó

œ œ Ó

œ œ Ó

œ œ Ó
∑

œ œœ ‰ œ œ œ œ œ œ

œ œœ Ó

œ œ Ó

œ œ Ó

mezza voce
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

43 ∑
∑
∑

43 ∑
43 ∑
43 ∑
43 ∑
43 Jœ. ‰ .œ œ œ# jœ œ œn œ

3

œ œ œ œ !̇
œ œ œ œ !̇

∑

p
p

∑
∑
∑
∑
∑
∑
∑

œ> œ œ. œ œ œ œ œ

w!
w!

∑

∑
∑
∑
∑
∑
∑
∑

Jœ. ‰ .œ> œ œ# jœ œ œn œ

w!
w!

∑

∑
∑
∑
∑
∑
∑
∑

œ œ. œ. œ œ œ œ œ

w!
w!

∑

∑
∑

Ó ˙n

Ó ˙n

∑
∑
∑

Jœ. ‰ .œ Jœn œ

jœ. ‰ .œ Jœn œ
Jœ. ‰ Œ ˙

Ó ˙n
p

p
p
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

48 ∑
∑

˙ ˙
48 ˙ ˙
48 ∑
48 ∑
48 ∑
48 œ œb .œ Jœn œ

œ œb .œ jœn œ
˙ ˙

˙ ˙

∑
∑

.œb Jœ .œ jœ

.œb Jœ .œ jœ
∑
∑
∑

œ œb .œ Jœ œ

œ œb .œ jœ œ
.œ Jœ .œ jœ
.œb Jœ .œ jœ

∑
∑

œb ‰ Jœ œ œ œ œ

œb ‰ Jœ œ œ œ œ

∑
∑
∑

œ œ œ œn jœ œ œ œ œ

œ œ œ œn jœ œ œ œ œ
œ ‰ Jœb œ œ œ œ

œb ‰ Jœ œ œ œ œ

∑
∑

œ œn œ œ Jœ. ‰ jœ. ‰
œ œn œ œ Jœ. ‰ jœ. ‰

∑
∑
∑

jœ œ œ œ œ œ> œ œ œ> œ œ
3 3

jœ œ œ œ œ œ> œ œ œ> œ œ
3

3

œ œb œ œ jœ. ‰ Jœ. ‰
œ œn œ œ Jœ. ‰ jœ. ‰
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

52 ˙ œ .œ œ

˙ œ .œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ
52 œ œ œ œ œ œ œ œ
52 ˙ œ Œ
52 ˙ œ Œ
52 ∑
52 @̇ .œ œ .œ œ

@̇ .œ œ .œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ

f
f

f

f

f
f

f

f

f

f

.œ œ .œ œ œ œ œ œ

.œ œ ˙ œ

œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ

.œ œ ˙ œ

.œ œ ˙ œ
∑

.œ œ .œ œ œ œ œ œ

.œ œ ˙ œœ
œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ œ Œ

œ œ œ œ œ œ Œ
∑

œ œ œ œ œ Œ

œœ œœ œœ œœ œœ œœ Œ
œ œ œ œ œ œ Œ
œ œ œ œ œ œ Œ

∑
∑
∑
∑
∑
∑

˙ œ œ œ œ œ œb œ œ
Glo

∑
∑
∑
∑

-
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

56 ∑
∑

œ Œ Jœ ‰ jœ ‰
56 œ Œ Jœ ‰ jœ ‰
56 .˙ œ
56

.˙ œ
56

œ .œ œ œ jœ œ œ œ
ri fi ca mus

56 Œ Jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

œ Œ jœ ‰ jœ ‰
œ Œ Jœ ‰ jœ ‰

p

p

p

p

p
p

p

p

Ó ˙

Ó ˙
œ Œ ˙

œ Œ ˙

œ Œ ˙

œ Œ ˙
˙ Ó
te

œ ‰ œ œ œ Jœ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ ˙̇@

œ œ œ œ œ œ œ œ @̇
œ œ œ œ !̇

f

f
f

f

f

f
f
f

f

f

œ Œ Ó
œ Œ Ó
œ Œ Ó
œ Œ Ó
œ Œ Ó

œ Œ Ó
.˙ jœ œ

A do

œ Œ Ó

œœ Œ Ó

œ Œ Ó
œ Œ Ó

∑
∑

œ Œ jœ ‰ jœ ‰

œ Œ jœ ‰ jœ ‰
.˙ œ

.˙ œ
jœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

ra mus A do

Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
Œ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

œ Œ Jœn ‰ Jœ ‰

œ Œ jœ ‰ jœ ‰

p

p

p
p
p

p
p

p

- - -- - - - -
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

60 Ó ˙

Ó ˙

œ Œ ˙
60 œ Œ ˙
60 œ Œ ˙
60 œ Œ ˙
60

œ œ œ œ Ó
ra mus

60

œ ‰ œ œ œn Jœ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ ˙̇@

œ œ œ œ œ œ œ œ @̇
œ œ œ œ ˙

f
f
f

f

f

f
f
f

f

f

œ Œ Ó
œ Œ Ó
œ Œ Ó
œ Œ Ó
œ Œ Ó
œ Œ Ó
˙ .œ Jœ
Be ne

œ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

œœ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

Jœ œ œ œ œ œ œ œ

Jœ œ œ œ œ œ œ œ

p
p

p

p

œn œ œ œ

œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ

œ œ œ œ
jœ .Jœ Rœ œ Ó

di ci musœ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ

f

f

f

f

f

f
- - - --
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

63 œn Œ Ó
œ Œ Ó
œ Œ Ó

63 œ Œ Ó
63 œ Œ Ó
63

œ Œ Ó
63 œ .Jœ Rœ jœ œ .œ jœ œ .œn

Glo ri fi ca mus
63

œ Jœn ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
œ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

Jœ œ œ œ œ œ œ œ
jœ œ œ œ œ œ œ œ

p
p

p
p

≈ œ œn œ œ œ œ œ œb œ œ œ

˙ œ œ

œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ

Œ .œ œ œ œ

Œ .œ œ œ œ

˙ ‰ ≈ Rœ .Jœ Rœ
te Glo f fi

≈ œ œn œ œ œ œ œ œb œ œ œ

œ œ œ œ œ@ œ@ œ@
@̇ @̇

œ œ œ œ !̇

œ œ œn œ œ œ œ œ œb œ œ œ

˙ œ œ

œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ
œ .œ œ œ œ

œ .œ œ œ œ
œ œ ‰ ≈ Rœ .jœ rœ
ca mus Glo ri fiœ œ œn œ œ œ œ œ œb œ œ œ

œ@ œ@ œ@ œ@
w@
!̇ !̇

- - - - - - - - - - - - - - -
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

66 œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ
66 œ œ œ œ œ œ œ
66 œ œ œ œ œ œ œ
66 œ œ œ œ œ œ œ
66 œ œ œ œ Ó

ca mus
66 œ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ

˙ Ó
˙ Ó

˙ Ó

˙ Ó
˙ Ó

˙ Ó
∑

˙̇ Œ œ

˙ Œ œ

˙ Ó

˙ Ó

∑
∑
∑
∑
∑
∑

Ó Œ ‰ ≈ Rœ
Lauœn œ œ œ ≈ œ

œn œ œ œ ≈ œ
∑
∑

∑
∑

˙ Ó
˙ Ó

∑
∑

˙ œ Œ
da musœ Œ Œ œ

œ Œ Œ œ
˙̇ Ó
˙ Ó

p
p

∑
∑
∑
∑
∑
∑

Ó Œ ‰ ≈ Rœ
Lauœn œ œ œ ≈ œ

œn œ œ œ ≈ œ
∑
∑

- - - -
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

71 ∑
∑

˙ Ó
71 ˙ Ó
71 ∑
71 ∑
71 .œ œ œ œn œ Jœ œ Œ

da mus
71 œ Œ Œ .œ œ œ

œ Œ Œ .œ œ œ
˙ Ó
˙ Ó

∑
∑
∑
∑
∑
∑

Ó œ œ
A do

Jœ
.

‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰

Jœ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰ Jœ. ‰
∑
∑ B

∑
∑

Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ
Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ

∑
∑

˙n .œ œ œ
ra

Jœn ‰ Œ Jœ ‰ Œ
jœn ‰ Œ jœ ‰ Œ

Jœ ‰ Œ Jœ ‰ Œ

Jœ ‰ Œ Jœ ‰ Œvioloncello solo

Œ ŒU . .œ Rœ

∑
œ Œ Ó
œ Œ Ó

∑
∑

˙n U Ó
musœn ŒU Ó

œn ŒU Ó
œ ŒU Ó
œ ŒU Ó ?

- -- - - -
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

75 œb œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ Jœ

∑
∑

75 ∑
75

w
75 ∑
75 ∑
75 œb . œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.
jœ ‰ Œ jœ ‰ Œ
jœ ‰ Œ jœ ‰ ŒTutti

œ. œ. œ. œ. œ. œ. Jœ. ‰ .œ œ
3 3

Ó Œ .œ œ

jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰

w
∑

Ó Œ ‰ ≈ Rœ
Laujœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Œ Ó
Jœ ‰ Œ Ó

œ Œ Ó

œ Œ Ó

w
∑

œb œ œ œ œ. Jœ œ œ œ œ œ. Jœ
da mus te Lau

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.
œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

jœ ‰ Œ jœ ‰ Œ
jœ ‰ Œ jœ ‰ Œ

Ó Œ .œ œ

Ó Œ .œ œ

jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰

w
∑

.œ œ .œ œ œ ‰ ≈ Rœ
da mus Laujœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

- - -
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

79 Jœ ‰ Œ Ó
Jœ ‰ Œ Ó

œ Œ Ó
79 œ Œ Ó
79

w
79 ∑
79 œ œ œ œ œ. Jœ œ œ œ œ œ. Jœ

da mus A do
79 œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.
jœ ‰ Œ jœ ‰ Œ
jœ ‰ Œ jœ ‰ Œ

Ó ‰ œ. œ. œ.

Ó ‰ œ. œ. œ.

jœ. ‰ jœ. ‰ œ. Œ
jœ. ‰ jœ. ‰ œ. Œ

.˙ Œ
∑

œ œ œ œ œ œ œ ‰ . Rœ
3 3

ra mus Laujœ ‰ jœ ‰ œ Œ
jœ ‰ jœ ‰ œ Œ
jœ ‰ jœ ‰ œ Œ
jœ ‰ jœ ‰ œ Œ

Jœ ‰ Œ Ó
Jœ ‰ Œ Ó

∑
∑
∑
∑

.œ œ .œ œ .œ œ .œ œ
da mus te Lau

‰ J
œœ ‰ J

œœ ‰ J
œœ ‰ J

œœ
jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

∑
∑
∑
∑
∑
∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
da

‰ J
œœ ‰ J

œœ ‰ J
œœ ‰ J

œœ
jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

- - - - - - - - - -
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

83 ∑
∑
∑

83 ∑
83 ∑
83 ∑
83 .œ œ .jœ Rœ .œ œ .œ œ

mus Lau da mus
83 ‰ J

œœ ‰ J
œœ ‰ J

œœ ‰ J
œœ

jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

‰ .œ œ œ .œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

‰ .œ œ œ .œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑
∑
∑
∑

œ Œ Ó
te

∑

œœ Œ Ó
œ Œ Ó

œ Œ Ó

w

w

˙ ˙

˙ ˙

˙ ˙

˙ ˙
œ ˙ œ
Be neœ œ œ œ œ@ @̇
œœ œœ œœ œœ œœ@ @̇
œ œ œ œ œ@ @̇
œ œ œ œ !̇

f
f

f

f

f

f
f
f

f

f

‰ œ œ# œ œ œ œ œ Œ
‰ œ œ œ œ Œ

Jœ œ œ œ œ Œ

Jœ œ œ œ œ Œ
‰ œ œ œ œ Œ
‰ œ œ œ œ Œ

jœ .jœ rœ œ Ó
di ci mus

Jœ œ œn œ œ œ œ œ Œ

Jœ œ œ œ œ Œ

Jœ œ œn œ œ œ œ œ Œ

Jœ œ œ œ œ Œ
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

87 ∑
∑

jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ
87 jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ
87 ∑
87 ∑
87

œ œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
A

87 Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ

Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ
jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ
jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ

p

p
p

p

p

p

∑
∑

jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ
jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ

∑
∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œn œ œ

Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ

Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ
jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ
jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ

∑
∑

jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ
jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ

∑
∑

œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ œb œ Rœ
do

Jœ. ‰ Jœ. ‰ œ Œ

Jœ. ‰ Jœ. ‰ œ Œ
jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ
jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ

- - - - - - - - - -

23
Laudamus Te

 



	

	 202	

&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

90 Jœ ‰ Œ Jœ ‰ Œ

Jœ ‰ Œ Jœ ‰ Œ
Jœ ‰ Œ Jœ ‰ Œ

90 Jœ ‰ Œ Jœ ‰ Œ
90 Jœ ‰ Œ Jœ ‰ Œ
90 Jœ ‰ Œ Jœ ‰ Œ
90 œ ˙ jœ .Jœ Rœ

ra mus A do
90 @̇ @̇

@̇ @̇
jœ œ œ œ Jœ œ œ œ
jœ œ œ œ jœ œ œ œ

f
f

f fp p

f

f fp p

Í Í
Í Í

f

˙ ˙

˙ ˙
˙ ˙

˙ ˙
˙ ˙

˙ ˙
˙ Ÿ̇ œ œ
ra mus

@̇ @̇

@̇ @̇
œ œ œ œ !̇

œ œ œ œ !̇
f
f

Í Í
Í Í

˙ Jœ ‰ Œ
˙ Jœ ‰ Œ
˙ Jœ ‰ Œ
˙ Jœ ‰ Œ
˙ Jœ ‰ Œ
˙ Jœ ‰ Œ

.˙ ‰ . rœ
te Lau˙ Jœ ‰ Œ
˙̇ Jœœ ‰ Œ
˙ Jœ ‰ Œ

˙n jœ ‰ Œ

S
S

S

S

S

S

S
S

S

S

∑
∑

Œ œ Jœ. ‰ Œ
Œ œ Jœ. ‰ Œ

∑
∑

œ œ Œ .Jœn Rœ
da mus Be ne

Œ œ
Jœn . ‰ Œ

Œ œ jœ. ‰ Œ
Œ œ Jœ. ‰ Œ
Œ œ Jœ. ‰ ŒBvioloncello solo

∑
∑

Œ œ Jœ. ‰ Œ
Œ œ Jœ. ‰ Œ

∑
∑

.Jœn Rœ œ Œ .Jœ Rœ
di ci mus A do

Œ œ Jœ. ‰ Œ
Œ œ jœ. ‰ Œ
Œ œb Jœ. ‰ Œ
Œ œ Jœ. ‰ Œ
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
B

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

95 ∑
∑

Œ œn Jœ
.

‰ Œ
95 Œ œn Jœ

.
‰ Œ

95 ∑
95 ∑
95 œ œ Œ .Jœ Rœ

ra mus A do
95 Œ œ Jœ. ‰ Œ

Œ œ Jœ. ‰ Œ
Œ œn Jœ. ‰ Œ
Œ œn Jœ. ‰ Œ ?

Œ ŒU . .œ> Rœ

∑
œ ŒU Ó
œ ŒU Ó

∑
∑

.œUU œ œUU Ó
ra musœœœ ŒU Ó

œœ ŒU Ó
œ ŒU Ó
œ ŒU Ó

Solo

Tutti

œ œ œ œ œ. Jœ œ œ œ œ œ. Jœ

∑
∑
∑

w
∑
∑

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.
œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

jœ ‰ Œ jœ ‰ Œ
jœ ‰ Œ jœ ‰ Œ

p
p

sotto voce

œn . œ. œ. œ. œ. œ. Jœ. ‰ .œ œ
3 3

Ó Œ .œ œ

jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰

w
∑

Ó Œ ‰ . Rœb
Laujœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰

p
p
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

99 Jœ ‰ Œ Ó
Jœ ‰ Œ Ó

œ Œ Ó
99 œ Œ Ó
99

w
99 ∑
99 œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ Jœ

da mus te Lau
99 œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.
jœ ‰ Œ jœ ‰ Œ
jœ ‰ Œ jœ ‰ Œ

Ó Œ .œ œ

Ó Œ .œ œ

jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰
jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰ jœ. ‰

w
∑

.œ œ .œ œ Jœ œ œ œ œ œ œ
da mus Laujœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Œ Ó
Jœ ‰ Œ Ó

œ Œ Ó

œ Œ Ó

w
∑

œ œ œ œ œ Jœ œ œ œ œ œ Jœ
da mus A do

œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.
œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ. œ.

jœ ‰ Œ jœ ‰ Œ
jœ ‰ Œ jœ ‰ Œ

Ó ‰ œ. œ. œ.

Ó ‰ œ. œ. œ.

jœ ‰ jœ ‰ œ Œ
jœ ‰ jœ ‰ œ Œ

.˙ Œ
∑

œ œ œ œ œ œ œ ‰ . Rœ
3 3

ra mus Laujœ ‰ jœ ‰ œ Œ
jœ ‰ jœ ‰ œ Œ
jœ ‰ jœ ‰ œ Œ
jœ ‰ jœ ‰ œ Œ
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

103 Jœ. ‰ Œ Ó
Jœ. ‰ Œ Ó

∑
103 ∑
103 ∑
103 ∑
103 .œ œ .œ œ .œ œ .œ œ

da mus te Lau
103 ‰ J

œœ ‰ J
œœ ‰ J

œœ ‰ J
œœ

jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

∑
∑
∑
∑
∑
∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ
da

‰ J
œœ ‰ J

œœ ‰ J
œœ ‰ J

œœ
jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

∑
∑
∑
∑
∑
∑

.œb œ .jœ Rœ .œ œ .œ œ
mus Lau da mus

‰ J
œœ ‰ J

œœ ‰ J
œœ ‰ J

œœ
jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

106 ‰ .œ œ œ .œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

‰ .œ œ œ .œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑
106 ∑
106 ∑
106 ∑
106 œ Œ Ó

te
106 ∑

œœ Œ Ó
œ Œ Ó

œ Œ Ó

Soli

Soli

w

w

˙ ˙

˙ ˙

œ .œ œ ˙

œ .œ œ ˙
œ ˙ œ
Be neœ œ œ œ œ@ @̇
œœ œœ œœ œœ œœ@ @̇
œ œ œ œ œ@ @̇
œ œ œ œ !̇

f
f

f

f

f

f

f

f

f

f

‰ œ œ# œ œ œ œ œ Œ
‰ œ œ œ œ Œ

Jœ œ œ œ œ Œ

Jœ œ œ œ œ Œ
‰ œ œ œ œ Œ
‰ œ œ œ œ Œ

jœ .jœ rœ œ Ó
di ci mus

Jœ œ œn œ œ œ œ œ Œ

Jœ œ œ œ œ Œ

Jœ œ œn œ œ œ œ œ Œ

Jœ œ œ œ œ Œ
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

109 ∑
∑

jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ
109 jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ
109 ∑
109 ∑
109

œ œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
A

109 Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ

Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ
jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ
jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ

p

p

p

p

p

p

∑
∑

jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ
jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ

∑
∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œn œ œ

Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ

Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ
jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ
jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ

∑
∑

jœ ‰ jœ ‰ œ Œ
jœ ‰ jœ ‰ œ Œ

∑
∑

œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ œb œ Rœ
do

Jœ. ‰ Jœ. ‰ œ Œ

Jœ. ‰ Jœ. ‰ œ Œ
jœ ‰ jœ ‰ œ Œ
jœ ‰ jœ ‰ œ Œ
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

112 Œ œ œ œ

Œ œ œ œ

jœ ‰ œ œ œ
112 jœ ‰ œ œ œ
112 Œ œ œ œ
112 Œ œ œ œ
112 œ œ Œ œ

ra mus Lau
112 ‰ œ œ œ œb œ œ œ œ œn œ œb œ œ œ

‰ œ œ œ œb œ œ œ œ œn œ œb œ œ œ
jœ ‰ œ œ œ
jœ ‰ œ œ œ

f
f

f

f

f

f

œ Œ Ó
œ Œ Ó

œ Œ Ó

œ Œ Ó
œ Œ Ó
œ Œ Ó
œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ
da

œ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

œ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
jœ œ œ œ !̇
jœ œ œ œ !̇

p
p

p
p

w

˙ ˙

œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ

œ .œ œ œ Œ

œ .œ œ œ Œ

˙
Ÿ

.œ Jœ
musœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ@ œ@ @̇
w!

w!

f
f
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

115 œ Œ Ó
œ Œ Ó
œ Œ Ó

115 œ Œ Ó
115

w
115

w
115

œ Œ Ó
te

115 œ ‰ Jœ œ œ œ. œ.

œ ‰ jœ œ œ œ. œ.
œ ‰ Jœ œ œ œ. œ.

Jœ œ œ œ !̇B

sotto voce

p
violoncello solo

p

p
p

sotto voce

∑
∑

Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ
Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ

w
w
Ó .œ œ œ œ jœ

Be neœ# œ. œ. œ œ Jœ. ‰ œn . œ.

œ œ. œ. œ œ jœ. ‰ œ. œ.
œ# œ. œ. œ œ Jœ. ‰ œn . œ.

w!

∑
∑

œ Œ Ó
œ Œ Ó

w
w

.jœ rœ œ Ó
di ci musœ ‰ Jœ œ œ. œ. œ.

œ ‰ jœ œ œ. œ. œ.
œ ‰ Jœ œ œ. œ. œ.

w!

∑
∑

Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ
Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ

w
w
Ó .œ œ œ œ jœ

A doœ œ. œ. œ œ Jœ. ‰ œ. œ.

œn œ. œ. œ œ jœ. ‰ œ. œ.
œ œ. œ. œ œ Jœ. ‰ œ. œ.

w! ?
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&
&
?
?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

119 ‰
jœ œ œ# œ œ œ œ

‰ œ œ œ œ œ œ
œ ‰ Jœ œ œ

119 œ ‰ Jœ œ œ
119 ‰ œ œ œ œ ˙
119 ‰ œ œ œ œ ˙
119 œ œ Œ ‰ . Rœ

ra mus Lau
119 œ ‰ œ œ œ œ œ œ œ œ œn œ

jœ jœ œ œ# œ œ œ@ œ@

Rœ œ œ œ œ@ @̇
œ œ œ œ !̇

f
f

f

Tutti

f

f

f
f

f

f

f

Jœ jœ œ œ# œ œ œ œ

Jœ jœ œ œ œ œ œ œ

œ ‰ Jœ œ œ

œ ‰ Jœ œ œ

‰ œ œ œ œ ˙

‰ œ œ œ œ ˙
œ œ Œ ‰ . Rœ
da mus Lau

œb ‰ œ œ œ œ œ œ œ œ œn œ
jœ jœ œ œ# œ œ œ@ œ@

w@
w!

f

f

œ Œ ÓU

œ Œ ÓU

œ Œ Ó
œ Œ Ó
œ Œ ÓU

œ Œ ÓU

˙ ˙U
da mus

œb Œ ÓU

œ Œ ÓU

œ Œ ÓU

œ Œ ÓU

∑
∑

Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ

Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ
∑
∑

œn œ œ œ œn œ œ jœ
A do

Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ

Jœ. ‰ Œ jœn . ‰ Œ
jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ

Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ
p

p

p
p

p

p
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&
&
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?

&
&
&
&
&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

123 ∑
∑

Jœ. ‰ Œ ˙
123 Jœ. ‰ Œ ˙
123 ∑
123 ∑
123 œn Jœb ‰ œb œ œ œ

ra mus Glo
123 Œ œ œb œ œ œ

Œ œ œb œ œ œ
jœ. ‰ Œ ˙

Jœ. ‰ Œ ˙

∑
∑

Jœ ‰ Œ Jœ. ‰ Œ

Jœ ‰ Œ Jœ. ‰ Œ
∑
∑

œb œ œ jœ œ .œ jœ œ .œ
fi fi ca mus

Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ
jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ

Jœ ‰ Œ Jœ. ‰ Œ

Jœ ‰ Œ Jœ. ‰ Œ

∑
∑

w
w

∑
∑

œ Œ Ó
te

‰ œn œ œ# œ œ œn œ

‰ œn œ œ# œ œ œn œ
w

w

∑
∑

Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ

Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ
∑
∑

œn œ œ œ œn œ œ œ
Lau

Jœ ‰ Œ Jœ ‰ Œ

Jœ ‰ Œ jœ ‰ Œ
jœ. ‰ Œ jœ. ‰ Œ

Jœ. ‰ Œ Jœ. ‰ Œ
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&
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&
B
?

b
b

b bb
b bb

b bb
b bb
b bb
b bb
b bb

Cl. I

Cl. II

Fg. I

Fg. II

Cor. I

Cor. II

S.

Viol. I

Viol. II

Vle.

Vc. e C.

127 ∑
∑

Jœ. ‰ Œ ˙
127 Jœ. ‰ Œ ˙
127 ∑
127 ∑
127 œn Jœb ‰ œb œ œ Jœ

da mus Be ne
127 Œ œ œ œ œ œ

Œ œ œ œ œ œ
jœ. ‰ Œ ˙

Jœ. ‰ Œ ˙

∑
∑

Jœ ‰ Œ Jœ. ‰ Œ

Jœ ‰ Œ Jœ. ‰ Œ
∑
∑

œb œ œ jœ œ .œ jœ œ .œ
di ci mus

Jœb ‰ Œ Jœ ‰ Œ
jœb ‰ Œ jœ ‰ Œ
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APÊNDICE D: Nossa edição de Recitativo e Rondó, do segundo ato da ópera Coriolano do 
Sig. Lavigna, de 1806 
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œ Jœ ‰ .œ œ# .œ œ .œ œ .œ œ

œ jœ ‰ œ œ œ œ

f

.œN œ .œ œ Jœ ‰ Ó

.œ œ .œ œ Jœ ‰ Ó

.œ œ .œ œ Jœ ‰ Ó

œ Jœ ‰ Ó

œ Jœ ‰ Ó

œ jœ ‰ Ó
Ó .œ œ œ

pal pi

.œN œ .œ œ Jœ ‰ ≈ œ œ œ ≈ œ œ œ
(    )

.œ œ .œ œ jœ ‰ ≈ œ œ œ ≈ œ œ œ

.œN œ .œ œ Jœ ‰ ≈ œ œ œ ≈ œ œ œ

œ œ œ ‰ œ ‰ œ ‰

p

∑

∑

∑

∑

∑

∑
œ œ œ œ œ œ jœ œ jœ
tar mi sen to il

Sic.

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰

œ ‰ œ ‰ œ ‰ œ ‰

œ ‰ œ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

f

f

- - - -
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

13 ∑
13 ∑
13 ∑

ww

13 œ Œ œ Œ

œ Œ œ Œ
13 œ Œ Œ .œ œ

cor co me

Sic.

13 œ œ œ œ œ ≈œ œ œ œ œ œ œ œ ≈œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
ww

œ ≈ œ≈œ≈œ≈œ ≈ œ≈œ≈œ≈

f

f

p

p

p f p

f

w

w#

∑
w# w

œ Œ œ Œ

œ Œ œ Œ
œ# œ Œ ‰ jœ .œ œ
mai si fier tor

œ œ œ œ œ ≈œ œ œ# œ œ œ œ œ ≈œ œ œ

œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
ww#

œ ≈ œ≈œ≈œ ≈œ ≈ œ≈œ≈œ ≈

p

f

p

f p f p

w

w

w

ww

œ Œ œ Œ

œ Œ œ Œ
œ œ Œ Œ .œ œ

men to que sto

œœœœœ ≈œ œ œ
œœœœœœœœ ®®œ œ œ ®

œœœœœœœ œ œ œ œœœœœœ œ œ œ œ
ww

œ ≈ œ≈œ≈œ ≈œ ≈ œ≈œ ≈ œ ≈

p f

f

f

f

f p f p
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

16 Jœ ‰ Jœ ‰ Ó
16

Jœ# ‰ Jœ ‰ Ó
16 Jœ ‰ Jœ ‰ Ó

jœ ‰ jœ ‰ ÓJœ ‰ Jœ ‰ Ó
16

Jœ ‰ Jœ ‰ Ó

Jœ ‰ Jœ ‰ Ó
16 œ œ œ œ# .œ jœ

cor so frir non

Sic.

16 œ# œ œ œ œ≈œ œ œ œ œ≈ ˙̇
(              )

œ œ œ œ œ≈œ œ œ œ œ≈ ˙̇#
(               )

œœ# œœ œœ œœ œœ≈œœ œœ œœ œœ œœ≈ ˙̇
(              )

œ œ œ≈œ œ œ≈ ˙

f

f

∑

∑

∑

∑

∑

∑

œ ‰ œ œ# œ œ ≈œ œ œ
sa co me mai si fier tor

≈œ œ œ jœ ‰ ≈œ œ œ# Jœ ‰
≈œ œ œ jœ ‰ ≈œ œ œ jœ ‰

œœ œœ œœ œœ Jœ ‰ ≈œ œ œ Jœ ‰

œ œ œ œ Jœ ‰ ≈œ œ œ Jœ ‰
f

∑

∑

∑

∑

∑

∑
œ# œ ≈œ œ Rœ œ œ œ œ œ œ œ œ≈œ œ œ œ œ œ œ
mento que sto cor so

≈ œ œ œ Jœ# ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
≈ œ# œ œ jœ ‰ œœ ‰ œ ‰

≈ œ œ œ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

≈ œ œ œ Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

- - - - -
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

19 ∑
19 ∑
19 ∑

∑
19 ∑

∑
19 œ ≈ œ œ œ .œ jœ

frir so frir non

Sic.

19 ≈ œ ≈ œ ≈ œ ≈ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ

≈ œ ≈ œ ≈ œ ≈ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ ≈ œ ≈ œ ≈ œ ≈ œ œ œ œ

œ ≈ œ ≈ œ ≈ œ ≈ œ œ œ œf

œ ŒU Ó

œ ŒU Ó
œ ŒU Ó
œ ŒU Óœ Œ Ó

œ ŒU Ó

œ ŒU Ó

œ ŒU œ œ œ œ
sa nel la

œ ŒU
Jœ ‰ jœ ‰

œ ŒU œ ‰ œ ‰

œ ŒU Ó

œ ŒU Ó

p

∑

∑

∑

∑

∑

∑

œ œ ≈ œ œ œ œ œ œ œ
sciar ti o ca ro

œ Œ jœ ‰ Jœ ‰

œ Œ jœ ‰ jœ ‰

œ ‰ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

œ Œ Ó

∑

∑

∑

∑

∑

∑
œ œ œ jœ ‰ .œ œ .œ œ
be ne pal pi

œ Œ œ ‰ œ ‰

œ Œ œ ‰ œ ‰

œ Œ ˙

œ Œ Jœ ‰ Jœ ‰
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

23 ∑
23 ∑
23 ∑

∑
23 ∑

∑
23 œ œ œ œ œ œ jœ œ jœ

tar mi sen to il

Sic.

23 œ ‰ œ ‰U
Jœ ‰U jœ ‰

con la parte

œ ‰ œ ‰U jœ ‰U jœ ‰

œ ‰ œ ‰U œ ‰ œ ‰U
con la parte

œ ‰ œ ‰U
Jœ ‰ Jœ ‰U

con la parte

∑

∑

∑

wAllegro

a 2

wAllegro

w
Allegro

œ Œ Ó
cor

œ œ œ œ jœ ‰ œ œ œ œ jœ ‰
Allegro

œœ œœ œœ œœ
jœœ ‰ œœ œœ œœ œœ

jœœ ‰

œ œ œ œ œ œ œ œ
Allegro

œ œ œ œ œ œ œ œAllegro

p

p

p

p

p

∑

∑

∑

˙ ˙n

w

w
∑

œ œ œ œ jœ ‰ œ œ œ œ Jœ ‰

œ œ œ œ jœ ‰ œœn œœ œœ œœ
jœœ ‰

œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ

cresc.

-
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

26 ∑
26 ∑
26 ∑

˙ ˙
26 ww

w
26 ∑
26 œ œ œ œ Jœ ‰ œ œn œ œ œ œ œ œ

œœ œœ œœ œœ
jœœ ‰ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ

œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ

w

wn

w

ww

˙ œ œ œ œ œ

˙ œ œ œ œ œ
∑

œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ

œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ
f

f

f

f

f

œ Œ Ó

œ Œ Ó
œ Œ Ó
œ Œ Óœ Œ Ó
œ Œ Ó

œ Œ Ó
.˙ œ œ

go di

Sic.

œ Œ Ó
œœ Œ Ó

œ Œ Ó

œ Œ Ó

∑

∑

∑

∑

∑

∑
˙ Œ .œ œ

pur go di

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ

- -

9

Rondò del Maestro Lavigna

 



	

	 232	

&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

30 ∑
30 ∑
30 ∑

∑
30 ∑

∑
30 œ œn œ œ

pur del le mie

30 œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ

w

w

w

∑

w

w
œ œ Ó
pe ne

œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ
œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ

œ
Œ Ó

œ Œ Ó
œ Œ Ó

∑

œ Œ Ó

œ Œ Ó
.˙ œ

non va

Sic.

œ œ œ œ Jœ ‰ œ œ œ œ Jœ ‰

œœ œœ œœ œœ jœœ ‰ œ œ œ œ jœ ‰

œ œ œ ‰ œ# œ Jœ ‰

œ œ œ ‰ œ# œ Jœ ‰
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

33 ∑
33 ∑
33 ∑

∑
33 ∑

∑
33 œ œ Œ œ

cil la il

33 œ œ œ œ Jœ ‰ œ# œ œ œ jœ ‰

œ œ œ œ jœ ‰ œ œ œ œ jœ ‰

œ œ œ ‰ œ œ jœ ‰

œ œ œ ‰ œ œ jœ ‰

∑

∑

∑

∑

∑

∑

.˙ œ
mio va

jœ œ œ œ jœ
jœ œ œ œ jœ

œ œ œ œ#

œ œ œ œ#

w

w

w

ww

˙ œ œ œ œ œ

˙ œ œ œ œ œ
œ Œ Ó
lor

œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ Jœ ‰

œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ

w

w

w

ww

w

w
.˙ œ

non va

Sic.

œœ œœœ Œ œœœ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

37 w

37 w

37 w

ww
37 ˙ œ œ œ œ œ

˙ œ œ œ œ œ
37 œ œ Œ œ

cil la il

Sic.

37

œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ œ Jœ ‰

œ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ

w

w

w

ww

w

w
.˙ œ

mio va

œœ œœœ Œ œœœ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ# œ œ œ œ œ

œ œ œ# œ œ œ œ œ
œ œ œ# œ œ œ œ œ

œ œ œ# œ œ œ œ œ

.œ œ œ œ œ œ œ

.œ œ œ œ œ œ œ
œ Œ Ó
lor

‰ œ œ œ# œ œ œ Jœ ‰ œœœ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ# œ œ œ œ œ
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

43

43

43

43

43

43

43

43

43

43

43

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

40 œ œ œ# œ œ œ œ œ

40

œ œ œ# œ œ œ œ œ
40 œ œ œ# œ œ œ œ œ

œ œ œ# œ œ œ œ œ

40 .œ œ œ œ œ œ œ

.œ œ œ œ œ œ œ
40 œ Œ Ó

nò

Sic.

40 ‰ œ œ œ# œ œ œ Jœ ‰ œœœ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ# œ œ œ œ œ

œ œ œ# œ œ œ œ œ

œ Œ ‰U ‰ Œ

œ Œ ‰U ‰ Œ

œ Œ ‰U œ œ œ

œ Œ ‰U ‰ Œ

œ ŒU Ó

œ ŒU Ó
œ Œ Ó
nò

œœœ Œ ‰U ‰ Œ

œ Œ ‰U ‰ Œ

œ Œ ‰U ‰ Œ

œ Œ ‰U ‰ Œ

∑

∑

œ œ œ œ Jœ œ. œ. œ.

∑

∑

∑
∑

œ Œ Œ
Allegro Pizzicato

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

p
pizz.

∑

∑
œ œ œ Jœ œ. œ. œ.(  ) (  ) (  )

∑

∑

∑
∑

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

f
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

44 ∑
44 ∑
44 .œ œ œ œ œ œ œ

∑
44 ∑

∑
44 ∑Sic.

44

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

f p

∑

∑

œ œ Œ

∑

∑

∑
Œ ‰ jœ œ œ

sol con

œœ Œ Œ

œœ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

∑

∑

∑

∑

∑

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ
ser va o dol cea

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

∑

∑

∑

∑

∑

∑
œ œ œ œ œ œ œ

mo re la pro

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

f

∑

∑

∑

∑

∑

∑
.œ œ œ œ œ œ œ

mes sa fe del

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

∑

∑

∑

∑

∑

∑

œ Œ Œ
ta

œœ Œ Œ

œœ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

- - - - - - - - -
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B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

50 ∑
50 ∑
50 œ œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ

∑
50 ∑

∑
50 ∑

50 jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

∑

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑

∑

∑

œ œ œ œ œ œ
sol con

œ Œ Œ

jœ ‰ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

∑

∑
œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑

∑

∑

œ œ ‰ jœ
ser va o

Sic.

jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

∑

∑

œ œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ

∑

∑

∑

œ œ œ œ œ œ
dol ce a

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

f

∑

∑
œ œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑

∑

∑

œ œ Œ
mo re

jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

55 ∑
55 ∑
55

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑
55 ∑

∑
55 ˙ œ œ

la pro

55 œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

Virgilia

œ Jœ ‰ Œ

œ Jœ ‰ Œ
ad . libitum

œ œ œ œ œ œ œ œ Œ

œ jœ ‰ Œa 2

œ Jœ ‰ Œ

œ jœ ‰ Œ
.œU

Jœ œ œ
mes

Sic.

œœ
jœœ ‰ Œ

œœ
jœœ ‰ Œ

œ jœ ‰ Œ

œ jœ ‰ Œ

arco

arco

arco

Œ ‰U ‰ Œ

Œ ‰U ‰ Œ

Œ ‰U ‰ Œ

∑

Œ ‰U ‰ Œ

Œ ŒU Œ

œ ‰ œ œ œ œ œ6

sa la pro

Œ ‰U ‰ Œ
Œ ‰U ‰ Œ

Œ ‰U ‰ Œ

Œ ‰U ‰ Œ

∑

∑

∑

∑

∑

∑
.œ œ œ œ œ œ œ

mes sa fe del

Jœ ‰ Jœ ‰ jœœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

.˙

Jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰

p

p

.œ ‰ Œ

.œ ‰ Œ

.œ ‰ Œ

œ ‰ Jœ œ œ

.œ ‰ Œ

.œ ‰ Œ

œ Œ ..œœ œœ
ta ahquel

Tutto 
Furio ?

Œ Œ .œ œ
ahquel

&

œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ

f

f

f

f

Í

f
- - - - - -
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&

&

?

?

&

&
?

&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Virg.

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

60 .œ ‰ Œ
60 .œ ‰ Œ
60 .œ ‰ Œ

œn ‰ Jœ œ œ
60 .œ ‰ Œ

.œ ‰ Œ
60 œ ‰ jœ œ œœn ‰ Jœ œ œ

cor non ha piú

Tut.
Fur.

œ ‰ Jœ œ œ
cor non ha piú

60 œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œœ œœ œœ œœ
œn œ œ œ œ œ

œn œ œ œ œ œ

.œ# ‰ Œ

.œ ‰ Œ

.œ ‰ Œ

œ ‰ Jœ œ œ

.œ ‰ Œ

.œ ‰ Œ
œ jœ ‰ .œ œœ Jœ ‰ .œ œ
pa ce ah quel

œ jœ# ‰ .œ œ
pa ce ah quel

œ œ œ# œ œ œ œ œ

œ# œ œ œ œœ œœ œœ œœ
œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ

-

-
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&

&

?

?

&

&
?

&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Virg.

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

62 .œ ‰ Œ
62 .œ ‰ Œ
62 .œ ‰ Œ

œ ‰ Jœ œ œ

62 .œ ‰ Œ

.œ ‰ Œ
62 œ ‰ jœ œ œœ

‰ Jœ œ œ
cor non ha piú

œ ‰ jœ œ œ
cor non ha piú

62 œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œœ œœ œœ œœ

œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ

.œ ‰ Œ

.œ# ‰ Œ

.œ ‰ Œ

œ ‰ Jœ œ œ

.œ ‰ Œ

.œ ‰ Œ
œ# jœ ‰ .œ œ

ma

œ Jœ ‰
.œ œ

pa ce

œ jœ ‰ .œ œ
pa ce ma se

œ œ# œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œœ œœ œœ œœ

œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ

˙ œ#

.˙

.˙

.˙

.˙

.˙ .œ jœ œ œ
se vuol tri on

.œ Jœ œ œ
Tut.
Fur.

.œ jœ œ# œ
vuol tri on

œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ œ

œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ
œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ

- --

- -
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&

&

?

?

&

&
?

&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Virg.

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

65 ˙ œ

65 ˙# œ

65 ˙ œ

œ œ œ# œ œ œ œ œ
65 .˙

.˙
65 œ ‰ jœ œ œ

far vuol tri on

œ
‰ Jœ œ œTut.

Fur.

œ ‰ Jœ# œ œ
far vuol tri on

65 œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ# œ œ œ œ œ

œ œ œ# œ œ œ œ œ

œ# œ œ# œ œ

œ œ œ# œ œ

˙ œ

œ œ œ# œ œ œ œ œ

.˙

.˙
œ# ‰ jœ œ œ
far vuol tri on

œ
‰ Jœ œ œ

œ ‰ Jœ# œ œ
far vuol tri on

œ œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ œ œ# œ œ œ œ œ

œ œ œ# œ œ œ œ œ

œ# ŒU Œ

œ ŒU Œ
œ ŒU Œ

œ ŒU Œ

œ ŒU Œ

œ Œ Œ
œ# Œ .œ œ
far del mio

œ Œ &

œ ŒU Œ
far

Sicinio

œ ŒU Œ

œ ŒU Œ

œ ŒU Œ

œ ŒU Œ

- - - -

- - - -
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

68 ∑con la parte

68 ∑con la parte

68 ∑con la parte

∑con la parte

68 ∑con la parte

∑con la parte

68 .œ Jœ .œ œ .œ œ
cor la be la

Sic.

68 ˙ œ

.˙

˙ œ
˙ œ

p

∑

∑

∑

∑

∑

∑

œ jœ ‰ .œ œ
pa ce quan do

˙ Œ

˙ Œ

˙ Œ

˙ Œ

∑

∑

∑

∑

∑

∑

.œ# Jœ œ œ œ œ
mai po tro spe

.˙#

..˙̇

.˙

.˙

∑a tempo

∑a tempo

∑a tempo

∑a tempo

∑a tempo

∑a tempo

œ Œ .œ œ
rar quan do

œ Œ Œa tempo

œ Œ Œa tempo

œ Œ Œa tempo

œ Œ Œ
a tempo

∑

∑

∑

∑

∑

∑

œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œn
mai po tro spe

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

- - - - - - - -
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

73 ∑
73 ∑
73 ∑

∑
73 Œ ‰ jœ œ œ

Œ ‰ jœ œ œ
73

œ Œ œ
rar po

73 ≈œœ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ

f

.˙#

.˙

.˙

.˙# .˙

.˙

.˙
˙# œ
trò spe

œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œb œ œ œ œ œ

œb œ œ œ œ œ

f

f

f

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ
œ Œ Œœ Œ Œ
Œ ‰ jœ œ œ

Œ ‰ jœ œ œ
œ Œ œ

rar po

≈œ œ œ# œ œ œœ œ œ œ œ

œ œ œ œœ œ œœ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ

.˙#

.˙

.˙

.˙# .˙

.˙

.˙
˙# œ
trò spe

Sic.

œ# œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œb œ œ œ œ œ

œb œ œ œ œ œ
p

p

p

œ ‰U‰ Œ

œ ‰U‰ Œ

œ ‰U‰ Œ
œ ŒU Œœ Œ Œ

œ ŒU Œ

œ ŒU Œ

œ ‰U jœ œ œ
rar tu sol conœ ‰U‰ Œ

œ ‰U‰ Œ

œ ‰U‰ Œ

œ ‰U‰ Œ

- - - - -
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

78
Œ

Œ Œ
78 ∑
78 ∑

∑
78 ∑

∑
78 rœ œ œ œ œ œ œ œ œ

ser va o dolce a

78 œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

∑

∑

∑

∑

∑

∑
œ œ œ œ œ œ œ

mo re la pro

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

∑

∑

∑

∑

∑

∑
.œ œ œ œ œ œ œ

mes sa fe del

Sic.

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

∑

∑

Œ ‰ Jœ œ œ

∑

∑

∑

œ Œ Œ
tà

œœ Œ Œ

œœ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

∑

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ

∑

∑

∑
∑

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

∑

∑
œ œ œ œ œ œ œ

∑

∑

∑
Œ ‰ jœ œ œ

la pro

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

- - - - - - -
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

84 ∑
84 ∑
84 œ Œ Œ

∑
84 ∑

∑
84 .œ œ œ œ œ œ œ

me ssa fe del

Sic.

84

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

∑

∑

∑

∑

∑

∑

œ Œ Œ
ta

œœ Œ Œ

œœ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

∑

∑
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑

∑

∑
∑

jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

∑

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑

∑

∑

œ œ œ œ œ œ
sol con

œ Œ Œ

jœ ‰ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

∑

∑
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑

∑

∑

œ œ ‰ jœ
ser va o

jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

- - - - -
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

89 ∑
89 ∑
89

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑
89 ∑

∑
89 œ œ œ œ œ œ

dol ce a

89 œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

∑

∑
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑

∑

∑

œ œ Œ
mo re

jœœ ‰ jœœ ‰ jœœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

∑

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑

∑

∑
˙ œ œ œ
sol con

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

∑

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Ù≈ ‰ad . libitum

∑

∑

∑
.œU

Jœ œ œ
ser

Sic.

œœ
U jœœ ‰ Œ(      )

œœ
U jœœ ‰ Œ(      )

.œ
U ‰ Œ(      )

.œU ‰ Œ(      )

arco

- - - - - - -
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

93 ∑
93 ∑
93 ∑

∑
93 ∑

∑
93

œ ‰ œ œ œ œ œ6

va la pro

93 ∑
∑

Œ ‰U ‰ Œ

Œ ‰U ‰ Œ

∑

∑

∑

∑

∑

∑
.œ œ œ œ œ œ œ

mes sa fe del

∑
∑

Jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ jœ ‰

∑

∑

∑

∑

∑

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
tà

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

∑

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑

∑

∑
œ Œ Œ

œœ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

∑

∑

œ Œ Œ

∑

∑

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
Sic.

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

- - - -
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

98 ∑
98 ∑
98 œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑
98 ∑

∑
98 œ Œ Œ
98 œœ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

∑

∑

jœ ‰ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑

∑

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

∑

∑
œ œ œ# œ œ œ œ œ œ

∑

∑

∑
œn œ œ œ œ œ œ œ œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

∑

∑
œ œ œ# œ œ œ

∑

∑

∑
œ œ œ œ œ# œ

sol con

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

œ Œ Œ

∑

∑

.œ Jœ œad. libitum

∑

∑

∑
.œ Jœ œ

ser va

Sic.

∑
∑

∑
ad. libitum∑

- -
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

103 ∑
103 ∑
103

œ
Œ œ œ œ œ

∑
103 ∑

∑
103

œ œ œ# œ œ œ œ œ œ œ œ
la pro

103 ∑
∑

∑

∑

.˙

.˙
a tempoœ œ œ œ œ œ œ

(    )

.˙ .˙

.˙ .˙

.˙ .˙
˙ œ œ

mes sa

œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ
œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ

(    )

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

a tempoœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

f

f

.˙

.˙

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
.˙ .˙

.˙ .˙

.˙ .˙
˙ œ
fe del

œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ
œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ œœ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ Œ Œ

œ

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

œ Œ Œœ Œ Œ
œ Œ Œ
œ Œ Œ
œ Œ Œ
œ Œ Œ
œ Œ .œ œ
tà nel las

Sic.

J
œœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

- - - - -
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

107 ∑
107 ∑
107

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑
107 ∑

∑
107 œ œ œ œ œ

ciar ti o ca ro

107

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

∑

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
∑

∑

∑

œ jœ ‰ .œ œ
be ne pal pi

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

∑

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑

∑

∑
.œ Jœ œ œ

tare il cor mi

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

∑

∑

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
crec. più

∑

∑

∑
œ Jœ ‰ .œ œ

sen to ah con

Sic.

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
crec. piùjœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰

jœ ‰ jœ ‰ jœ ‰
crec. più

Jœ ‰ Jœ ‰ Jœ ‰
crec. più

- - - - - - -
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&

&

?

?

&

&
&

&
&

B

?

#

#

#

#

#

#
#

#

#

Fl.

Clr.
2º

Clr.

Fgt.

Cr. G 1

Cr. G 2

Vln.

Vla.

Cl. &
Bas.

111 ∑
111 ∑
111

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ

∑
111 ∑

∑
111 œ œ œ œ œ œ œ œ

ser va o dolce a
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ANEXOS 
	
ANEXO A: Recortes de 26 libretti de óperas com a participação de Fasciotti, em ordem 
cronológica: documentos coletados em Milão, Parma, Bolonha, Veneza e Florença. 
 
 

I. Lodoiska, ópera de Giovanni Simone Mayr (1763-1845): no Teatro alla Scala, Milão, no 

Carnaval de 1800. 

 Fasciotti interpretou Lovinski, polonês, sob o nome de Siveno (substituindo o castrato 

Luigi Marchesi). 
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II. Idante, ovvero I Sagrifizi D’Ecate (Idante ou o Sacrifício de Hécate), ópera de Marcos 

Portugal (1763-1845): no Teatro alla Scala, Milão, no Carnaval de 1800. 

 Fasciotti interpretou Idante, príncipe Iidiano prometido como esposo Zamea 
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III. Ginevra ed Ariodante (Guinevra e Ariodante), ópera de Giacomo Tritto (1733-1824): no 

Teatro San Carlo, Nápoles, 13/08/1801. 

 Fasciotti interpretou Ariodante, cavaleiro italiano, amante de Ginevra. 
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IV. Scipione in Cartagena (Cipião em Cartagena), ópera de Domenico Cerciá (1770-1829): 

no Teatro San Carlo, Nápoles, 04/11/1801.  

 Fasciotti interpretou Alúcio, general celtibero. 
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V. Sesostri (Sesóstris), ópera de Gaetano Andreozzi (1755-1826): no Teatro San Carlo, 

Nápoles, 12/01/1802.  

 Fasciotti interpretou Atamaro, general de Sesóstris, iniciado. 
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VI. La Selvaggia nel Messico (A selvagem no México), ópera de Giuseppe Nicolini (1762-

1842): no Teatro Comunale, Bolonha, na temporada do outono de 1803.  

 Fasciotti interpretou Corasco, Príncipe da Lança Mortal, amante correspondido de Zulira. 
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VII. Il Ritorno di Serse (O retorno de Xerxes), ópera de Marcos Portugal (1762-1830): no 

Teatro della Pergola, Florença, Carnaval de 1804. 

 Fasciotti interpretou Sebaste, filho de Xerxes e amante de Argênide. 
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VIII. L’ Adelaide (Adelaide), ópera de Giovanni Simone Mayr (1763-1845): no Teatro della 

Pergola, Florença, Carnaval de 1804.  

 Fasciotti interpretou Ernesto, Duque de Nemours, amante correspondido de Adelaide 
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IX. La Virginia (Virgínia), ópera de Francesco Federici (1764-1826): no Teatro Comunale, 

Ravena, temporada da primavera de 1804. 

 Fasciotti interpretou Icílio, esposo prometido a Virgínia. 
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X. Zaira, ópera de Francesco Federici (1764-1826): no Teatro La Fenice, Veneza, na 

temporada do outono de 1804. 

 Fasciotti interpretou Nerestano, guerreiro franco. 
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XI. Il Trionfo della Religione (O triunfo da religião), ópera de Francesco Federici (1764-

1826): no Teatro Comunale, Ferrara, na temporada de 1805. 

 Fasciotti interpretou Nerestano, guerreiro franco. 
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XII. La Virginia (Virgínia), ópera de Francesco Federici (1764-1826): no Teatro Comunale, 

Ferrara, na Carnaval de 1805. 

 Fasciotti interpretou: Icílio, esposo prometido a Virgínia. 
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XIII. La Virginia (Virgínia), ópera de Francesco Federici (1764-1826): no Real Teatro, Reggio 

Emilia, na Feira de 1805. 

 Fasciotti interpretou Icílio, esposo prometido a Virgínia. 
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XIV. Coriolano, ópera de Vincenzo Lavigna (1776-1836): no Teatro Regio, Torino, Carnaval 

de 1806. 

 Fasciotti interpretou Sicínio, romano, primeiro tribuno da plebe. 
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XV. Corrado, ópera de Orlandi Ferdinando (1777-1848): no Teatro Imperiale, Torino, 

Carnaval de 1806. 

 Fasciotti interpretou: Corrado, Marquês de Monferrato, Príncipe de Tiro, Rei de

 Jerusalém. 
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XVI. Coriolano, ópera de Vincenzo Lavigna (1776-1836): no Teatro De’ Quattro Signori 

Compadroni, Pavia, no Carnaval de 1807. 

 Fasciotti interpretou Sicínio, romano, primeiro tribuno da plebe (primeiro soprano 

 absoluto). 
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XVII. Adelasia e Aleramo (Aleramo e Adelásia), ópera de Giovanni Simone Mayr (1763-1845): 

no Teatro Imperiale, Torino, Carnaval de 1808. 

 Fasciotti interpretou Aleramo, esposo de Adelásia. 
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XVIII. La Conquista delle Indie Orientali (A conquista das Índias Ocidentais), ópera de 

Vincenzo Federici (1764-1826): no Teatro Imperiale, Torino, Carnaval de 1808. 

 Fasciotti interpretou Alfonso, nobre português, conquistador e Vice-Rei das Índias. 
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XIX. Coriolano, ópera de Vincenzo Lavigna (1776-1836): no Teatro di Piacenza, Piacenza, no 

Carnaval de 1809. 

 Fasciotti interpretou Sicínio, romano, primeiro tribuno da plebe (primeiro soprano  

 absoluto). 
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XX. Alonso e Cora (Alonso e Cora), ópera de Giovanni Simone Mayr (1763-1845): no Teatro 

Riccardi, Bérgamo, na Feira de 1809. 

 Fasciotti interpretou Alonso, espanhol, general da armada de Ataliba.  
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XXI. Il Ritorno di Serse (O retorno de Xerxes), ópera de Marcos Portugal (1776-1836): no 

Real Teatro, Reggio Emilia, na Feira de 1809. 

 Fasciotti interpretou: Sebaste, filho de Xerxes, amante dr Argênide. 
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XXII. Il Trionfo di Davide (O triunfo de Davi)- Peça sacra musicada de Niccolò Antonio 

Zingarelli (1752-1837): no Teatro alla Scala, Milão, na Quaresma de 1811. 

 Fasciotti interpretou David, pastor.  
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XXIII. Angelica di Scio (Angélica de Scio), ópera de Giovanni Arcangelo Gambarana (1819-): 

no Teatro Sant’Agostino, Gênova, no Carnaval de 1812. 

 Fasciotti interpretou Ludovico, filho de Vignoso e amante de Almira. 
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XXIV. Amuratte II (Murad II), ópera de Pietro Raimondi Romano (1786-1853): no Teatro 

Argentina, Roma, no Carnaval de 1813. 

 Fasciotti interpretou Idreno, general grego prisioneiro. 
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XXV. Bajazet, ópera de Pietro Generali (1773-1832): no Teatro Imperiale, Torino, no Carnaval 

de 1814. 

 Fasciotti interpretou: Bajazet, o mais jovem dos irmãos de Murad, Imperador dos Turcos. 
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XXVI. Cesare in Egitto (César no Egito), ópera de Ercole Paganini (1770-1825): no Teatro 

Imperiale, Torino, no Carnaval de 1814. 

 Fasciotti interpretou Caio Júlio César, ditador.  
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ANEXO B: Neste anexo reunimos as fotos digitais de vários periódicos coletados em nosso 
 trabalho de campo na Itália. Podemos, assim, comprovar muitas das informações 
 históricas que constam nesta tese. Além disso, disponibilizando estes documentos na 
 íntegra, esperamos fornecer outras informações que não chegaram a ser transcritas no 
 corpo desta tese e que poderão ser relevantes para outros pesquisadores com interesses 
 afins. 
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1) irtencentes      |>esi . que se relira porn lóra.obter ihbriiioio- s "ntes da sua Ina*     <-i»nstni¡tbi.y¡Ha ito  ,
" vy ' 1

  . ,
 jE^baixa W Franc, z devia emb;rcar-s* a bo*d« do BietWu Ue 'IT* !  "}&  , .l*iat; »» «o empleita,

de .öo peças  «.Embaixadorvlngie^na RtvAiigeacömpaülrl- « "»  *
 i

' " ",
, ,¿V por huma Cahota. I n.;Z~¿-

 -
?  '.  . Ta,nb,m ha de >Se vender l,.,,na moleca

, e bu-
y ·

.  ' .!.' I ' 4  8 grande poiçao de ca quir.111  cniistal.
,r. -.. j" «t,;x. . ', .le *

ó ·.»·!. ---- - Lrilao S<hbado 1.0 de Aj sto n« Lapa n. 46, 'iittvoi,
-

-·

:
----- ·

.
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. ... .^t ·
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Bergamo, li 17. Dicembre 18 18.

GIORNALE D' INDIZJ GIUDIZIARI
DELLA :

PROVINCIA DI BERGAMO =

N. 7876. EDITTO

D'ordine dell'I. R. Tribunale Civile di prima Is
tanza in Bergamo ,

e sopra le istanze di Giuseppe Ric
cardi

, possidente ,
abitante in Bergamo ,

difeso dall'
Avvocato Giuseppe Persico

,
si notifica a chiunque,

essere stato fissato il giorno ig. Gennajo 1819. pross.
vent, alle ore 11. della mattina per la vendita giu
diziale al pubblico incanto del fabbricato, e locale del
Teatro Riccardi posto in questo Borgo S. Leonardo

,

di ragione degli eredi del fu Bortolo Riccardi pure di

Bergamo, in odio de' quali è stato oppignorato, e sti

mato in tutto nella somma di L. 64373. 732. ,
e co

me dall'atto della relativa perizia del giorno 20. Lu

glio 1 H 1 8.
,

e che il primo incanto avrà luogo nel so

vra indicato giorno nell' aula verbale del suddetto
Tribunale avanti i Regj Commissarj dallo stesso a ciò

delegati, per essere deliberato l'immobile predetto al

maggior offerente purché il prezzo non sia minore
della stima

,
e non altrimenti

,
che sotto i seguenti

capitoli , obblighi e condizioni
,

cioè :

1. Nessuno potrà essere ammesso come obblatore
se non previo deposito da farsi nelle mani dei dele

gati non minore di L. 600., il quale sarà tosifluresti-
tuito a chi non rimarrà deliberatario

,
e caderà poi

in conto di prezzo quello fatto da chi risulterà deli
beratario che doverà servire al pagameuto delle spese
di procedura ,

e subasta.
2. L' asta sarà aperta sul prezzo summenzionato

della perizia, e siccome nella perizia medesima furo
no compresi anche i locali servienti ad uso d' osteria
attualmente posseduti da Gaetano Pre vitali, così que
sti locali si dichiarano esclusi dalla presente vendita

,

e conseguentemente viene ad essere diminuito il tota

le predetto valore della somma di L. 4002- 72« Per
V esborso delle quali furono assegnati allo stesso Pre-
vitali i soprailetti locali ; salvi però sia agli oppigno
rali, sia al deliberatario, tutti i diritti contro di esso

Previtali onde obbligarlo alla restituzione dei ripetuti
locali, previa la restituzione al medesimo delle som

me, che gli fossero dovute
,

se
,

e come sarà di ra

gione.
3. Il prezzo sarà pagato ai creditori dietro analoga

procedura, e ne rimarrà frattanto depositario il deli
beratario.

4- Il prezzo sarà pagato in valuta sonante d'oro,
e d'argento, escluso qualunque altro surrogato.

5. Tutte le spese successive all'asta saranno a ca

rico del deliberatario a cui incomberà anco ogni pra
tica ulteriore per immettersi in possesso.

6. 11 possesso sarà dato col giorno della delibera
all' aggiudicatario a di cui carico decorrerà dal detto
giorno il prò del 5. per 100. sul prezzo della stessa

delibera, e lino all' effettuato pagamento, oltre le gra
vezze pubbliche, e pesi tutti inerenti.

7. Mancando l'aggiudicatario alle premesse condi
zioni, si procederà tosto al reincanto del detto stabi
le a tutto di lui rischio

,
e pericolo.

8. Lo stabile si vende tale, e quale si troverà ali*
atto della delibera

,
e con tutte le di lui azioni

,
ra

gioni ,
livelli

,
canoni , e spese attive

,
e passive ,

com

preso 1' annuo canone di L. a5o.
,

salvo errore
,

da pa
garsi a questo Ospitale Maggiore , per 1' occupazione
del fondo

,
e senza alcuna garanzia nè per parte dell'

oppignorante ,
nè della facoltà oppignorata.

9. Li palchi tutti della quarta fila., e N. 7. 10.

terza fila sinistra, 4- 7- 16. 17. terza fila destra sono

di esclusiva ragione del Teatro, e gli altri sono di pro
prietà di particolari, soggetti ai consueti fanoni di L.
60. Ò5. a favore del medesimo fissati col Contratto 3o.

Giugno 1790. a rogito del fu Notajo in Bergamo Giu

seppe Pio
,

esclusi i seguenti i quali sono esenti da

ogni canone, cioè li Numeri i3. proscenio a sinistra,
6. 11. i3. terza fila sinistra, 8. e i3. terza Illa destra
e 14. peppiano a sinistra.

.

·

, ·; . <j
10. Il proprietario del detto palco N. 14 Gip. Batt.

Mottini di Bergamo ha libero 1' accesso con siia mo

glie a qualunque spettacolo senza obbligo, del bigliet
to d' ingresso , potranno però essere messi in corso

tanto il pagamento del canone pel detto palco N. i^.,
quanto il bigliettod' ingresso di cui è esente Y anzi
detto Mottini

,
mediante pagamento allo stesso di L. 7C7,

5ig. a termini del suo contratto 1 1. Settembre 180,9.
1 r. Il palco peppiano proscenio a sinistra

,
ed ac

cessorio è stato venduto alli Caumèl
,

e Cavaliér esent-

te dal canone, e dal biglietto d'ingresso ad ogni co-

media, ed ogni serata per tre persone di loro Famiglia
per L. 2^00. da essi pagate a due creditori verso la
facoltà Riccardi, potranno però detti palco, é diritti

accessorj essere redenti
,

mediante la rifusione delle
anzidette L. 2400. , e delle spese relative ali istro-

mento di vendita, da effettuarsi prima del ^giornoi,o.
Marzo 1819. ai nominati Caumel

, e Cavai ier.
.  

A comodò dei concorrenti restahodeposrtati pres
so quest' Ufficio di Spedizione i surriferiti capitoli ,

ed atto di stima, ed il certificato dei crediti inscritti
sullo stabile predetto, con facoltà a chiunque di aver

ne l' ispezione ,
ed anco la copia sopra domanda.

(

Il presente Editto sarà stampato, pubblicato, £d
effisso nei soliti luoghi ,

non che inserito nella gaz

zetta di Milano, e nel foglio indizj di questa Cittàk

Bergamo, dall'I. R. Tribunale Civile di L'fiììia

Istanza, li 12. Ottobre 1818.
DE' BATTISTI, Presideste.'. "

DE' MENG1IIN { Pm,q

'

t ,
V"'

.

'

P. STAMPA
Consiglieri..

.

' ' PIPINf, Aggiunto.

N. 1711. .

EDITTO

D'ordine dell'I. R. Pretura di T reviglio si porta
a pubblica notizia, che Gio. Battista, l'.Iena, Teresa,
e Maria fratello e sorelle Botoli pure di Treviglio col
loro libello N. 1711 presentato il 25 corrente Novem
bre hanno domandato

,
che sia citato a comparire en

tro un'anno il loro fratello Fermo Rotoli già caccia
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Ii. LÙMBQRDO-
'

È'DP.I :..h ; pio. La rtcsso 'giorno, 2! di dicembre, è giunto
.

' llfi'lqno a9 gennafo.
" 'u

i' _7 alle coste di Cronrtadtun baiîtirnentoda Bordò, ma non

S. M. «in voîiieraiarisoluzione gioino9
h '

| -' 'N:
I

lato entrare nel to a ca ione
,

'

&quot;I
îìccmbre p.'P p.' ,

sii grazioàamenté Ilegnat,afiii'MQF'W,
H' I '

P" B
II '

la' '
.

H

_e ne, sia irauiobiletsiamo sempre senza mio ,~o'il par
.

' '
r '

\

. - 'l
' giusta le norme colle condizioni volute dalla aoviaua{po-'L _-Lsaggiodi comunicazione è aperto.

.'

Qtlllt! de ll'8 dicembre 18ao,vun privilegioesclusivo di ciniìueì'.

_
' ,~

'
,

( Jour. Frang/Î) '

.anni al baroneLuigi de Kouigs'briiu'u,' domiciliato in Gran' Ìî'f l'

_

xszygilA' &quot; ' l &quot;

atella'c'ontrudl Hrreugasse al n.
.

193, per I' invenzione &quot;Î&quot;
,

&quot;'l I "
' '

,

~~ &quot;&quot;°',Î,&quot;°&quot;'»' ' '

\ i ',,. !..i z. . smalma. 7 gcmmj5_ n 'Id = .. I...':consisteute in adà'trouflia apvapor'epfetnplice_esppcaili-f
, ~.4,gpcudm",ehc,muliamc il PC" acleliaè'qua',imm|zatée m,'

' l'n occasione del; felic'e ritorno 'del principe rela'le,fil
f] il

c

_

H
, -_; 'u u.;, 3?.

:

Que a magclrinapuò applicarsi non solo nelle nanifat-l
ture, ne le birrerief.e tarlle_fabbriclie'rl' acquavite, ma ben

'

.aophe traaportarsi .pei lamîriidraulici ,ucll'asciu amento d l
-

7'
-

' 'Y f&quot;
'

.
'î' &quot;' ' g e ' il La Gazzetta dello _Stato( Stuatzèt'ìtloà) pubblicail_gvr;euo paludoso, eparticolarlnenteai paò_unirla alle trombe -

_ .

'

. - r . , . «da.fuoco, ati'lue di ;l,ielllttiarlel d'rrcqua nota l' aiuto di &quot;5"°,'"°'..mcî°i°-&quot;''ht'~',di.;qi°st-Îmm°p°hwil:fiwdl ni°"
nouum. ~vernbri::

.
'

~

.

,_m.rr,Una prova della&quot;s'erniir'e\cfea_ceixtc{attivitàdul_coiîr
tirercio di Svezia nel Lenante, a: è che-negli ultimi
anni più di 550 bastirnenti eved_erientrarono con carie i
ne', porti turchi e ne uscirono. lo qucalo numero circa _(3oo

. erano destinati per Alessandria, zoo fpero.Coslautiuopolie

pei parli del Mar-nero, e 50 per Smirne e l' Arcipelago.
de&quot;,g'wst-wa; Ignazio di Cani&quot;dc", fimm'e, ed' Cab ; Se' nella Grecia non fossero insortele'turbolenze .

'

Igll3llO quel paese ,
un maggior numero di bashrueutt.' ih Illlilltll' -ÀlhI e .i u&quot;..'.:'. 1i-

'

.-»
'

m 0 o c 5" &quot;a L (D'bfm)
.

. .svedeSi avrebbero corso' le acque, del Lc\vantelnche_ n_RUSSIA" II: '
l

_

V ' i quest' anno e ne' Successivi a beneficio ddcmnrnercio. n.
' ' .

- Il .lie ed i' principe. reale l1anr__roonorato colla lord

presenza una splendidafesta ballo., che 'li ollicialirlel
presidio diedero il di 4 di questo mese , _ed la cui vennero

invitate più, di 800 persone. Vi si cantarono variinni in.

onore delle LL. A'A. il principe -rralee~la principessa di

'

za foridinai e cd'lfio il' oca, 'teca 'esfa'enzialivantaggi Oliltlecle-î' Il'fl°'!&quot;°B'fl'i'gli suljlllmèlîltl di. Publlllci'Bnelhèfidmz&quot;di'qudia
'

mar l' acqua steàsa.
'

'

' '
'

'

&quot; città il 'reddito 'flnml0 ili' 15,060 'Scr'adi idl banco al 5 per
'

'

' '' x?mok~&quot;S.'M. ne deatinò'uuterzo a' poveri vergognosi , ieri
incarico il governatore di presentarle' un progetto pel rima'

nerite:iella_so_mmaf'= .

' ' ' ' "&quot;

-
BBÀÉILE. ' Î

.
- i

'

Ir'wJaneirb l.9riaoncotlre.
., 'il ali di.otìobre tutti i min'iatri:tlul nostro nuovo in:

pero diedero ala loro elernissione, eÙfurono' suppliti da Illll
individui. Il barone di S. Amaro èprimo segretario di Sta'

,ito; Luigi di (Iunlta,; ministro dellà;mafina;r doh TlfliC.
,

Pietroburgo 5 gennaio.
_'

9~fiv,

Il_verno _è at,abilito fra noi, ma è' assai mite. Una volta
aoltanto abbiamora_yuto ro fgffldi sotto al gelo nel icr;rno-_.

La'nctro di Reaumur. La temperatura ordinaria è di s,olif4&quot;li
[gradi di freddo', -e talora ancor meno, La Dlcwa non, ;fu'
'JR'9-'lî dal ghiaccio che dal di a; ._d_i_dicembre in noì,r_dqpo '

Leucbternberg sua futura"aporîaz' '

J t__
T(|Idcme)

_'esserestata libera per più di 9 mesi, che e'! senz'e3rrn-'

"e ' &quot; '_'
' M '

Y

La
'

&quot;

;

circondata'all'.e_ct,Jovert.eÙnor-d montagne,'Idaîql'eolli'o da vaiii 3

non ha né fiumi considerevoli
,

m': clima tanto dolce , cpp'u're vanta

A 4
In'

' ' Il
2'

'

'gran numero di cantanti e specialmente tenohrii_'cl1ela citt'a di

1 A 1} l l '1' a':.': .,

' Milano, benché esposta nella cattiva stagione a frrqurnli nebbie,
'

|'4 &quot;T,I'! '
v .\ i

'a'. xxx - urnmmcr: C.fllTlCOLET'IÎl-Èttàjibt-,- 50 Gennaio;
. 4

.

= ..= . ~.~
~ F&quot;è&quot;'"iib'~WPWE'~KÌ9'.

_-.» _N_e_.r:==

l

l

. r' 'r-_! -|'.; Il'!

1

.
.

.
. .-.t

. . I

-

Fola6ìlo pl|ipprielàdel clima di Beryun_,o&quot;per produrlo bello voci di &lt;'

conto o principzlmcnlrdiotenore. -- Elli'tallo'dlfdgazzetta murino/e

_di Lipaio. '.

' I

Ci ha di molti fenomeni nella natura
,

le cui copioni ed effetti

'daranno probabilmente per sempre un mietere per noi. L' Italia

'(cori ai argomenta in generale) trovasi al sud dcll' l'luropafra due

mari; abbonda di fiumi e di laghi, ha dolce il clima, e per lo più
'un ciclo cerano: ci;costanze tutte, le quali agirconofavorevolmerite

laull'orgauodella voce de' suoi abitanti; laondo q_uerti, più il' ogni
ìaltra nazione, hanno una disposizione particolare pcl canto. Tutto

ciò è bei: detto . ed in parte anche vero' per altro è cosa di fatto '

che nell' Italia meridionale scarso i: il numero dei cantanti in con

fronto dell'Italia settentrionale
, c nomiuatamente della Lombardia

,

Ilio ne annovera molli. Se consideriamo inoltre che, per esempio. la

città di Bergamo trovavi quasi alla punta rctlcuhiv~ude Mljjtalin ',

'

abbonda non di solo voci di contralto
, come ai, p'reicnrleal di là

dei monti ,|ma.cziandio di buone voci di IOPI'IIIIOUIBoli_tenore alto

(ria pcrm'efrodirlol)uliantierirnjàdantnntiitaliani,anclu- facendo
una lunga dimora ne' più freddi paeei del nord, non cantina men

bene (a che non avrebbe perduto la b_ellu,yocc dello_ Cmhni fra
.

.
'

ly
.

,

le folte nebbie di Londra &quot;) ,
rilull:rìt che le predette circostanze

_
'

&quot;

o o . .favorevoli alla voce non partono consrderrru come cagnom prua.

rimedel t_pttu,'mn'in parte. Dobbiamàoquindi attribuire questa

ticolarilà ad ignoti motivi locali di clima che manifestano una ape

ciale influenza sulla struttura,tlell' organo della voceqrlr certi indi

'ridui
.

di modo che nello rtato di umili: cara e aingdlurnaenieagile
.

, ,
cd elastica.

Lo Stato romano e la Lombardia hanno cluni rpeciali di uguale

wml1~»r_um;h e producono buoni cantanti. Il clima dl N.Ipoli e della

T0ùcmu ne produce meno di tutto il Veneziano. Ma la città di lor
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VOL. VI. N " 4°-'¿-

JORNAL DO COMMERCIO,
F. O LH A COMMERCIAL E POLITICA.

O JORNAL DO COMMERCIO se publica diariamente. O Prepo da asignatura he de í$>ooo Rs. por quatre mezes
,

e
de 12 000 Rs. por anno, sempre pagos adiantado. Recebem-se as Assignaturas , e todos os Annuncios e Correspondencias
eui casa de P. PtiKCHEn-SEieKOT

,
na rua do Ouvidor

,
 .* g5 , primeiro andar.

RIO DE JANEIRO.  SARBADO 14 DE FEVEREIRO DE j829.

PARTE POLITICA.

CoMSTANTiNort*. Achmet Hey Waiwodc de Pera e Ga -

Uta teta «ido arvorado cm Capitán Pacha ! ha poucos an-

 os que o iiiesmo era papôush-gi ( Taniauqneiro. ; he mais
que ¡irovavel que elle nu iva tora a bordo se nâo tie alguma
Lanche

y ou Escaler
,

e que nanea vire outros mare* se

    Bosphore ,
ou     de Alarmara porém isto entra

admiravelmenle no espirito da administrarán Turea ? O des
tino que o tem designada de nntc múo para Ciipitâo Pacha

,
o terá innnicienado com todas as prendas e talentos necessa

ries para prehencher as suss obrigaçôes . » Os Turcos em

temeihantes occasióes se contentâo de suspirar hum» Déos
he grande . » A' metma txclinnaçûo fica   uzo de todo  

Inglez pió que considera o. Ministerio de Wellington .'

 

Exemples de Longevidade
Hora Jornal Inglez cita os exemplos infra de Longevida-
ohservados no Seculo 18 na Grá Bretauha.
8 Ptssoas chígarSo a idade de

1 . .
.

4V...

í '·'

i *·

* » ·

dito
di(o
dito
dito
dito
dito
dito
dito
dito
dito
dito
dito
dito
dito
dito
dito
dito
dito
dito

130 annos.

131 ditos.
133 ditos.
134 ditos.
135 ditos.
136 ditos.
137 ditos.
138 ditos.
i4e ditos.
142 ditos.
148 ditos.
i5o ditos.
i53 ditos.
1 7 ditos.
159 ditos.
160 ditos.
168 ditos.
169 ditos.
175 ditos.
180 ditos.

Nossa imparcialidade nos obriga n que publiquemos a cor

respondencia infra , à quai    duvjjaiiios que  Sr. Em
presario dé viloriosa resposta , podendo servir de meio
porque de parte a parte as queixas ,

e aggraros se expliquein ,

e arranjein a satisf'aräo de lodo;
,

e mormenle do publico que
 ofre mais que oingncm destas guerras intestinas do Imperio
Tbeatral.J

CORRESPONDENCIAS.

Sr. Redactar.

A convenció da Coinpanhia Pi.rtugueza , feita com o Sr.
F. J. de Almeida ; e t miser ta 110 Jornal do Commercio de
bai* hado 3i de Janeiro  .  9 nos dà a certera de t. nu os

espectáculo Nacional
, e coin o Redactor délie (se podemos

Jar crédito ao papel ) exultamos por seinelhante acquisiçào ;
çhoraudo A sorte dos inizeravei* Actores qne    geiser de-

baixo do caprixo do Bacha ( sem ser de trez caudas
, por

que este tem hum sem numero deltas. )
Como o ajuste foi celebrado pelo Sr. I m pressa rio

, e sóelle he quem possue lal documento
, loi elle que o mandón transcrever, e dà a pens: r que  serinao

, e a diatribe .das  olestias^ e culpas sâo suas 5 se por elle nao fei arrancado, pelo menos deo os dados: mas o que eu dezrjriTasaber he onde está a benignidade do Empresario , se foiechada por elle mesmo
, ou comprada por elle so S. Redactor. Näo poseo digerir a tal benignidade , e convido a todos os que sebero a historia escandalosa do Impres .... (di -odo Theatro ) ajuntarem-se comigo para bascar onde estaráescondida á benignidade do Impreesario. Vamos por aquí ...de huma zanga (ja se sabe de ajuste de contas) que* Sr. F...tevë como Victor P. de Borja resultou dispersar a Couipa-nhia Nacional, e admittir hnma Italienne

, e jurar elle publicamente
, que jimais a haverii

, só por nâo admittir Víc
tor: e agora porque squelle vai progredindo ñas assignaturas do novo Theatro, nao só lhe tira os assignantes comomanda vir Compendia a todo o preço , para lhe tolher osbraco* : Oía aquí só encontró espirito de enveja, e vingança ,e fläo benignidade.

Vamos sos beneficios : o Sr. Jjnprcsstrio quando faz osajustes ,
declura a quuntidade dos Beneficios que devem ha-

ver ; p<rlo decurso do anno
, vai dando a seu bel prazersein lhe en.baraçsr as escrituras

,
beneficios a quem lhe parece, pela módica somma Ja metade que recebe, oa desconta

na divida do beneficiado : aquí descubro licantina
, e näobenignidade. Os beneficios «5o dados como p.«ga , para ossalarios sc rem mais favoraveis ao Impressario

, logo he es-peculaçâo , e nao benignidade.
O Impressarie comprou hum beneficio por exemplo a Fns-ciotti por 4 °    ( dizem ) ou outro qaalquer dá-e aopublico eni nomc do vendedor aqui se ha

, he esperteze ,mas nao benignidade.
Como nâo echamos no système dos beneficios a benignidade aponteda vamos a ver se a ha ñas pagas , e por fictos.Hum Cantor a quem se dévia mais de hnm anno

, (Iseta)quiz levar sua enmpanheira ( que veio a ser ) ácima ù,i ser
ra ver se melhorava de sna saude perdida ; pesio dinheiro
ao Impressario; asscnou-lhe com o näo do

,
costume :: fui to

mar dinheiro a juro (   $ rs. ) a hum rebatedor ! ! ! Aquíse ha he barbaridade
, e näo benignidade. , l"

Hum Dançarino (Toussaint) üisse que nâo poMsaem triDan ça nos Cartazes
, porque se lhe dévia so:» ma avultada:,

e sem receber dinheiro näo dançava ; (iron da sua requisi-çâo alguns sucos, e emeera de levar com .huma thesoura dasmàos do Impressario ; isto chama-se despotismo Torco
, enäo benignidade.

 ¿ ·  'Dous da mesma arte (Falcoz) acabaráo sna escritura-,e sao quasi nullos no Theatro ; porém     sâo credor<*ede grandes sommas, e  forte do 1        ><   'he pagar, niandou-os continuer a servir. Ora podent!o pon par esta despeza , conserva-os ; a isto chamo eu dcsperiúeo ,
fenâo benignidade.

 }  . )Majoranini e Piaccentini por hum temporal faluräo asua obriga çâo ,
foräo reprehendidos

., o castigados pela autho-ridade competente , e a pezar de str huns dos que mais interesse däo ao Theatro, o beuigno Impressario exigió e re-cebeo (epezer de ter havide represenlnçâe tsl, on qnsl ) amulta estipulada. Ergo resns ; nada de benignidade.
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vol
.

VI.

JORNAL DO eOMMERCIO,
FOLHA COMMERCIAL E POLITICA.

O JORNAL 1)0 COMMEUC.rO so publica diariamente.  Prcco da asignatura he de 4-3>ooo R<. por quatro metes, e

de ia$ooo Ils. por anno, seuipr« pagos adiantndo. Recebem-se as Assignaturas , e todos os Annimcios e Correspondencias
ein casa de P. Pla>ciiek-Seickot

,
na rua do Ouvidor

,
 .* g5 , primeiro andar.

RIO DE JANEIRO.  SABBABO 21 DE FEVEBEIRO DE 1829.

PART  POLITICA.

A pesar dff noi5a repugnancia  imprimir altiques , e

personalidades,
inserimos  correspondencia de Sabbado 14

,

re jondeado a hum nosso artigo de Sabbado antecedente
,

porque  dita correspondencia iiüo era menos dirigida conl a

nús do que centra o ln¡p s a.10 ; al il a ti ita caria que fem

 o¡ vi alguui rai I · ci «oui setos de >ida privada em nada

inu'iou nossa npîniao a rrjpeito do syrftema dos Beneficios ,

e do carácter benigno do lu.pre.isario. Algnns fictos ¡solados
,

Bio eatabeli ce:n o ç r.cier de harn horneas
,

sim o todo da

sai conducta , por tanto como até o dia de hoje näo nos

cesstn que bum único dos numerosos EinpreguJos de todas

as classes se retirasse seni que suas contas ficassem justas, e

elle sutisleito ;  que existent ¡inmensos exemples da pacit-n-
ci» da aduinistracâo ein atur.^r'dcsaforo', e negligencias nao

deixiretros de f.rer justiça a natural benignidade do Impres-
tafie. Ali s ik! in Ii ! i i .s as xrtecdotis sobre os beneficios como

   'adeiris ,
ellus co.nprov.10  op'nlâo que eiiiilttiiios. a in-

C.T(¡ez.l do boiu
,

ou ni <> resultado
, para o Beneficiado

,

e u precbao de traiisartues da p.rtc da jdministrcçno , para
fazer dinbeiro, poii que os (patos sao enorr.es , e nao for

p. queiia rmpnza reedificar o Tlievtro e        aspeçascom
tinta iriagr.iti  .. i ¡ i ru no vimos a Esposa Persiana , e outres

e ulti
.

aii.vrili: »' IVÍMilde
, que a pet«r do m o agouro do

correspondente Coi coi scena e trivio de base  quantos be-

jj.-fii-los se precipitado buus em cima ü'outros antes que che

que a quaresma , e te. o r.i/.5o os boneticiados de andar de

pressa, porque ci.tj Qa.resmO'pastada supposes que seremos

surgir boma nova ordern de comas

ftovus ab integro ,
Sedarían nascilur ordo

na qual todos nos ha vemos de ganliar , o publico, o Iin-

pressario e mesmo os Actores
,

pois que , se se dividir o

medio do produrto dos Beneficios
,

em tunUs partes qiinntas

representa çiïVs Tliea traes lia   enno, para gratificaçSo, além,

do 'ordenado lixo, a quem representar, os Actores laborío'

sos
,

e assidues nada perjrrâo ,
ne decurso tto anno , e se

se lhes d r como for; justo hum beneficio pira o te. 1.1.0 do

engKjameiito ,
«iltaentio lucrarse mnito, pois que o mesmo

beneficio
,

tinto mais soleo ne quanlo único, renderá  do-

iro do que actuiltnenle os beneficies rendriii. Ein Franca e

Inglaterra , os melltorrs Actores se contentivo com hunt su

beneficio 110 decurso de toda sua vida théâtral, l'orém talvez

aeja pouro. Aquí o costume dus beneficios
, que virou   

abus-
,

.deve ser modificad»
, mas nâo abolido de todo.

ii ta discussâo nos deixou pouco lugar para tallarín os das

peels e dos novos recrutas da Coinpanhia Italiana ; portante
abreviaremos e para despachar de huma vez « que pertence
a .Luira

,
diremos sómente que no Papel da Dama Soldado

j4'1ele a été charmante reservando para outro boletira obser-

Y-içtjes mais extenaas, pois que vimos este baile
, pode se di-

xer ,
de cuninlio.  

Mathilde de Sliabran nao dtve ser tratada tào de leve,
e luórmenle qnando elle serve do pedra de toque do talento

dos Cantores, e achou-»e como de cera para seus beneficios.

Mutilde de Sli.-b.au be lumia iruitaç . o de huma peçn fran

cesa ;
cómica

, poréin se parece    o original , como ar

lequín} se parece    ham Cousul Romano. Alus isto pouco

importa. A extravagancia en insipidez do poema be a   usa

mais indifferente
, na Italia

, e a música do Orpheo de Pe-
raro , maestro por excellencia todo requenta , todo revi
vifica

,
todo deifica.

Na Malbilde o sobredito Orpheo alguma couss descançon
sobre suas louros e temos notado bastantes reminiscencias

,

mas sempre agradaveis como estes amigos velhos que be de
licioso encontrar de repente : be preciso entretanto exceptuar
desta critica o original e encantador duetto non

,
Mathilde

,

non morrai que tanto cntbusiasmou  Platea, e que ¡Madama
Scbcroni e Madama Fasciotti cintaräo com grande perfeiçâo.
O final do 1.0 acto , o S xtuor

,
se bem que alguna tanto pa

recido coin o final da Cenerentela, e o duetto entre Majora
nini e Madama Fasciotti sao pedaços chelos d' estro e de
harmonía.

Vamos agora a execuçâo ,
temos bastantes elogios que dar

e c?mo nao queremos pela prinieira vez descontentar on de
sanimar os nov«s recrutas, pasearemos por alto as criticas,

Agostinho Miró no Papel <íe Corradino esmera-se para
merecer a benevolencia do publico. Corradino ou Coraçâo de

ferro ,
he Principe de entendimento mui curto

, e nâo obs
tante sua ostentaçâo de crueldade

,
huma boa empada de/

honiein; conservar-lhe sempre a competente nobreza neo era

cousa fácil, e nisto e
.

Sr. Miró foi qui.si sempre feliz. Sua
voz be qunsi sempre agradavel , e elle nos pereceo superior
ao que temos do seu em prego. ·-

O Papel do Poeta bobo he huma lembrança que realeo
pela extravagancia , e n lembrançi de Corradino de lhc con

fiar  niorle de Malbilde passa tudo quanto pode baver de
inverosímil

,
alias Lniz Foresti tem divertido mui to o pu

blico com  curicutura do tal valido d' Apollo ; a viva-
cidade, e estro dcsle excellente Buffo brilbarâo particular
mente na scena de pegar em armas ; elle enche o Theatro-
da sua pessoa\ na scena em que conta a Corradino a morte

de Mithilde achame-l» excellente.
Eduardo he IVpel da invençâo do Poeta Italiano e niio.

haveria nuda de mais frío
,

se o delicioso duetto do 2.0 acto
nâo üzessem perdoar todo. Madama Scheroni be digna 'de o

cintar, e náo se pode dar maior elogio. Esta cantora, além
do seu talento musical , be excelleute Cómica

, e o Theatre
ganharia milito em escritúrala. Ella canton sua cavatina do 1.0

acto com decidida superioridade.
Ein summa a Peça agradou ; os Actores antigos , e no

vos , e aquí Majoranini e Madama Fasciotti merecem hum

particular elogio , Se esmeraváo para divertir o publico ,
este

nâo se mastrou ingrato,  Im pressa rio nâo pou pou nada para
o appnrato dos vestidos, e da scena, e desta forma  anno

Théâtral se fechará do modo mais agradavel para tod«s.

CO&RESPONDBNCIAS.

Sr. Redactor.

Hnvende entrado neste porto a Charrúa de Guerra Por
tuguesa  0. Affonso de Albuquerque trazendo da Costa
de Mocambique hum carregamento de 2 0 escravos, tenho à
dizer-lhe à este respeito o seguíate  Que sendo o trafico de
escravatura permittido á cidadäos Brasileiros sómente, e por
isso nenhiim Navio negreiro podendo ir car regar nos portos d A -

frica sera que vá munido de ha ui attestado authentico d<*
ser .0 seu proprie tario Brasileiro, e nä« hsver ingerencia de
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ANEXO C: Neste anexo, outros documentos provenientes dos registros do Conservatorio 
 Santa  Maria di Loretto, em Nápoles, a respeito do pagamento pela aquisição de 
 cadeiras especiais para a castração de garotos e pagamento a cirurgiões locais por 
 serviços de castração. 
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