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			ABERTURA


			Castrati: não me lembro exatamente quando foi a primeira vez que ouvi esse termo em italiano. Sempre tive muita atração pela arte vocal, cantei em coro, estudei canto, mas foi com a viola da gamba que me realizei musical e profissionalmente. Curiosamente, com esse instrumento, nunca me afastei totalmente do repertório vocal, das árias cantadas pelos castrati, quando por várias vezes tive a oportunidade de acompanhar os cantores no baixo contínuo.


			Comecei a me interessar por essa temática de forma descompromissada, comprando alguns livros selecionados dentre uma vasta bibliografia genérica. O primeiro deles foi o livro do Patrick Barbier1 (BARBIER, 1993), traduzido para o português, que me proporcionou uma visão ampla acerca desses cantores, pelo fato de narrar a trajetória dos castrati no cenário musical europeu abordando aspectos como a infância, a mutilação, o aprendizado musical, o apogeu, as relações da castração com a religião e ética, suas relações com o poder e a fama e o desaparecimento desse grupo de cantores.


			Em seguida, investi na leitura The Castrati in Opera, lançado em 1927, escrito por Angus Heriot, um dos primeiros trabalhos de pesquisa dedicado exclusivamente à temática dos castrati. A primeira parte do livro aborda, de uma maneira geral, as condições teatrais e musicais em que esses cantores surgiram e conquistaram o cenário musical de seu tempo, nos séculos XVII e XVIII. Já a segunda aparte o autor reuniu alguns dos mais famosos castrati e escreveu uma curta biografia, talvez a primeira, de cada um deles. Nesta mesma linha de pesquisa, fui conhecendo os trabalhos de autores como John Rosselli (1988), Katherine Bergeron (1996), Jennifer Sowle (2006) e Kathryn Ringrose (2007) que foram norteando minhas leituras.


			Através das várias ferramentas de busca disponíveis na internet, encontrei muitos artigos e sites que gradativamente foram constituindo a minha biblioteca particular sobre os castrati, ainda sem um maior envolvimento acadêmico. Nessa busca, me deparei com vários artigos que abordava a temática dos cantores castrados nas mais diferentes áreas do conhecimento como: história, filosofia, sociologia, medicina, literatura, iconografia, teologia e, principalmente, música. Inicialmente, me atraiu muito os artigos na área da iconografia e a representação pictórica desses cantores em seu tempo, pois queria conhecer os rostos desses cantores, muitas vezes designados de “monstros” na literatura do século XVIII.


			Depois, adentrei um pouco pelas questões teológicas e fui impelida a conhecer alguns aspectos na área médica. Antes mesmo de cursar o doutoramento, ministrei algumas palestras sobre os castrati e para responder a curiosidade do público geral sobre a cirurgia em si e outras questões de origem física e hormonal, vi-me obrigada a ler mais sobre a área médica e os procedimentos do ato cirúrgico. Essa não é a área de meu interesse particular, e por essa razão não abordei essas questões na tese e na presente obra.2


			Após ler essas publicações, tomei consciência da dimensão e do impacto que os castrati exerceram na vida musical europeia: aproximadamente 300 anos nos palcos europeus e ainda mais tempo no seio da Igreja Católica. Pude constatar também que esse grupo de cantores profissionais dos séculos passados ainda exerce um grande fascínio nos pesquisadores e artistas de hoje, nas diversas áreas do conhecimento, tal como no público em geral.


			Quase todos os autores lidos apontavam os castrati como um fenômeno italiano que surgiu em meados de 1550. A argumentação e as fontes apresentadas me pareciam fracas e questionáveis. Assisti, entusiasmada, ao filme Farinelli - Il Castrato (1994), mas ao sair do cinema, minha cabeça vagava com mais perguntas e questionamentos históricos: como teriam surgido os primeiros castrati? Onde e por quê? Os castrati teriam sido de fato um fenômeno exclusivamente italiano? Busquei então mais bibliografia que respondesse às minhas indagações.


			Nessa minha busca pela reconstrução do início da história dos castrati, encontrei o livro Los atributos del Capón. Imagen histórica de los cantores castrados en España (2002) do pesquisador espanhol Angel Medina. Esse livro foi revelador para as minhas pesquisas pelo fato de apresentar uma nova visão sobre o fenômeno dos castrati: a origem hispânica do costume da castração com finalidade musical. O autor apresentou novos documentos e fontes, confrontando a origem italiana defendida por autores como Rosselli e Barbier, oferecendo uma rica bibliografia e um novo rumo para minha pesquisa. Nessa mesma linha descobri o trabalho Richard Sherr que, além da produção de artigos, mantém um site que reúne muitas informações acerca dos castrati que trabalharam na Capela Sistina.3


			A partir da constatação da origem hispânica dos castrati, interessei-me em verificar se houve castrati em Portugal e, nesse momento, percebi que existia um verdadeiro hiato nas pesquisas centradas exclusivamente nessa temática. Após a leitura de artigos e teses verifiquei que muitos castrati italianos viveram em Lisboa, mas que mereciam uma atenção especial, considerando que, até aquele momento, o ano de 2010, ainda não tinham sido alvo de um estudo aprofundado. Nesse momento, despertou-me a vontade de transformar as minhas leituras e pesquisas em um trabalho de cunho acadêmico e concluí que tinha encontrado o meu objeto de pesquisa para um doutoramento em Portugal: o estudo da atividade musical dos castrati em Portugal e seu reflexo no Brasil. Concluí que uma pesquisa aprofundada sobre esses cantores na corte de Lisboa preencheria uma lacuna historiográfica de um modo globalizante, uma vez que Portugal e Brasil foram protagonistas centrais no processo final de sobrevivência desses cantores.


			Concentrei minha leitura nos diários de viajantes que estiveram em Portugal. Esses diários são hoje um valioso repositório de informações que armazenam em suas páginas o testemunho e inúmeras menções sobre a vida cultural portuguesa e interessantes relatos sobre esses cantores. O Diário de William Beckford em Portugal e Espanha (1834) reproduz as impressões de um jovem aristocrata viajante inglês quando esteve em Lisboa durante os anos de 1787 e 1788. Ouviu os castrati da Capela Real quando estes se apresentavam em outras igrejas de Lisboa4 e deixou relatos sobre as performances dos castrati Ferracuti, Giziello, Cafarelli e Totti.


			No diário de Laure Junot (Duquesa de Abrantes, 1784-1838), publicado como Recordações de uma estada em Portugal (Abrantes, 2008) encontrei algumas linhas sobre o desempenho musical do castrato Crescentini que ela teve a oportunidade de escutar em concerto. Sobreviveram ainda diários de outros viajantes, que também foram publicados, como o de Arthur William Costigan (1787), James Murphy (1795), Carl Israel Ruders (1798-1802), Heinrich Friedrich Link (1801) e Adrien Balbi (1882), que registraram várias citações das atividades musicais em Portugal e sobre a performance de vários sopranistas castrados.


			Já em Portugal cursando o doutoramento conheci o musicólogo inglês David Cranmer, tive acesso à sua tese (1997), uma importante contribuição sobre a ópera em Portugal entre os anos 1793 e 1828, trabalho esse que me possibilitou o melhor entendimento sobre o fim dos teatros de corte e início das atividades musicais no Teatro São Carlos. Vale ainda citar autores como Manuel Carlos de Brito, Mario Vieira de Carvalho, Ricardo Benevides e Paulo Kühl que muitas vezes abordaram os castrati, mesmo não sendo o foco principal de sua pesquisa.


			Cristina Fernandes é a musicóloga portuguesa que mais recorrentemente fez referências à temática dos castrati, sem ser, contudo, o alvo de sua pesquisa. O seu trabalho norteou o início de minhas buscas nas bibliotecas portuguesas. O artigo La Fortuna del ‘Coro dos Italianos’ della Cappella Reale e della Patriarcale di Lisbona nel secondo settecento (FERNANDES, 2007) foi o primeiro e único trabalho que encontrei, na época, cuja temática dos castrati em Portugal era o foco central da publicação, abordando a presença dos castrati italianos em Portugal entre 1755 e 1807, período esse em que eles foram contratados pela coroa portuguesa para o Coro dos Italianos.


			Após ler, estudar e construir um panorama geral sobre os castrati em Lisboa, voltei-me para o período da corte portuguesa no Rio de Janeiro. No Brasil, a produção acadêmica sobre a temática em questão também é escassa. Autores como Ayres de Andrade (1967), Cleofe Person de Mattos (1997), Paulo Kühl (1998), Luiz Antonio Giron (2004), André Cardoso (2005 e 2008) e Maurício Monteiro (2008) pesquisaram a produção musical na Capela Real ou na ópera no Rio de Janeiro e mencionaram brevemente a presença dos castrati italianos, à semelhança dos autores portugueses anteriormente referidos, sem ser esse o objeto principal de suas pesquisas.


			Alberto Pacheco destacou-se como um dos investigadores pioneiros que concentrou a sua pesquisa na prática vocal carioca, tendo publicado o livro Castrati e outros virtuoses: a prática vocal carioca sob a influência da Corte de D. João VI (2009), fruto das pesquisas realizadas no seu doutoramento (2007). A referida obra apresenta um aprofundado estudo sobre os cantores na respectiva Capela Real e de todos os que circularam na cena lírica carioca, homens e mulheres, brasileiros e europeus.


			Desde o início, a curiosidade falou mais alto e queria descobrir quem eram os castrati italianos que autores portugueses, como Brito e Fernandes, mencionavam em seus textos. Em seguida, surgiu um questionamento: se em meados do século XVIII a arte vocal dos castrati já começava a entrar em declínio na maioria das cortes europeias, porque Portugal teria importado e introduzido o “gosto” pelos castrati? Perguntava-me ainda quais teriam sido os motivos pelos quais os castrati italianos aceitaram iniciar um novo itinerário migratório, deslocando-se para Portugal. E após 1810 em diante, por que alguns desses cantores teriam se arriscado embarcando para um continente distante como a América Latina, para um país que ainda era uma colônia, como o Brasil?


			O meu grande desafio foi encontrar as fontes primárias e nelas buscar as informações que dessem suporte à existência e atuação dos castrati italianos em Portugal e no Brasil. Essas fontes que sustentam este trabalho de investigação fazem parte de um acervo de grande dimensão, que não está totalmente tratado ou catalogado. Em 2012, quando estive pesquisando o Arquivo da Casa Real na Torre do Tombo que possui em torno de 7.000 caixas e vários livros, observei que a grande maioria das caixas não possuíam um tratamento catalográfico: constava somente o ano de registro dos documentos.


			Ao longo de minha busca, busquei encontrar uma lógica na numeração dessas caixas, se seria por ordem alfabética ou cronológica, ou ainda uma ordenação pelos temas, mas não obtive sucesso. Segui os passos de Brito e Fernandes e fui investigando as caixas com a numeração em torno das que eles já haviam pesquisado. Lentamente, novos documentos foram sendo revelados.


			No início de minha pesquisa, procurei documentos que comprovassem a existência de castrati de origem portuguesa. Como pouquíssimo material foi encontrado, não sendo suficiente para sustentar uma teoria, procurei então investigar uma documentação que me desse suporte para construir uma história das atividades dos castrati italianos nos teatros da corte em Lisboa, no século XVIII. Nesse sentido, foi encontrado muitos documentos me permitindo levantar cerca de cem nomes de castrati de origem italiana que trabalharam na corte de Lisboa entre 1752 e 1822, a grande maioria esquecida ou desconhecida pelo meio musical português, assim como pelo meio musical internacional dos dias de hoje.


			Descobri ainda documentos sobre a contratação desses cantores que migraram para o Brasil, obedecendo às ordens do príncipe regente D. João VI para trabalharem em sua Capela Real, no Rio de Janeiro. Esse capítulo pretendeu prosseguir o trabalho de pesquisa iniciado por Alberto Pacheco no Brasil, apresentando novas informações e documentação acerca da contratação dos castrati Angelo Tinelli, dos irmãos Marcello e Pasquale Tani, assim como novas conclusões acerca da influência desses cantores no cenário operístico na cidade carioca.


			Tenho consciência que explorei apenas uma pequena parte do acervo que está armazenado na Torre do Tombo, assim como das outras várias bibliotecas portuguesas. Existem aspectos históricos ainda por esclarecer, documentos a serem encontrados, mas ficará sempre a dúvida se a documentação foi extraviada, destruída ou se está em alguma caixa esquecida, ainda por abrir.


			Kristina Augustin
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					1	Editado originalmente em francês Histoire des Castrats (1989) e posteriormente traduzido para o inglês sob o título The World of the Castrati (1998), para o português com uma versão brasileira (1993) e ainda uma versão portuguesa (2008).


				


				

					2	No âmbito específico da medicina, Hans Fritz reuniu em seu livro - Kastratengesang, Hormonelle, Kosntitutionelle und Pädagogische Aspekte (1994), fatos e opiniões sobre os efeitos da castração no corpo do menino e no do homem adulto.


				


				

					3	Disponível em: http://sophia.smith.edu/~rsherr/. Acesso: 15 maio 2023.


				


				

					4	Devido a uma série de escândalos e notícias nos jornais ingleses sobre seu comportamento social, Beckford foi impedido de ser apresentado à rainha e de conviver com a corte real portuguesa. Por esse motivo inferi-se que no seu diário não tenha mencionado as cerimônias da Capela Real da Ajuda.
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CAPÍTULO I OS CASTRATI e A IMPLEMENTAÇÃO DE UM “GOSTO”



			Os castrati5 estiveram presentes na vida musical europeia durante aproximadamente 300 anos (1550-1850) nos palcos europeus (ROSSELLI 1988, p. 143) e ainda mais tempo, cerca de 466 anos (1456-1922) no seio da Igreja Católica.6 Esse grupo de cantores profissionais exerceu um grande impacto na história da música vocal entre o século XVI e final do século XIX, assim como no desenvolvimento da ópera e na evolução da técnica vocal.


			Os castrati foram considerados como a elite dos músicos pelo seu alto nível técnico e musical e conquistaram um status social que, até então, nenhum outro grupo de cantores atingira em seu tempo (FELDMAN, 2007, p. 01). Inspiraram um número considerável de compositores que criaram obras para essas vozes tão especiais que são hoje interpretadas por sopranos ou contratenores, nomeadamente Claudio Monteverdi, Alessandro Scarlatti, Christoph Willibald Glück, Joseph Haydn, Wolfgang Amadeus Mozart, Georg Friderich Händel, Giacomo Meyerbeer, Jean-Baptiste Lully, Jean-Philippe Rameau, David Perez, Niccolò Jommelli, Padre José Maurício Nunes Gracia, entre outros compositores.


			A castração foi uma prática utilizada desde o período mais remoto da história social do homem. Acredita-se que foi através do culto da Deusa Cibele7, introduzido em Roma por volta de 204 a.C, que a prática da castração tenha sido mais difundida e intensificada na Europa. Em território europeu, os motivos e as técnicas utilizadas para tal ato poderiam variar de uma sociedade para outra, mas em linhas gerais, homens e crianças foram castrados segundo cinco grandes vertentes: questões judiciais (punição), recomendações médicas, motivação religiosa, motivação pessoal ou profissional e motivação musical.


			No âmbito judicial, a castração como forma de castigo talvez seja a mais antiga. Foi praticada principalmente no contexto de vingança e punição para o adultério ou um grande crime que transgredisse a ordem social. Era ainda utilizada para humilhar e torturar prisioneiros capturados em guerra ou como demonstração de poder (BARBIER 1993, p. 07; FROSCH 2006, p. 595; RINGROSE 2007, p. 497).


			Na medicina, a cirurgia era recomendada, na maioria dos casos, como terapia curativa ou preventiva. O físico espanhol Juan Huarte y Navarro (c.1530-1592) encontrou nos tratados medievais de medicina a confirmação dos benefícios terapêuticos da castração contra doenças como a lepra, a hérnia, a epilepsia, a gota e certas doenças inflamatórias (BARBIER, 1993, p. 07; FELDMAN, 2007, p. 10; FROSCH, 2006, p. 595; GERBINO, 2004, p. 349; RINGROSE, 2007, p. 18). Durante todo o século XVI, foi muito difundida a cura da hérnia por meio da castração.


			A prática da castração esteve muito presente na mitologia egípcia, associada a uma forma de garantir benefícios desejados, como obter uma graça específica, assegurar prosperidade e fertilidade. Acreditava-se que os deuses interferiam diretamente nos assuntos humanos e que era necessário acalmá-los por meio de sacrifícios. O senso comum do homem da Antiguidade era que através da doação de um órgão, o da procriação, se obteria uma graça maior ou as tentações e as forças negativas seriam controladas. Acreditava-se que a castração era um meio de fertilizar a deusa da terra – Gaia – que dava vida a todos (RINGROSE, 2007, p. 495).


			Na antiguidade, ser um homem castrado ou eunuco poderia significar uma vantagem no caminho ao poder (SOWLE, 2006, p. 07). De um modo geral, os escravos eunucos recebiam excelente educação e se tornavam exímios professores e educadores com conhecimento em medicina e astrologia. Muitos se tornaram grandes guerreiros, políticos e conquistaram altos postos exercendo um papel atuante na política do império: somente o trono e alguns poucos postos como a prefeitura da cidade eram-lhes proibitivos (SCHOLZ 2001, p. IX; RUCIMAN 1961, p. 158-159). No Império Bizantino para que um rapaz tivesse realmente êxito na vida poderia ser sensato que o pai mandasse castrá-lo (RUNCIMAN, 1961, p. 158; MORAN, 2002, p. 100).


			A grande vantagem dos eunucos era sua incapacidade de procriar, o que significava que nunca seriam impulsionados por ambições de seus filhos. Isolados de suas famílias, que nunca poderiam entrar no palácio, eles se dedicavam ao imperador como a família que nunca teriam. Por estas razões, eles pareciam mais confiáveis em assuntos de Estado [...]8 (ABBOTT 1999, apud SOWLE, 2006, p.08, tradução nossa) .9


			Ao longo da história do Império Bizantino até a queda de Constantinopla, nos períodos conturbados e de transição entre um imperador e outro, cabia aos eunucos manterem a engrenagem administrativa e política do império em funcionamento, pois eram eles que controlavam toda a burocrática (MORAN 2002, p. 100; RUCIMAN, 1961, p. 169). A significação dos eunucos na vida bizantina era a de que davam ao império uma classe dirigente na qual o imperador poderia confiar (RUCIMAN, 1961, p. 158).


			Não se pode, contudo, especificar quando exatamente a prática da castração foi utilizada com finalidade exclusivamente musical ou quando se começou a utilizar a voz aguda dos homens castrados. A tradição no emprego das vozes masculinas no cerimonial religioso nos remete aos primórdios da história da própria Igreja e do desenvolvimento da música religiosa que, inicialmente, não se utilizava de instrumentos e contava exclusivamente com as vozes masculinas como solistas e no coro (SCHOLZ, 2001, p. 272).


			De acordo com o musicólogo Kenneth Levy, existe hoje cerca de 1.200 a 1.500 manuscritos com notação musical do repertório sacro em Bizâncio 10, produzidos entre os séculos X e XIV (DUBOWCHIK, 2002, p. 277). Através do estudo desse material e da própria notação bizantina, confirmou-se que o número de cantores castrados, em geral monges, deveria ser grande. As partituras revelam o uso dos modos autênticos e plagais, assim como solos ricamente ornamentados na região do que hoje designamos de soprano coloratura11 e que somente um castrato teria capacidade de cantar (MORAN, 2002, p. 109; SCHOLZ, 2001, p. 273). As peças mais ornamentadas faziam parte de um repertório específico da liturgia e estavam reunidas num livro intitulado Asmatikon, geralmente composto em notação neumática, apresentando floreios vocalizados sobre um tema em valores longos.


			O primeiro eunuco que exerceu influência formativa sobre a cultura musical na capital bizantina foi o mestre cantor Brison que esteve a serviço da imperatriz Elia Eudóxia entre os séculos IV e V (MORAN, 2002, p. 100). De acordo com o historiador da Igreja, Sócrates (380 -?), Brison foi o responsável pela organização do hino noturno cantado durante o patriarcado de João Crisóstomo. Ao mestre cantor Brison pode ser creditado também o estabelecimento das duas pedras fundamentais que influenciaram o desenvolvimento da cultura musical em Constantinopla: a antífona entre dois coros de cantores e do uso de castrati na corte e nas igrejas (MORAN, 2002, pp. 100-101). Após Brison, o próximo cantor identificado foi Euthymius Casnes e suas atividades foram relacionadas ao período do patriarcado de Theophylactus, nos anos de 933 e 956 (MORAN, 2002, p. 102).


			Outra fonte de referência é o tratado em defesa do Eunuco, escrito pelo tutor do imperador Constatine Porphyrogenitus (905-959), Theodore Balsamon, provavelmente eunuco, onde buscou defender os eunucos e registrou a utilização dos mesmos como cantores. Nesse tratado destaca-se a nota que cita quando o eunuco Manuel chegou à Smolensk, em 1137, com a finalidade de cantar (HERIOT, 1956, p. 10). Outro forte indício da presença dos castrati na música sacra bizantina foi a fundação, em 1077, do mosteiro de Panoiktirmon, no Monte Athos, dedicado a acolher exclusivamente monges eunucos e homens livres da paixão, segundo a descrição do historiador grego Michael Attaleiates (século XI).


			Muitos fundadores dos vários mosteiros alegavam o poder do canto, da salmodia, que deixava a mente focada somente em questões espirituais e afastada das tentações mundanas. Essa noção de cantar com os anjos e transcender a condição humana é fundamental para a compreensão do pensamento musical bizantino como base de uma tradição musical. Por essa razão, o canto não poderia ser alterado e deveria ser cantado de forma apropriada e correta. Para alcançar tal meta foi preciso criar organização e disciplina para os cantores e o coro, dando origem a escolas e documentos regularizadores. Considerando que, para os bizantinos, o canto monástico não era um entretenimento musical e sim um exercício espiritual, cada mosteiro treinava e possuía seu próprio grupo de cantores e não era costume convidar ou realizar qualquer espécie de intercâmbio com outros cantores (DUBOWCHIK, 2002, p. 282).


			A reviravolta política na quarta Cruzada (1202-1204)12, trouxe consigo a destruição da organização musical da Basílica de Hagia Sophia, uma vez que os conquistadores introduziram o rito latino. O repertório antigo transmitido, em grande parte oralmente, pelos cantores eunucos pôde ser preservado apenas em postos bizantinos avançados como as cidades gregas de Thessaloniki, Epiros Monte Athos; na Turquia, nas cidades de Nicéia e Trapezunt ou nos mosteiros no sul da Itália (MORAN, 2002, p 108).13


			Neil Moran defendeu que um grupo de eunucos que cantava as vozes agudas da liturgia em Bizâncio teria migrado para o sul da Itália (MORAN, 2002, pp. 99-112). Já Giorgio Appolonia afirmou que o processo de migração na Idade Média desses cantores castrados deu-se no eixo Bizâncio-Ravena-Roma (APPOLONIA, 1998, p. 166). Christian Gaumy argumentou que o surgimento dos castrati na Península Ibérica passou pela mediação do mundo mulçumano e Tarazona também compartilhou dessa teoria, afirmando que já existia uma tradição de cantores castrados na Península Ibérica desde a Idade Média nos círculos moçárabes de Toledo e em outras partes de Castela (TARAZONA, 1998, p. 646).


			Em relação à existência dos castrati no contexto musical europeu, mesmo com os vários trabalhos de pesquisa em andamento, a maioria dos autores ainda insiste na afirmação de que os castrati tiveram sua origem na Itália em meados do século XVI, como escreveu John Roselli: “Parece não haver evidência de cantores castrados na Europa ocidental antes de 1550”14 (ROSSELLI, 1988, p. 146). Patrick Barbier, em 1993, apresentou um novo ponto de vista afirmando que “[...] através da Espanha é que tudo viria a acontecer no plano musical” (BARBIER, 1993, p.07), mas não desenvolveu esta afirmação. Da mesma forma, os autores contemporâneos como Cappelletto, Scholz, Frosch, Melicow, Rogers, entre outros, que comentaram brevemente em seus textos sobre à existência de cantores castrados espanhóis, não se referiram sobre como e quando teria surgido essa prática no seio das igrejas espanholas.


			Considerando que a Espanha já exportaria bons cantores no século XVI, pode-se concluir que existiam cirurgiões, escolas, uma estrutura para a educação e preparação para essas vozes fortemente desejadas. Andrés Ruiz Tarazona, num breve artigo, abordou frontalmente essa questão do início da prática vocal dos castrati:


			[...] os cantores castrados, que já tinham uma tradição na Península Ibérica desde a Idade Média nos círculos moçárabes de Toledo e outras partes de Castela, alcançaram um posto de destaque nas capelas das igrejas espanholas15 (TARAZONA, 1998, p. 646, tradução nossa).


			Andrés Ruiz Tarazona não desenvolveu mais profundamente essa questão. Coube então ao pesquisador espanhol Angel Medina (2002) apresentar e explorar mais exaustivamente essa questão da origem hispânica do costume da castração com finalidade musical apresentando novas fontes e exaustiva bibliografia.


			1.1	O SILÊNCIO DAS MULHERES


			Taceat mulier in ecclesia (as mulheres devem permanecer caladas na igreja), foram algumas das palavras de São Paulo nas suas Epístolas. Esta frase foi bastante reiterada por vários autores que escreveram sobre os castrati e atribuíram como real motivo pelo qual os cantores castrados foram introduzidos na Igreja Católica. A origem e o contexto dessa instrução sobre o silêncio da mulher encontram-se especificamente em duas passagens do Novo Testamento na Bíblia:


			...estejam caladas as mulheres nas assembleias, pois não lhes é permitido tomar a palavra. Devem ficar submissas, como diz também a Lei. Se desejam instruir-se sobre algum ponto, interroguem os maridos em casa; não é conveniente que uma mulher fale nas assembleias. (Coríntios I, XIV, 34-35, tradução nossa).16 Durante a instrução a mulher conserve o silêncio, com toda a submissão. Eu não permito que a mulher ensine ou domine o homem. Que ela conserve pois o silêncio. (TIMÓTEO I, II, 11-12, tradução nossa) 17


			O capítulo XIV da primeira epístola aos Coríntios faz referência à “Ordem nas Reuniões” e o capítulo II da primeira epístola a Timóteo é referente ao “Comportamento das Mulheres”. Nas passagens acima citadas, o termo “Igreja” não remete ao templo em si, a um espaço físico, mas a uma assembléia de cidadãos de uma determinada localidade, onde apenas homens - no caso gregos, como no das comunidades que Paulo frequentou - maiores de 18 anos, tinham direito à voz e ao voto. Quando o texto bíblico faz alusão ao “silêncio”, se refere ao veto às mulheres nas discussões teológicas ou no ensinamento dos homens. O “silêncio” concerne no comentar, perguntar e ensinar. Em Colossenses, existe o incentivo a que todos cantem a Deus, sem distinção de sexo:


			A palavra de Cristo habite em vós abundantemente: em toda a sabedoria, ensinai e admoestai-vos uns aos outros e em ação de graças a Deus, entoem vossos corações salmos, hinos e cânticos espirituais. (COLOSSENSES 3:16, tradução nossa) 18


			 Se a mulher fosse de fato proibida de cantar na Igreja, os mandamentos do versículo 16, fariam alusão somente aos homens e não seria tão genérico. Pode-se então concluir que esse veto às mulheres de cantar na Igreja, deu-se a partir de uma interpretação equivocada da epístola do apóstolo Paulo aos Colossenses, extraída de seu contexto original, repetida inúmeras vezes e absorvida como “verdade” ao longo dos séculos.


			A amputação deliberada de qualquer parte do corpo era proibida por lei de direito canônico e civil (BARBIER, 1993, p. 103). Qualquer pessoa que se envolvesse com a questão da prática da castração, deveria ser excomungada e aqueles que se submetiam a ela, eram condenados. A partir do final do século XV, a Igreja foi aceitando, sem muito alarde, os cantores castrados desobedecendo à resolução do Concílio de Nicéia19 que excluía expressamente do sacerdócio homens que haviam sido castrados por vontade própria.


			No século XVI, para a realização da polifonia vocal do repertório sacro, as igrejas necessitavam de vozes agudas que cantassem a linha do soprano e os meninos representavam um alto investimento que se perdia ao mudarem de voz.20 Para a Igreja, a troca de coristas era um problema constante. Muitas vezes as igrejas viam-se obrigadas a recorrerem aos falsetistas, mas o timbre dos falsetistas parecia não agradar muito e, na sua maioria, não tinham as vozes tão agudas como a dos meninos. Por essa razão não eram considerados substitutos ideais (GERBINO, 2004, p. 307; ROSSELLI. 1988, p. 147-148). Neste contexto, a Igreja se refugiou na frase de Paulo – taceat mulier in ecclesia - para vetar a atuação das mulheres no espaço sacro, e justificar assim a introdução dos cantores castrados na Igreja Católica Romana.


			Alexandre VI (papa entre 1492-1503), através de uma série de alianças firmadas entre o papado e a coroa espanhola permitiu a contratação de castrati espanhóis para cantarem na Schola Cantorum no Vaticano (SHERR, 1992, p. 601). Quando a bula do Papa Sisto V (1589) permitiu a inclusão de quatro castrati no coro da Basílica de São Pedro, o castrato Francisco Soto de la Langa já se encontrava cantando no coro papal desde 1562. Assim, pelo menos 27 anos antes, o Vaticano já havia abandonado a decisão do Conselho de Nicéia.


			Ao aceitar oficialmente os cantores castrados, a Igreja conseguiu afastar, mais uma vez, qualquer possibilidade de participação da mulher na prática musical religiosa. Exceção à regra foram os conventos ou ordens religiosas femininas, geralmente afastados dos grandes centros, onde havia religiosas que cantavam e compunham. Assim como tem-se conhecimento dos Ospedali de Veneza que ficou conhecido pela qualidade do ensino da música exclusivamente voltado para meninas. Em 1588, o Papa Sisto V proibiu as mulheres de cantarem em qualquer teatro público ou lírico e o talento de algumas jovens, após deixarem o Ospedali, ficou restrito aos claustros e aos salões privados (BARBIER, 1993, p. 49). Segundo uma visão moralista da época, as mulheres de fato deveriam ser excluídas da vida pública artística. Era comum a associação das atrizes e cantoras com as prostitutas, e a presença dessas mulheres, na ótica da época, poderia corromper os bons costumes.


			Em 1599, o Vaticano reconheceu publicamente a existência dos castrati, quando o Papa Clemente VIII autorizou a cirurgia unicamente ad honorem Dei. Uma vez que a mais alta autoridade da Igreja autorizou abertamente a prática da castração com finalidade musical - cantar à glória de Deus - os castrati passaram a ser aceitos e foram se tornando populares na Itália e no resto da Europa.


			Essa proibição foi reiterada pelo Papa Inocêncio XI cerca de 100 anos mais tarde (1688), abrangendo os palcos dos teatros nos estados pontificais. Todas as cortes europeias, que eram católicas e tinham o Vaticano como modelo, adotaram também essa medida vetando as mulheres de cantarem ou atuarem em qualquer atividade nos teatros de corte e na Igreja. A coroa portuguesa não foi exceção: adotou a mesma conduta proibindo as mulheres de se apresentarem nos teatros da corte.


			Embora não se conheça uma legislação específica à interdição das mulheres aos palcos em Lisboa (CRANMER, 1997, p. 18). Tudo leva a crer que foi uma proibição que ficou no âmbito verbal, mas o fato é que a proibição tornou-se uma prática habitual, especialmente nos teatros da corte, e refletia o rigor e a austeridade propagados pelos reis.


			
1.2 	INÍCIO DA PRÁTICA VOCAL DOS CAPONADOS NA ESPANHA21



			O final do século XV e início do século XVI é um período comumente descrito pelos historiadores como a época das “novas monarquias” na Europa, uma época em que monarcas buscavam consolidar o poder de seus reinos (ELLIOTT, 2005, p. 41). Seguindo os ideais de seu tempo, certamente a criação de um Estado unificado e centralizado sob o controle real era o grande objetivo do governo espanhol.


			A política adotada pela coroa espanhola sob o reinado dos Reis católicos conseguiu elevar a Espanha a uma esfera de respeito, grandeza e colocá-la no centro do poder político europeu, alcançando uma hegemonia militar e política (CHASE, 1959, p. 16). O momento de expansão máxima e consolidação da política do Estado coincidem com o período conhecido como Siglo d’oro da música espanhola e da sua forte influência, principalmente na Itália (SUBIRÁ, 1978, pp. 521-522).


			No âmbito da literatura, existem referências aos castrados antes de 1500. Por exemplo, o poeta valenciano Juan Fernández de Heredia (1480-1549) foi o autor do poema A un cantor capado que servia a una Dama que embora se desconheça a data exata de seus versos, a importância dessa poesia para a musicologia é o fato de ser um registro que documenta uma prática musical e sugere que a temática do cantor castrado não era estranha aos leitores da época. Nos versos autor comenta sobre a voz aguda, sobre a fama do castrato e sugere que “falta-lhe o melhor para servir a uma dama”.22


			A temática de uma dama apaixonada por um capón aparece com certa frequência na literatura espanhola do século XVI, algumas vezes como uma mera desculpa para enumerar as qualidades negativas de um capón. No poema abaixo, em tom satírico, a mãe pergunta à filha por que está apaixonada pelo capón reconhecendo, contudo, a capacidade de cantar bem do pretendente.


			

				

					

					

				

				

					

							

							Di, hija? por que te matas


							Por amores del capón,


							Que tiene grandes lãs patas


							Y chiquito El espolón?


						

							

							Diga, filha, por que te matas


							por amor de um capado


							que tem os pés grandes


							E pequeno o esporão?


						

					


					

							

							Si es, hija, por bien cantar


							Más han de ser estimadas


							 Dos lágrimas bien lloradas


							Que todo su gorgear


						

							

							Se for, filha, pelo fato de bem cantar


							Serão mais estimadas


							Duas lágrimas bem choradas


							Que todo o seu gorjear


						

					


					

							

							(Poeta anônimo, apud MEDINA, 2001, p. 108)


						

					


				

			


			No teatro, a novela intitulada El Capón (1597?) de Francisco Narváez de Velilla é uma obra que não pode deixar de ser mencionada. A obra em si aborda os traços psicológicos dos caponados, fazendo uma crítica à natureza e, nesse caso específico, à condição perversa dos homens castrados (HERRERO, 1994, pp. 80-110). A ação central gira em torno dos esforços de reconciliação do Capitão Montalvo com a Igreja e a tentativa de recuperar o dinheiro que lhe fora roubado por um galego. A quarta parte da novela é aquela que mais aborda a questão do capón.


			Passando para a esfera religiosa, em meados do século XV as catedrais espanholas e mosteiros sofreram reformas no âmbito musical. A estrutura hierárquica musical previa um Mestre de Capela, figura central que organizava as atividades musicais, organista e cantores. Em relação ao canto estabeleceu-se que os cantores seriam agrupados em quatro grandes regiões sonoras: baixos, tenores, altos e tiples23 (MEDINA, 2001, p. 41), formando a base do quarteto vocal.


			A partir dessa organização interna, a polifonia vocal religiosa ibérica começou a ganhar uma maior dimensão e necessitava de cantores masculinos para executar as vozes agudas, com uma extensão vocal mais ampla e com maior domínio técnico. Como a Igreja Católica não admitia a presença das mulheres no serviço religioso, pois não permitia que pregassem ou que cantassem no coro da igreja, a solução inicialmente encontrada foi a utilização das vozes masculinas, como as vozes dos falsetistas24 e as dos meninos: niños enteros ou caponados.


			O desenvolvimento da arte musical, mais particularmente o da polifonia, uniu os cantores numa autêntica escola e centro de desenvolvimento musical. Dentro dessa organização, as vozes de soprano e contralto infantis se tornaram uma peça fundamental para a grandeza e qualidade de desempenho do canto litúrgico nas dioceses espanholas. Os niños enteros levavam cerca de seis anos para serem educados e treinados e quando começavam a apresentar um bom desenvolvimento vocal, ocorria a mudança de voz e todo o investimento técnico musical era perdido, gerando um problema contínuo para as dioceses na procura de novas vozes agudas (SOWLE, 2006, p. 09). Portanto, na busca de uma solução para resolver essa questão vocal, a incorporação das vozes dos meninos castrados foi considerada, na época, como a melhor solução.


			Segundo Angel Medina, ao que tudo indica o maior centro de castração na Espanha foi a região de Navarra. O referido autor justifica essa afirmativa utilizando-se inclusive de ditos populares e fontes literárias, e fez alusão a Francisco Gregorio de Salas que, em seus poemas, reforçou a visão das aptidões castradoras dos homens de Navarra (MEDINA, 2001, p. 74). Sempre que possível, os cabildos25 que possuíam uma rede de informações própria, buscavam diretamente em Navarra cantores castrados, optando pelos cantores com até no máximo 30 anos, fase em que apresentavam melhor desenvolvimento vocal e lhes permitia trabalhar ainda por muitos anos. Ou então, as igrejas elegiam um representante do cabildo, que poderia ser um cantor ou um professor, que viajava pelas cidades da Península Ibérica na busca de meninos com um bom potencial vocal.


			Para recrutar os “Seises” ou “cantorcicos”, especialmente destinados ao canto, os professores realizavam grandes viagens fora de sua região [...] Devido ao frequente “vagar” dos professores e dos cantores para as mais remotas capelas e regiões, sabiam muito bem onde havia Seises com “boa voz”. No entanto, a admissão estava reservada ao Cabido [conselho catedralício], através de uma audição para julgar as habilidades: ouvido e voz [...]26 (SCHMITT, 2000, p. 07, tradução nossa).


			Para ser admitido no colégio ou escola de uma catedral, um jovem cantor deveria se submeter a várias provas, mas a maior exigência era a de possuir uma boa voz e condições para aprendizagem da música. Na primeira prova, Sufficientia scientiae, verificava-se se o jovem tinha algum domínio na escrita e leitura; na segunda prova, Vita et moribus, era averiguada a conduta pessoal do menino e a retidão de caráter de seus pais; na terceira, Puritate sanguinis, voltava-se para a questão da “pureza do sangue”, para saber se o menino tinha algum antecedente árabe; a quarta e última prova, Integra salute, consistia de um exame médico para verificar se o menino tinha alguma enfermidade contagiosa, mutilação grave ou defeito físico (MARTÍNEZ, 2007, p. 08). 27


			Após serem submetidos aos exames, podiam ser admitidos os niños enteros, aqueles que não eram castrados, e deveriam ter no máximo nove anos e os niños caponados, os castrados, que poderiam sewr mais velhos, pois tinham a vantagem de não mudar de voz (SCHMITT, 2000, p. 10). Uma vez aprovados, os ninõs de coro viviam em internato comunitário e eram criados por um adulto que exercia a função de pai e professor.


			A partir do século XVI, a Espanha passou por um período de forte recessão econômica devido à diminuição da mineração nas colônias, ao predomínio comercial inglês e à Guerra da Sucessão Espanhola. Foram anos de fome e escassez para a maioria da população. Por essa razão, mesmo que a vida de um niño cantorcico fosse bastante difícil e dura, deve-se considerar que, se ele conseguisse ter um bom rendimento nos estudos, teria um cargo vitalício. Esse era um dos motivos que movia as famílias a castrarem um filho.


			Muitos meninos não aguentavam o rigor do internato e dos estudos e fugiam. Outros tinham a saúde debilitada ou não atingiam um bom desempenho nos estudos e eram retirados da escola (BROOKS, 1988, p. 106). Nos livros de registros encontramos muitas queixas dos mestres de Capela, responsáveis pela educação dos ninõs, principalmente relativas aos problemas de insubordinação que geralmente acabavam em expulsão.


			Especificamente na Espanha, através dos vários estudos existentes, verificou-se e concluiu-se que os meninos eram recebidos, educados e empregados em várias tarefas no âmbito interno e organizacional das Catedrais. Quando esses meninos atingiam a fase adulta, as igrejas possuíam um corpo eclesiástico altamente preparado e com um nível musical de excelência. Bernadette Nelson apresenta quatro divisões nos grupos de meninos: Cantorcicos – meninos cantores; Mozos de Capilla – meninos que auxiliavam na preparação do altar; Mozos de Oratorio – meninos que auxiliavam no oratório do rei e serviam à sua mesa nos jantares públicos; Mozo de Limosna – meninos responsáveis em recolher as sobras de pão para doar aos pobres e necessitados (NELSON, 2000, p. 171).


			Tabela 1: Jornada diária dos ninõs de coro (SCHMITT, 2000, p. 10)


			[image: ]


			Além desses quatro grupos, é pertinente incluir os Seises de Sevilla que foi mais um grupo de meninos que, além de cantar, realizavam uma dança sagrada28 diante do Santíssimo nos períodos de Corpus Christi, Festa da Imaculada Conceição e Carnaval. Efetivamente a palavra seises é o plural vulgarizado de “seis” que por sua vez é uma abreviação da frase los seis niños cantores29, quantidade de cantores delimitada por Bula papal, mas evidências demonstram que as coreografias utilizavam mais de seis dançarinos (TREND, 1921, p. 20).


			A primeira evidência da dança dos Seises data do ano de 1508, com o registro do pagamento de Cantorcillos que cantaram e dançaram na procissão de Corpus Christi (TREND, 1921, p. 19). Inicialmente esses meninos faziam parte do coro polifônico cantando nas vozes superiores, sendo que alguns começaram também a dançar nos autos e nas festas de Natal e Páscoa, sob o olhar vigilante do mestre de capela Francisco Guerrero (1517-1599). Nem sempre os registros especificam claramente a condição física do menino cantor, porém, nem todo menino que cantava no coro a voz aguda era castrado. Por outro lado, os cabidos das igrejas com maior poder aquisitivo preferiam meninos castrados geralmente nomeados capón, caponcitos ou caponcillos.30


			Durante o século XVI, constatou-se que os meninos do coro começaram a viver sob a tutela do maestro de capilla (mestre de capela) em uma casa ao lado da catedral. Verificou-se que essas crianças se beneficiaram mais tecnicamente e eram dotadas de um conhecimento musical mais sólido. Uma das mais antigas escolas do reino de Leão, situada em Tarragona e fundada em 1187 sob o nome de Scolas de Salms i Cant, registrou em 1525 a substituição do chantre (dirigente do coro) pelo mestre de capela no ensino e preparo dos meninos de coro (MARTÍNEZ, 2007, p. 03).


			A partir de então, essa prática foi se difundindo para as outras dioceses como, por exemplo, as de Vich, Urgel, Solsona ou Barcelona, onde eram constantes as escolas de canto para meninos em suas catedrais. Na arquidiocese de Zaragoça, a catedral de Pamplona, Calahorra, Huesca, Tarazona, que no século XIV são mencionadas como as metrópoles eclesiásticas, também mantinham as suas antigas escolas medievais de canto litúrgico sob a direção do mestre de capela. Nas outras dioceses como Salamanca, Zamora, Ávila, Ciudad del Rodrigo (Cidade Rodrigo), Plasencia, Badajoz e Coria, encontramos a presença dos meninos de coro e escolas formativas como Colegio de Niños de Coro. Os cabildos das catedrais de Málaga, Sevilha, Cádiz e Granada também fundaram, com certo atraso, suas escolas de música. A catedral de Málaga delimitou em seus estatutos de 1492 as obrigações relativas ao ensino do niños de coro e, cem anos mais tarde, advertiu que essa responsabilidade cabia ao Maestro de Capela.


			A catedral de Sevilha, que conheceu um florescimento musical na época do rei Alfonso X, o sábio (1221-1284), e de seu filho Sancho IV (1257/58? - 1295), contava com um colégio fundado pelo músico Fernando de Contreras, dedicado ao ensino de literatura e música para crianças. Em 1631, através da bula papal de Urbano VIII, foi criado o Colegio de San Isidoro, com 40 alunos, voltado exclusivamente para o ensino de música. Pedro y Francisco Guerrero, Cristóbal de Morales, Cabezón ou Fernando de Contreras, Castillejo ou Juan Navarro foram alguns dos músicos e compositores que passaram pelo coro da catedral e estudaram no referido colégio. O Colegio de San Isidoro manteve-se em funcionamento até 1960.


			A existência de vários centros de formação musical para os meninos, desde o século XII, e a criação do Colegio de Infantes para niños nos séculos XVI, demonstram que nas diversas dioceses espanholas havia uma preocupação e consciência por partes dos cabildos da necessidade de preparação intelectual, técnico musical e humana desses meninos que foram figuras centrais no culto e na música das catedrais espanholas.


			A procura de cantores com vozes agudas para realizar a voz do soprano, foi uma tônica geral nas catedrais espanholas. Nos registros de várias igrejas encontramos relatos da dificuldade em se encontrar bons tiples. No caso específico das Catedrais menos abastadas, como a de Zamora, que não contava com um grande recurso econômico, a dificuldade era ainda maior.


			Os volumes manuscritos da Biblioteca da Catedral de Burgos registraram de forma continuada o grande interesse da catedral em contratar um niño caponado. Em sua maioria, descreviam se eram cantores castrados (caponados) ou não. O primeiro volume que apresenta informações concretas sobre os caponados data de 1490 a 1514, e pode-se observar a seguinte anotação: “[...] o qual mandarem lembrar daqui a diante, e que o vigário nomeará um moço capado, que tem boa voz, para moço de coro” 31(E-Bua, Registro 26, folio 766, 07/05/1506, tradução nossa).


			Geralmente as igrejas preferiam aceitar crianças maiores de oito pois queriam ter certeza acerca do rendimento musical dos pequenos cantores. Desta forma, o cantor acima citado, se foi contratado com cerca de doze anos, ainda muito jovem, significa que nasceu em torno de 1494 e provavelmente foi castrado em torno de 1502, com oito anos. Nos outros volumes que se seguem também foram encontradas referências sobre castrati espanhóis, nomeados também como tiple.


			[…] Que falem com o cantor Jóan García e que lhe deem a instrução que for necessária para trazer um tiple capado que está em Valladolid 32 (E-Bua, registro 48, folio 354v, 28/03/1547, tradução nossa).


			Neste dia Martím Mingado, cantor tiple, pediu por favor para àqueles senhores que lhe dessem licença para ir à sua terra, porque um tio seu, moribundo, o mandou chamar […]33 (E-Bua, registro 48, folio 418v, 27/03/1547, tradução nossa).


			Neste dia o dirigente do coro, Francisco de Gobantes, responsável pelas rações, entrou no cabildo e disse aos ditos senhores, que traziam um rapaz capado de boa voz, para moço de coro desta igreja [...]”34 (E-Bua, registro 49, folio 23v, 04/03/1550, tradução nossa).


			O primeiro dicionário de terminologia musical escrito em castelhano define o cantor castrado da seguinte forma: “Músico que em sua infância foi privado dos órgãos da procriação para conservar a voz aguda, que canta a parte chamada de Tiple”35 (Dicionário de Música, Sevilha, 1818 apud MEDINA, 2001, p. 44). Ainda é bastante complicado inferir se dentre todos os niños (meninos de coro, os tiples, os contraltos ou o grupo dos Seises) que estavam ao serviço da capela de música, eram ou não meninos castrados. A presença dos castrati nas catedrais é hoje um tema mais que confirmado, mas dentre tantos nomes nos livros de registro não é possível saber com exatidão que porcentagem os caponados representavam sobre o total dos meninos e cantores adultos de uma determinada capela.


			Os livros de registro das catedrais, ao citar um cantor, o descrevia com uma anotação ao lado do nome: capón ou caponado, não deixando dúvidas quanto à sua condição. Porém, acontecia de outros cantores não possuírem essa descrição, não possuíam uma indicação clara se eram ou não castrados. Mas, considerando a preferência dos cablidos por tiples capones e a dificuldade em encontrá-los e contratá-los, conclui-se que os cantores elogiados pela sua qualidade vocal, longevidade e pelos altos salários, pertenciam à categoria dos castrati.


			Medina, que estudou profundamente a história dos castrati na Espanha, defendeu que num coro com quatro integrantes na voz de soprano, normalmente um ou dois seriam caponados, sendo menos frequente três e dificilmente quatro. Em termos de porcentagem, Medina formulou que entre vinte e cinco a cinquenta por cento dos tiples, de uma catedral média espanhola no século XVII, eram castrati. Naturalmente que em tempo de crise ou em um centro religioso com menor poder econômico, esse percentual era diferenciado (MEDINA, 2001, p. 83).


			Essa ambivalência do termo tiple sem dúvida dificulta muito a pesquisa histórica. Nos séculos XVI e XVII na Península Ibérica, pode-se assumir a premissa de que todo cantor tiple não era necessariamente um cantor castrado, mas um castrato geralmente cantava a voz de soprano e poderia ser chamado também de tiple (soprano).


			Essas várias citações tanto em atas, registros escolares, livros de contas e mesmo em poemas e textos teatrais onde os caponados eram figuras centrais, demonstraram a familiaridade da sociedade, tanto da corte como da Igreja, já no início do século XVI, com a questão da prática da castração. É impressionante a antecipação das coroas espanholas no emprego das vozes dos castrati em relação às outras coroas da Europa; é singular a organização interna das igrejas e o fato de, já naquela época, os cabildos possuírem uma estrutura de acolhimento e de ensino para os meninos cantores, se comparamos com outras regiões da Europa, principalmente a Itália, que só viria começar a se estruturar, nesse sentido, depois da segunda metade do século XVI.


			Se no século XVI a música das cortes e igrejas espanholas viveu seu período de apogeu musical, no século seguinte começou o período de decadência. Mas, mesmo assim, a presença dos castrati continuou, talvez não de forma tão brilhante como foi na Itália, mas de maneira oculta e contínua no seio da Igreja. Uma exceção à regra foi o castrato italiano Carlo Maria Michelangelo Nicola Broschi (1705-1782), conhecido como Farinelli, que atingiu estabilidade, fama e fortuna na corte espanhola.


			Após 17 anos de carreira, cerca de 350 árias cantadas e 70 papéis interpretados, com 32 anos de idade e no auge da fama, Farinelli decidiu se retirar do cenário musical para trabalhar e cantar única e exclusivamente para o rei e a rainha de Espanha. Esse episódio da vida do famoso castrato causou algumas especulações menos fundamentadas da parte de alguns musicólogos. Particularmente, sobre os motivos que levaram Farinelli, no auge da juventude e da fama, abdicar de sua liberdade como artista e optar em tornar-se um criado real. O texto abaixo deixa claro a sua condição na corte espanhola.


			O Rei. Eu decidi que Don Carlos Broschi, chamado Farinelo, permaneça em meu real serviço na qualidade de meu criado, servindo somente a mim e a Rainha, minha querida e amada esposa, pela sua singular habilidade e destreza no cantar [...] Dado em San Idefonso a 30 de agosto de 1737 – Eu, o Rei.36 (CAPPELLETTO, 1995, p. 62, tradução nossa)


			Farinelli chegou a Madrid em 07 de agosto de 1737 com a missão de curar o rei Felipe V (1683-1746), através do canto. Existem vários relatos sobre a eficácia terapêutica da voz de Farinelli sobre a depressão do rei. Fato esse que teve o precedente com Carlos II de Espanha (1661-1700),37 que também sofreu de depressões profundas e que no final de sua vida foi reconfortado pela voz do castrato Matteo Sassani (1667-1737), conhecido como Matteuccio (CAPPELLETTO, 1995, p. 60).


			A terapia musical trouxe bons resultados, e o rei Felipe V aos poucos foi retomando seu equilíbrio mental. Ferdinando VI também sofreu de fobias emotivas e fortes momentos de depressão, e muitas vezes se refugiou na amizade e no canto de Farinelli, assim como seu pai (BRUSCHI, 1998, p. 29). Quando Carlos III assumiu o trono (1759), decidiu demitir todos os amigos e confidentes do governo antecessor. Desta forma, o famoso e rico castrato Farinelli retornou a Bolonha, na Itália em 1760 (BRUSCHI, 1998, p. 32).


			Alguns historiadores apontam a diminuição dos castrati na Espanha por volta de 1760 e o término da tradição em 1828. De fato, em 30 de setembro de 1828 através de uma Ordem Real, os caponados foram excluídos expressamente das vagas de niños cantores. Mas parece que antes dessa ordem, o castrato Manuel Lacasia foi contratado para a Capela Real em 1828 e gozou de longa vida cantando até o ano de sua morte em 1880 (MEDINA, 2001, p. 58).


			Já o castrato Pedro Bonastre Canosa, foi contratado para o posto de soprano na Capela Real em 1840 onde esteve ativo até cerca de 1870. Como a Ordem Real foi promulgada em 1828, Medina argumentou que, ou ele já estava cantando na Capela Real antes dessa data e obteve o posto estável na referida data, ou simplesmente a ordem real não foi cumprida. Manuel Lacasia e Pedro Bonastre Canosa foram os últimos caponados espanhóis, provenientes de uma longa tradição, que começou em 1491 com Johannes de Aragonia38 até a morte de Lacasia em 1880. Foram 389 anos de existência dos castrati na Espanha de dedicação à Igreja e à corte.


			1.3 	FLUXO MIGRATÓRIO ENTRE ESPANHA E ITÁLIA


			A história dos reinos de Espanha e Itália possui pontos de interseção muito fortes como a presença espanhola no Vaticano através de Roderic Llançol i de Borja,39 futuro Alexandre VI, que foi papa entre 1492 e 1503, favorecendo a influência espanhola na Itália. Foi nesse momento que se iniciou a “Nação espanhola” em Roma (SHERR. 1992, p. 601) quando os espanhóis começaram a ter uma atuação e impacto significativo não somente nas questões administrativas, mas também na prática musical em solo Italiano, principalmente na Capela Sistina40. A Espanha dependia de Roma no plano religioso, mas politicamente a Sicília, Nápoles e Milão pertenciam à coroa espanhola.41


			No período entre 1530 e 1580 aproximadamente, cerca de trinta espanhóis exerciam plena atividade musical na capela papal ou na vida musical romana. Nessa lista estão incluídos compositores e mestres de capela espanhóis como Cristóbal de Morales (cerca de 1500-1553), que viveu em Roma entre 1535 e 1545, Pedro Ordóñez, clérigo de Palencia que em 1539 ingressou como primeiro cantor da Cappela Giulia e Tomás Luis de Victoria (1548-1611), que foi enviado a Roma em 1565 retornando a Madrid em 1587, músicos estes que desfrutavam, dentro das convenções sociais de sua época, da mais alta reputação em Roma (CHASE, 1959, p. 82).


			Um dado que é genericamente divulgado, é o fato da presença documentada dos cantores castrados espanhóis no coro papal em Roma teria tido seu início com Francisco Soto (1534-1619), no ano de 1562. O castrato ficou mais conhecido como Francisco Soto de Langa, em referência à cidade em que nasceu, e que, em vida, teve sua obra reconhecida (BARBIER. 1993, p. 16; CAPPELLETTO. 1995, p.XII; CHASE. 1959, p. 81; MEDINA. 2001, p. 51).


			Porém os estudos e pesquisas realizados por Richard Sherr na Biblioteca do Vaticano nos revelaram referências anteriores de castrati durante o pontificado de Alonso Borgia (1378-1458), que se tornou o papa Calisto III em 1455. Foi identificada a presença de dois cantores castrados espanhóis no coro papal: Antonius Cortit, da diocese de Tortosa que serviu entre 1456 e 1479, e Johannes de Ponte, da diocese de Valencia que trabalhou nos anos de 1456 e 1458 (SHERR, 1992, p. 608), muitas décadas antes da referência tradicionalmente aceita.


			Sherr descobriu que no grupo profissional na Capela Giulia e depois Capela Sistina (SHERR, 1992, p. 601) integrava o cantor Alfonsus de Troya, que começou sua carreira em Toledo, foi contratado em 1497. Dois anos depois, em 1499, juntaram-se ao coro papal Marturianus Prats e Martinus Scudero, perfazendo o total de quatro espanhóis num coro que contava com vinte integrantes (SHERR, 1992, p. 601). Esta referência a esses dois nomes é, outra vez, anterior à data tradicionalmente apontada pelos investigadores para marcar a presença de cantores espanhóis no coro do Vaticano que, supostamente, teve início com Francisco Soto, em meados do século XVI.


			Em 1502, Scudero se afastou do coro para assumir o posto de capelão e outros dois cantores espanhóis foram contratados: Alfonsus de Frias e Garsias Salinas. Nesse momento o número subiu para cinco permanecendo assim até cerca de 1512, quando o quantitativo de cantores ibéricos elevou-se mais uma vez, de cinco para nove, a saber: Hillanis, Frias, Salinas, Johannes Palomares, Johannes Scribano, Martinus Prieto, Petrus Perez de Rezola, Martinus de Monteagudo e Ludovicus Forero.
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Esse livro é fruto das minhas pesquisas realizadas em Lisboa e no Rio de Janeiro,
entre os anos de 2010 e 2013 e da tese de doutorado defendida em novembro de
2013, na Universidade de Aveiro, Portugal. Nessa edi¢do procurei organizar um
texto que fosse acessivel a todos que se interessam pelo assunto, oferecendo uma
leitura fluida e agradével, mas sem renunciar as informagdes e fontes historicas.
Reduzi e exclui capitulos, apéndices e anexos que julguei serem mais especificos
para os musicos.

Para aqueles que se interessaram pela tematica, na parte final de minha tese,

poderdo encontrar uma analise dos libretos de dperas encenadas em Lisboa
que me permitiu identificar os castrati italianos que trabalharam na corte real
portuguesa, analisar o equilibrio das vozes graves e agudas distribuidas entre
os personagens e principalmente, quantificar a incidéncia desses cantores na
representagdo dos papéis femininos e masculinos. Segue um estudo de seis 6pe-
ras, trés de David Perez e trés de Jodo de Souza Carvalho, que representam dois
periodos distintos do desenvolvimento da dpera em Portugal, onde procurei
analisar o registro vocal utilizado.

A tese conta ainda com um Apéndice que apresenta a transcri¢do dos 363 li-
bretos encontrado entre 1752 e 1806; os gréficos das arias e duetos analisados
demonstrando o registro vocal dos castrati Domenico Luciani, Giovacchino
Conti/Giziello, Giovanni Ripa, Carlo Reyna e Fedele Venturi. No Anexo dispo-
nibilizei alguns documentos histéricos inéditos como os contratos de Angelo
Tinelli, Francesco Reali e Pasquale Tani, assim como a certiddo de nascimento
de Carlo Contucci que se encontra no Arquivo Nacional da Torre do Tombo.

Para aqueles que quiserem ter acesso a tese na integra, ela esté disponivel no por-
tal da Universidade de Aveiro (UA) em https://ria.ua.pt/handle/10773/11961.
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5h30 - abril a outubro
6h30 - outubro a abril

Horério para despertar. Classe de latim

7h30

Café da manh3. Uma vez terminado, caminhavam com o professor de

musica ao Palacio para cantar no oficio matinal.

%h - 11h Classe de musica com aulas tedricas, aulas praticas, estudo do
repertério sacro vocal e aulas de canto

12 horas Almogo

13h -15h Siesta (pausa), momento de recolhimento

15h -16h Aula para os que necessitavam melhorar o latim ou redagio.

16h - 15h Classe de musica para exercitar o contraponto ou estudar os madrigais

19h - 20h Continuagio da aula de miisica da parte da manh3, enquanto o
professor corrigia os exercicios

20h Jantar

21h Ida ao oratério com o Reitor para rezar o rosario

22h Horério de recolher, dormir
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