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A Orera E 0 FINAL FELIZ: QUESTOES DE POETICA!

Paulo M. Kiihl?

RESUMO: Desde os primérdios dos espetdculos teatrais inteiramente musicados, estabelece-se a
convengio ticita do final feliz. Desse modo, até mesmo episédios oriundos de escritores antigos, com
conhecidos finais funestos, acabaram sendo transformados, acomodando a trama aos usos dos locais
onde dperas eram apresentadas. Apesar de parecer uma solugio fécil ou episédica, hd algumas questoes
poéticas envolvidas, o que transparece sobretudo em alguns escritos sobre épera, no século XVIII. A
proposta deste artigo ¢ discutir, em primeiro lugar, através de exemplos, como o final feliz acontece em
algumas dperas e qual a funcio que nelas desempenha; num segundo momento, a intengio é mostrar
como a critica italiana do final do século XVIII se mobiliza para dar conta da questdo.
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Os criticos muito estrilaram para provar que o final funesto era essencial a 6pera,
tanto quanto agora o fazem para provar o oposto. Assim acontecerd sempre que
a critica estiver desacompanhada da filosofia.? (ARTEAGA, 1785, v. L, p. 58).

Em que medida o final feliz pode ser entendido como um problema
filos6fico? Seria uma questao de como se ter uma vida feliz e, desse modo,
ligada & ética e talvez a religido, ou apenas de como se resolve a trama de uma
acao dramdtica? Ou da combinagio de ambos? Na citagao acima, extraida do
volumoso Le Rivoluzioni del teatro musicale italiano dalla sua ovigine fino al
presente, de Stefano Arteaga (Esteban de Arteaga), cuja primeira edicio ¢ de
1783, notamos a preocupagio do autor em acompanhar com a “filosofia” sua
discussio sobre o final feliz nas éperas. O desconforto vinha do fato de muito

! Retomo neste texto algumas discussoes presentes em KUHL (1998).
htep://dx.doi.org/10.1590/50101-31732016000500004

% Professor do Instituto de Artes da UNICAMP desde 1993. Suas pesquisas versam sobre a histéria
da épera e a histéria da arte e, atualmente, participa de uma rede de pesquisa sobre 6pera italiana em
contexto transnacional, num convénio entre a University College — Londres, University of Cambridge,
Brown University e UNICAMP, com o financiamento do Leverhulme Trust.

3 “I critici avrebbono allora cicalato altrettanto per provar, che Iesito infelice era essenziale all’ Opera, quanto
fanno ora per provare I'opposto. Cosi avverra sempre che la critica andera scompagnata dalla filosofia.”
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ter sido escrito sobre dpera, especialmente sobre o tema do final funesto versus
o final feliz, com virias mudancas de “opinido”, sem uma reflexdo, segundo
o autor, verdadeiramente filoséfica, problema, alids, muito usual no mundo
da épera e frequentemente enunciado e repetido no tltimo quartel do século
XVIIL Por filosofia, aqui, entendam-se, sobretudo, questées da poética e,
especialmente, as visoes de Aristételes e Hordcio, muitas vezes lidas através da
lente de Boileau. Trata-se de uma combinagio tradicional, mas que raramente
se coaduna com as priticas do mundo da 6pera, gerando uma controvérsia
inesgotdvel na histéria dos espeticulos inteiramente musicados — género
classificado como “monstruoso”, por Voltaire, e que a todo tempo parecia
escapar de qualquer tentativa de organizagdo tedrica mais rigorosa.

O FINAL FELIZ: CONVENCAO DA OPERA

O final feliz (fieto fine) ¢, sem davida, uma das maiores convencoes,
ainda que tdcita, dentro da dpera italiana (FABBRI, 1990). Vem a tona aqui
a questio do género dramdtico a que pertenceria a dpera, uma vez que, a
principio, esta se propunha como tragédia, mas uma tragédia adaptada. As
tragédias com final feliz, sobretudo através da intervengio do deus ex machina,
ja existiam desde a Antiguidade, mas, na 6pera, a convencio se torna muito
muito forte’. E o final feliz acaba praticamente obrigatério, na épera, nio
apenas porque as representagoes, pelo menos no inicio, aconteciam em
ocasioes solenes que deveriam excluir o final trdgico; também nos primoérdios
da épera publica, em Veneza, havia final feliz. Assim, de um lado, hd uma
questdo do decoro de ocasido (a festa, especialmente casamentos); de outro,
uma proposta poética. Se lembrarmos que Aristételes, apds tratar da peripécia
e do reconhecimento, recomendava que a passagem da dita a desdita seria o
mais desejdvel, o final feliz certamente se tornaria um problema para aqueles
que desejassem seguir os preceitos do Estagirita.

Em seu estudo sobre o tema do final feliz, Beatrice Alfonzetti (2008)
levanta algumas questées: além do “como terminard?”, ¢ igualmente necessdrio
perguntar-se “onde inicia o final?” Também vale lembrar que, nas éperas em
geral, o final jd ¢ conhecido desde o inicio, através da leitura do argumento,

o conhecimento da histdria ou, ainda, da prépria repeticio das dperas. Dessa
d h to da hist da, d ticao d D
forma, nio hd exatamente surpresas nem imprevistos, assim como em vérias
outras experiéncias literdrias ou teatrais. Uma outra questao diz respeito ao

“Para detalhes sobre as origens do final feliz, cf. Sternfeld (1979).
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que ¢é exatamente o final feliz: trata-se da sorte ou salvacido do personagem
ou uma resolucio da agio dramdtica? Muitas vezes, os dois coincidem e a
aflicao que o publico experimenta, a0 acompanhar o destino dos personagens,
¢ certamente uma das principais forgas da tragédia. Contudo, a felicidade ou
infelicidade devem ser encaradas como um resolugio das agdes e podem ter
efeitos distintos, ainda mais no caso dos dramas com musica.

Ao olharmos para algumas éperas, ¢ possivel nelas reconhecer diversos
tipos de final feliz. Aquele mais propriamente feliz seria um no qual a sequéncia
da trama se encaminha em dire¢do a um final desejado. E o caso da Euridice,
de O. Rinuccini (1600), tradicionalmente considerada pela historiografia
como a primeira pera: apresentada dentro das comemoragées do casamento
de Maria de Médicis com o rei Henrique IV de Franca, no Paldcio Pitt, em
Florenca, nela Orfeu desce aos inferos para recuperar Euridice e tem sucesso
em sua empresa, saindo do reino de Plutdo com a amada, sem maiores
dificuldades. Assim, todos atingem a meta esperada, sem nenhum prejuizo. Jd
no préprio Prélogo da obra, no qual a personificagio da Tragédia aparece para
tratar de suas novas fungoes, hd uma espécie de manifesto de distanciamento
com relacio a tragédia antiga ¢ a proposta de novos caminhos. Ao final do
libreto, a justificativa para um tal milagre estd, é claro, no poder do amor e
da musica, que tudo transforma, inclusive o final tradicional do mito. Tal
ideia ¢ importante para insistirmos em uma das diferencas essenciais entre
a Opera e a tragédia, pelo menos neste momento: a presenca da musica e as
transformagoes por ela provocadas. Se a tragicomédia, “invengao” do século
XVI, ja propunha o final feliz, a tragicomédia pastoral criava uma trama mais
coerente para que ele acontecesse. A dpera nascente, diretamente associada a
tragicomédia pastoral, s6 que inteiramente musicada, perpetua a convengio.

Permanecendo no tema de Orfeu, tio caro, por vdrios motivos, ao
mundo da 6pera, quando olhamos para a tradigio francesa, vemos outro
tipo de final feliz. Em La Descente d’Orphée aux Enfers (1683)°, Orfeu vai
igualmente ao inferno e, para conseguir sair com Euridice, deve argumentar
com Plutdo. O argumento ¢ interessante, porque Orfeu consegue convencer
o deus dos inferos, afirmando que Euridice, como mortal, deverd morrer
novamente um dia. Entdo, por que nio permitir que saia, se um dia ela vai
mesmo voltar? Plutdo, tocado pelo argumento e, certamente, pela musica de

> Libreto de anénimo, musica de M. A. Charpentier. Nao se trata de uma zragédie lyrique, mas
provavelmente de uma cantata de cimara.
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Orfeu, permite que o casal saia do Hades, com a usual proibi¢do de olhar para
trds®. E eles saem!

Numa obra que se tornou mais emblemdtica para o mundo da dpera,
o Orfeo (1607) de A. Striggio e Monteverdi, as mudancas no final foram mais
problemdticas. Sabe-se que Monteverdi queria o final funesto, com as bacantes
destrocando Orfeu, o que teve de ser abandonado. Na versio publicada do
libreto e da musica, Orfeu olha para trds, perdendo Euridice para sempre;
quando retorna aos campos da Tricia, é levado por Apolo em um carro
triunfal, restando apenas uma danca mouresca ao final, como um eco das
bacantes. Trata-se aqui também de um final feliz, mas nio aquele “ideal”, pois
os dois amantes nao se reencontram. Dirfamos ser mais um final paliativo,
assim como a chegada de Baco a ilha de Naxos, na Arianna (1608) de O.
Rinuccini e Monteverdi, resgatando a abandonada Ariadne. Aqui estamos
diante de um outro tipo de final feliz, em que o libretista contorna o evento
funesto para onde se encaminha a agao, oferecendo uma solugao alternativa.
Ainda hd outra espécie, em que a agdo ¢ interrompida e a catdstrofe evitada.
Em Orfeo ed Euridice (1762), de Gluck e Calzabigi, o final feliz é conseguido,
mas, dessa vez, ele acontece através da intervencao de Amor. Depois de perder
Euridice pela segunda vez, ao desrespeitar a proibicio de olhar para trds, e
quando estava a ponto de matar-se, Orfeu é refreado por Amor, o qual lhe
devolve Euridice. Note-se que, aqui, o final feliz ainda ¢ o esperado, mas s6
acontece através da intervenc¢io de um deus, cuja presenca na dpera italiana do
século XVIII néo era o procedimento mais comum para a realizagio do final.

Ao voltarmos a atengio para outras obras, especialmente aquelas
produzidas para festividades nas cortes europeias durante boa parte do século
XVIIL, e em particular em Viena e Lisboa, notamos o uso sistemdtico do final
feliz, como parte das celebracoes de aniversarios, dias onomdsticos e casamentos
dos governantes. O caso portugués serve como importante exemplo da longa
permanéncia da convencao, j4 num periodo em que a épera de matriz italiana
tomava caminhos bem distintos. Como demonstrou Jacques Joly (1978), as
festas teatrais de Metastasio, escritas para a corte vienense, inseriam-se num
contexto mais amplo, em que a prépria familia real participava do espetdculo
e, sobretudo, havia uma forte tendéncia moralizante, principalmente com
as diversas recomendagdes na construgio da ideia do bom governante. No
caso da dépera de corte em Portugal no século XVIII, hd vérios exemplos que

7

confirmam esse procedimento, e o final feliz é um recurso constante. Em

¢Sobre a origem e significado dessa proibicao, cf. Detienne (1974).
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algumas obras de Gaetano Martinelli, libretista oficial da corte portuguesa, o
final feliz j4 era esperado, mesmo que dependesse da intervengio de deuses ou
semideuses, como no caso de Hesione salva por Hércules, em Esione (1784),
e Andrémeda por Perseu, em Perseo (1779). O préprio argumento das obras
jd anunciava o final feliz: em Alcione (1787), sabe-se que Netuno intervird a
favor dos amantes (Alcione e Ceix); em Bauce e Palemone (1789), ¢ igualmente
esperado que Japiter poupe as vidas do casal protagonista; em I/ Ratro di
Proserpina (1784), também jd se sabe que esta passard metade do ano com a
mae Ceres e a outra com Plutdo; em Adrasto (1784), sabemos quem ¢é Polinice
e qual ¢ o significado do ordculo.

O menos problemdtico de todos é o caso de Penelope nella partenza da
Sparta (1782): o grande dilema ¢é se Penélope parte ou nio com seu esposo
Ulisses, deixando para trds seu pai. Ora, que assunto dramdtico existe em uma
obra como essa? Sim, hd um conflito da protagonista, que deve optar entre
o dever de esposa e a gratiddo de filha, mas nao hd exatamente uma situagao
trdgica. O final nio apenas ¢ feliz, mas ¢ ébvio, porque jd anunciado no préprio
titulo. Existem também aquelas obras em que ao libretista resta apenas uma
solugdo: a intervengio de deuses. E o caso de obras como At e Sangaride (1779),
a j& mencionada Alcione, Calliroe (1782), Cadmo (1784), Numa Pompilio
(1789) e Teseo (1783). Certamente ndo é a solugio preferida pela tradicio
italiana da 6pera, apesar de a presenca do maravilhoso nio ser de todo estranha
a ela (BUCH, 2008). Martinelli poderia até ter lancado méo de recursos que
estivessem de acordo com as normas da dpera séria, inclusive transformando
o enredo, mas a op¢io parece ter sido justamente a de manter os episddios tais
como tradicionalmente narrados, utilizando a solugio do deus ex machina, que
oportunamente faz uma licenca final. Nio apenas a presenca do deus garante
o final feliz, como também encadeia a trama para o elogio sem uma passagem
abrupta. O préprio sentido da homenagem assume um novo aspecto nessas
obras, pois, além do espelhamento do homenageado com o herdi, é igualmente
lembrado o valor da virtude representada pelo deus (por exemplo, Minerva e a
sabedoria), capaz de transformar a sequéncia dos acontecimentos.

Todavia, certamente uma das grandes vantagens da exigéncia do
final feliz ¢ mostrar como a vontade do governante pode ser transformada,
dependendo de sua capacidade de compreender os fatos de maneira abrangente,
de refletir e ndo apenas de sentir ou, ainda, de apelar para afetos elevados, por
oposicao aqueles exclusivamente egoistas, revelando uma faceta magnanima,
grandiosa e generosa, justamente as caracteristicas que serdo mais lembradas
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nas licencas finais. Em Metastasio, parece haver uma progressio nas obras, as
quais tendem a criar a imagem do soberano virtuoso, sobretudo a figura de
Tito, cuja cleméncia ¢ algo jd conquistado. Em Martinelli, os heréis passam
por duvidas e sofrem, mas conseguem finalmente mostrar suas qualidades,
mesmo porque sabemos, de antemio, que nenhuma empresa estd além das
qualidades conferidas ao herdi. Ou seja, sabemos que este conseguird realizar
sua tarefa, por mais duras as provas, porque para isso foi talhado. Contudo,
nao ¢ porque o final feliz era esperado que o publico deixava de experimentar
qualquer tensdo; dentro da negociacio entre o publico e o espetdculo, como
uma convengdo suficientemente sedimentada, o final feliz apenas garantia a
exclusao do funesto.

JUSTIFICANDO O FINAL FELIZ

A explicagio para a presenca do final feliz podia ser feita pela tradicio,
invocando-se os costumes teatrais; por elementos exteriores a0 drama e a acéo,
mas ainda como partes constituintes do espetdculo — a ocasido em que era
apresentada a obra; ou, ainda, pelas mudangas nos costumes ¢ na religido,
que trouxeram consigo transformagbes nos finais dos dramas. Apelar para a
questdo do decoro e da etiqueta, que também deveriam ser respeitados dentro
dos dramas, como o eram na vida da corte, era sempre atil. Surgem também as
explicagbes que tentam inferir a importincia do final feliz a partir da prépria
estrutura do drama musical.

A justificativa mais comum para a presenga do final feliz é a de que
as Operas eram apresentadas em ocasioes festivas, ndo podendo conter cenas
que diminuissem o valor da comemoracio, como no caso de Rinuccini.
Como se viu, o final feliz j& era empregado em tragicomédias pastorais, de
onde derivaram muitas das convencoes da pera. Género desconhecido na
Antiguidade, a tragicomédia pastoral rompe, na composicio poética e na
encenagio teatral, com modelos reais e imagindrios do teatro antigo. Através,
sobretudo, do Pastor fido, de G. B. Guarini (publicado em 1590), com as
anotagdes do proprio autor, e de diversas discussoes sobre a poética no século
XVI, hd uma tentativa de experimentagio com relagio aos preceitos herdados
da poética cldssica, e o final feliz surge como uma alternativa a esses modelos.

Na tradicio da pera, existem, ¢ claro, casos de obras com final trdgico ao
longo dos séculos XVII e XVIII — a versao original de Didone Abbandonata ou o
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Catone in Utica de Metastasio sao bons exemplos — e a justificativa de que as obras
eram apresentadas em ocasides comemorativas parecia ser suficiente. Martinelli
também parece ser partiddrio dessa explicagio, ao enunciar, em Calliroe, que o
fim trdgico foi evitado por ser “[...] pouco conveniente & celebragio de um dia
tdo glorioso.” (MARTINELLI, 1782). Nao hd, portanto, motivos para se ater
a suposta fonte utilizada (Higino), j4 que a comemoragio do aniversirio de D.
Maria Francisca Benedita nao aceitaria um final funesto, o que pode ser estendido
para as outras comemoragoes. Todas as dperas de celebragio de Martinelli ém
um final feliz, alinhando-se assim com a tradi¢io. Apenas no oratério Salome, a
mie e os filhos sdo sacrificados, mas ndo seria possivel mudar a histéria biblica. A
tnica obra do autor que escapa da convencao é A mdi indiscreta, uma tragicomédia
em trés atos, obra publicada em 1795 e talvez nunca encenada. Nio se trata de
uma tragédia, ja que os personagens nao sdo heréis ou reis, hd elementos comicos
permeando a obra, sobretudo nas agoes dos criados, € o final ndo é exatamente
nem feliz, nem infeliz. A obra termina com o arrependimento do filho, o perdao
do pai, mas com severas criticas & mae, que d4 titulo & obra, e um amargor permeia
os personagens. Nao hd jibilo nem comemoracio, e trata-se de um texto em que
as emogoes s10 mais proximas, em certo sentido mais sinceras e mais burguesas.

Em Portugal, o final feliz também foi justificado com o uso do argumento
de que era um recurso apropriado s comemoragdes. Um comentador
portugués do século XVIII, Francisco Bernardo de Lima, reconhece que a
funcio da 6pera, ou da arte em geral, é distrair e agradar:

Nio obstante o que dizemos, ¢ certo que algumas impropriedades, que
se podem achar nas 6peras Italianas do Porto, sio comuns as 6peras de
todas as nagoes, porque nio se representam ordinariamente como devem
ser: em lugar de se seguirem as regras ditadas pela boa razio, s6 se observa
uma musica artificial variada com dangas também artificiais, nio devendo
ser estas sendo a representacio do gesto exagerado, assim como a musica é
a expressio mais forte da declamagio: mas como os Principes, ¢ Grandes
estio ocupados de negécios sérios, preferem para descansar das suas fadigas
este género de espetdculos que nio pede muita atengio, sem que por isso
deixem de ser estes espetdculos os mais divertidos do mundo. (LIMA,

1762, apud BRITO, 1989, p. 186).

Note-se a énfase dada a diversao dos “Principes e Grandes” e a
necessidade de agradd-los, j4 que sao os mecenas das produgoes musicais —
e af poderia residir a justificativa de encontrar um final feliz. Entretanto, as
explicagbes nio eram apenas desse teor. J4 no Diciondrio do Padre Bluteau,
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o autor chamava a aten¢io para o fato de que seria equivocada a associagao
exclusiva entre final infeliz e tragédia:

Das primeiras Tragédias, que tiveram fins, ou catdstrofes funestos, nasceu
o erro dos que imaginam que toda a Tragédia ¢ Poema Dramdtico com
fim triste, e lutuoso; porém nas dezenove Tragédias escritas por Euripedes,
achamos muitas com festivo, e alegre desfecho. [...]

Sucesso trédgico, modo trdgico - Vid. Triste, funesto, etc. introduziram
este adjetivo neste sentido os que erradamente imaginaram que toda a
Tragédia havia de ter um fim desgracado, e funesto. (BLUTEAU, 1721,
Tragédia, p. 236)

Assim, segundo o autor, nao ¢ licito classificar uma obra apenas segundo
seu final; para ele, o que define o cardter trdgico é a “[...] representagio das
acoes ilustres dos Principes, e dos Herdis.” J4 na edigdo revista, de 1789, a
referéncia ao final “funesto” ¢ forte, ainda que nao obrigatédria: “[...] poema
dramdtico, em que se representa acio grande, e séria entre pessoas ilustres,
que tem de ordindrio algum fim funesto, e excita o tetror, ou compaixao.”

(BLUTEAU; SILVA, 1789, Tragédia, p. 793).

Outra justificativa apela para a mudanca dos costumes: os gregos nao
eram bédrbaros, mas desconheciam a revelacio da graca crista e dai necessitarem
do final “trigico”. Lorenzo Giacomini (1597, p.51), ao tratar da purgagio,
entendida como principal funcio da tragédia, defendia que ela progredisse
da miseria A felicita, pois, para ele, “[...] o mal préximo, que sem esperanca de
salvacio, estd por acontecer, é considerado pela alma como presente e, como
tal, leva & compaixdo”, cumprindo a fun¢io purgativa da arte. De acordo com
Guarini, em seus comentdrios de 1588, o ouvinte moderno nio precisaria
ser purgado com o horror das tragédias gregas, porque ele viveria dentro da
religido cristd, ao contrdrio dos antigos:

E para tratar da nossa época, que necessidade temos de purgar o terror e
a piedade com as visoes trdgicas, tendo os preceitos santissimos de nossa
religido, que no-los ensina com a palavra evangélica? Aqueles horriveis e
truculentos espetdculos s3o excessivos e parece-me que hoje em dia a agao

trigica s6 deve ter como fim o deleite. (GUARINI, 1733, p.420)’.

7 “E per venire all'etd nostra, che bisogno abbiamo noi di purgar il terrore e la commiserazione con
le tragiche viste, avendo i precetti santissimi della nostra religione, che ce li insegna con la parola
evangelica? E perd quegli orribili e truculenti spettacoli son soverchi, né pare a me oggi si debbia azion
tragica ad altro fine che per averne diletto.”
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Planelli, quase duzentos anos depois, enuncia de maneira semelhante
os motivos pelos quais teria sido abandonado o uso do final trigico:

A passagem feita pela tragédia do final triste ao feliz é uma prova certa do
progresso feito pelo género humano na placidez, na urbanidade, na cleméncia
[...]. No nascimento da tragédia antiga a Grécia era habitada por nacoes
belicosas e ferozes, que ainda conservavam, em meio as mais cultas cidades,
um resto de sua antiga selvageria. As tragédias que deles restaram emanam
em tudo o cardter da nagdo: os personagens sio magninimos e grandes e,
a0 mesmo tempo, impetuosos ¢ desumanos. A opinido desvantajosa que
os gregos tinham do comércio, como um oficio infame e indigno de um
cidadao, e as frequentes discérdias que a inveja e o desejo de sobressair-se
acendiam nas suas cidades contribufam a tornd-las cruéis. O que mais? Sua
prépria religido e sua teologia aumentavam a ferocidade: tendo os ritos
bérbaros, que desonram a humanidade, e apresentando na divindade os mais
abomindveis exemplos de ira, de vingangas, de injusticas, de homicidios, de
traigoes. Assim, para mover um povo com tal cardter, a antiga tragédia tinha
de operar fébulas de suma atrocidade, que terminavam com exilios, misérias,
mortes de personagens da mais condicdo; de outro modo, pouquissimo
efeito teriam na alma dos espectadores.

Mas a tragédia moderna, nascida em meio a um povo civilizado hd
muitos séculos, amigo do comércio e dos estrangeiros, e professador de
uma religido que inspira a caridade, a mansuetude, a paz, a compaixio, a
beneficéncia, teve de diminuir as atrocidades, se quisesse mover em vez de
provocar desgosto, como faz hoje em dia a leitura das tragédias gregas [...].

Para entdo obter a sua finalidade basta 4 tragédia moderna expor nio a
rufna, o banimento, o massacre dos personagens ilustres, mas apenas o
perigo de incorrer naquelas desventuras. O que basta para provocar a
compaixdo e o terror em nossas almas; e assim foi dispensada de terminar
com aquelas catdstrofes funestas. Nio foi entio sem razio que ela mudou
o fim trdgico de triste em feliz.® (PLANELLI, 1981, p. 42-43).

8 “Questo passaggio fatto per la Tragedia dal tristo al lieto Fine ¢ una pruova ben certa del progresso

fatto dal genere umano nella placidezza, nella urbanitd, nella clemenza, che si dicano i nostri
misantropi. Nella nascita dell'antica Tragedia era la Grecia abitata da nazioni bellicose, ¢ feroci, che
conservavano ancora in mezzo alle pili colte citta un resto di loro antica salvatichezza. Le Tragedie, che
di essi rimangono, spirano da per tutto questo carattere della nazione: essendo i personaggi di quelle
magnanimi, e grandi, ma a un tempo stesso impetuosi, e inumani. La svantaggiosa opinione, che i
Greci aveano del Commercio, come d’un mestiere infame, ¢ indegno d’un cittadino; e le frequenti
discordie, che la gelosia, €'l desiderio di primeggiare accendeva tra le loro cittd, contribuivano a
rendergli crudeli. Che pili? la loro stessa Religione, la medesima Teologia aumentavano la loro ferocia:
avvendo quella de’ barbari riti, e che disonorano 'Umanitd; e presentando questa nella Divinita i pitt
abbominevoli esempi d’ire, di vendette, d’ingiustizie, d’omicidi, di tradimenti. Per muovere adunque
un popolo di tal carattere ebbe mestieri I'antica Tragedia d’adoperar Favole di somma atrocita, che
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Assim, a fun¢io da tragédia estaria diretamente relacionada ao cardter
de um povo, e ai também se incluiria o uso de episédios violentos e do final
funesto. Jd Arteaga utiliza outra explicagio e tampouco vé problemas no
uso do final feliz; segundo o autor, Carlos VI de Habsburgo nao apreciava
os espetdculos sangrentos e seu gosto tornou-se lei para Stampiglia, Zeno
¢ Metastasio. Para o autor, nio hd comparagio possivel com o drama dos
antigos: como, na 6pera, todas as condigoes sio diversas, outras leis e outra
poética sdo necessdrias — e daf a necessidade da “filosofia”.

Uma outra questao importante ¢ a do decoro e do que era ou nio
tolerado em cena. As regras da etiqueta valiam nio apenas para vida em
sociedade, mas também para aquilo que era representado no teatro.” A
verossimilhanca deveria ser respeitada, e aquilo que de fato aconteceu nao era
0 mais importante e, assim, mortes em cena deveriam ser evitadas. A questao
da morte em cena ¢ das mais delicadas; mesmo nos suicidios, tomar veneno
era mais recomendado, pois ndo se devia mostrar cenas sangrentas no palco,
pelo menos nio nas Gperas. Ainda aqui, é necessdrio fazer a ressalva de que
os costumes eram diferentes segundo os povos. Na 6pera italiana, as cenas de
morte ndo eram toleradas e o final feliz era necessdrio; na magédie lyrique, o
final feliz nao era regra; no teatro inglés, o gosto por episédios cruentos existia,

a ponto de Voltaire (1967, p. 318) escrever:

Bem sei que os trdgicos gregos, alids superiores aos ingleses, erraram ao
tomar com frequéncia o horror pelo terror, e 0 nojento ¢ o incrivel pelo

terminassero con esili, miserie, morti di personaggi del pili alto affare: altrimenti pochissimo effetto
avrebbe potuto promettersi nell’animo degli Spettatori.

Ma la moderna Tragedia, nata in mezzo a un popolo da molti secoli incivilito, amico del Commercio, e
degli stranieri, e professante una Religione, che ispira la carita, la mansuetudine, la pace, la compassione,
la beneficenza, dovette scemare d’atrocit, se anzi che muovere non volesse disgustare, come fa in oggi
la sola lettura delle Tragedie greche [...].

Ad ottener dunque il suo fine basta alla moderna Tragedia d’esporre non la rovina, lo sbandeggiamento,
lo scempio d’illustri personaggi, ma solamente il lor pericolo d’incorrere in quelle sventure; tanto
bastando a destare la compassione, ¢l terrore negli animi nostri; e quindi fu dispensata dal terminare
con quelle funeste catastrofi. Non fu dunque senza ragione, che essa cambio il tragico finimento di
tristo in lieto.”

?“Se o Teatro fosse ainda um principio de educagio, uma prética da moral dela; um despertador da Religido,
dos costumes, ¢ da virtude, como era em Atenas, nenhuma morte com armas defendidas pela Lei, por mais
trégica que fosse, deveria ir ao Teatro [...] A Religi@o, e as Leis deveriam ser invioldveis na cena sempre que se
ndo seguisse imediatamente o castigo aos transgressores.” (FIGUEIREDO, 1805, p. xxxxiii).
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trigico e pelo maravilhoso. A arte estava em sua infincia no tempo de
Esquilo, como em Londres no tempo de Shakespeare.’

Entretanto, o autor ¢ o primeiro a lembrar que mesmo uma defini¢ao de
tragédia variaria no espago e no tempo. A morte de personagens pode aparecer
ou como punigio exemplar, no caso dos tiranos ou de outros culpados, ou
como episédio fundamental na representacio da vida dos mdrtires, no caso de
obras sacras. Entretanto, nas obras com texto de Martinelli, nunca atinge os
personagens justos e pios; nas circunstincias em que seria inevitdvel a morte
e o sacrificio dos herdis, surge alguma solugio evitando o final trigico. Os
herdis certamente se mostravam dispostos a morrer, mas, justamente por
suas qualidades, sio poupados. No caso das dperas com cenas de morte'!, é
o sacrificio do heréi que funciona como um novo alento para a capacidade

expressiva dos dramas.

Todavia, o final feliz também pode ser compreendido dentro da prépria
estrutura do drama musical. Carl Dahlhaus (1988), em seu ensaio sobre a
dramaturgia musical, discutiu extensamente a questio. Segundo o autor, o
final feliz nio interfere necessariamente no cardter dramdtico da obra, sendo
as seguintes as criticas mais comuns: 1) o final feliz seria um desrespeito s
leis formais da tragédia; 2) um residuo da estética barroca do maravilhoso,
sobretudo no expediente do deus ex machina; 3) um desprezo pelo publico,
que seria capaz de aceitar e apreciar finais “trdgicos’; 4) um engano com relagao
as possibilidades da musica, a qual seria considerada indbil para descrever ou
representar finais trégicos. A primeira objecdo, o autor responde que é um
preconceito pensar uma obra de arte, no caso a tragédia, apenas através de
seu final e que “[...] trdgico serd o processo mostrado pelo drama em rodas
as situacbes que atravessa e nao apenas no final a que chega: um final que,
nio raramente, pode ser desviado para outra diregio, sem com isso alterar
a substancia do percurso trigico.” (DAHLHAUS, 1988, p.151). A segunda,
afirma que o critério naturalistico é incongruente com a 6pera, e tanto o final
feliz como o trdgico nio sao nem mais nem menos verdadeiros; se um substitui
o outro, pode-se afirmar que houve uma troca de “inverossimilhanga”. Com
relagio A capacidade de apreciar os finais trdgicos, Dahlhaus insiste que no
drama musical, em oposi¢io ao drama touz court, o tumulto dos sentimentos e

1" “Je sais bien que le tragiques grecs, d’ailleurs supérieurs aux anglais, ont erré en prenant souvent
I'horreur pour la terreur, et le dégotitant et I'incroyable pour le tragique et le merveilleux. Lart était
dans son enfance du temps d’Eschyle, comme a Londres du temps de Shakespeare.”

! Para uma discussio sobre o retorno da morte trdgica as 6peras, cf. McCLYMONDS, 1990.
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sua resolugdo é muito mais importante do que o cardter do final. Por fim, no
que diz respeito A capacidade de a musica representar finais trdgicos, o autor
reconhece que, durante o século XVIII, os musicos admitiam dispor mais
de meios apropriados para representar catdstrofes pessoais ¢ interiores do que
prover cenas realistas.

Mais uma justificativa pode ser encontrada para o final feliz: ainda que
houvesse regras e que se devesse criar uma obra com qualidades literdrias, por
mais que os libretistas se empenhassem, o produto do seu esforo geraria apenas
uma obra hibrida, a qual nao seguia nem exatamente as regras das tragédias
nem apenas regras musicais. O fantdstico, o maravilhoso, o verossimil, mas
também o extremamente fingido estavam presentes na 6pera. Se o puablico
aceitava uma obra cantada, quando na vida “real” nio se canta, qual a diferenca
que existe entre um final feliz e um funesto?'?

E curioso notar que, em Portugal, jd no fim do século XVIII e comeco
do XIX, o final feliz permanece como convengio insuperével. Em uma
apresentacio de 11 de novembro de 1801, no Teatro Sao Carlos — teatro
“burgués” por exceléncia — o final de G/i Orazi ed i Curiazi (texto de A.
Sografi, musica de D. Cimarosa, apresentada anteriormente em 17/12/1798,
no aniversirio de D. Maria I) foi mudado especialmente para a noite em que a
familia real estava presente. No final original, Marcos Hordcio mata Hor4cia,
cumprindo seu dever de romano, o que ¢ saudado pelo povo e pelos senadores
e provoca horror em Publio, Sabina e nas matronas (SOGRAFI, 1997,
p.1002). No libreto portugués, o final segue da mesma maneira até antes
de Hordcia ser ferida. Ao final, hd a seguinte indicagio: “N. B.: Unicamente
para a primeira récita, o drama terminard aqui e imediatamente se cantard a
licenga.”"® (SOGRAFI, 1798, p.118). E a épera termina com um elogio a D.
Maria I, cantado por Girolamo Crescentini, elogiando as virtudes da rainha
(cleméncia e observincia das leis), excluindo o final trigico, o que causou
certo espanto em um estrangeiro que morava em Portugal:

A Catalani entrou nela [a tragédia] pela primeira vez mas nessa noite estava
incomodada no peito e quase sem voz. O final da peca surpreendeu-me,
embora eu soubesse que ela era dada em honra de S. A. R. o Principe
Regente. Precisamente no momento em que Marcus Horatius (Prann),
no auge da cdlera, devia apunhalar a irma Horatia (Catalani), apareceu
a imagem do Regente de Portugal, ao fundo, num transparente, e essa

12'Tal ideia ¢ defendida em Dahlhaus (1986).

13 “Per la sola prima Recita qui finird il Drama, e si canterd immediatamente la Licenza.”
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apari¢do produziu um tal efeito que Prann jd ndo poéde matar a Catalani,
e que Crescentini, anteriormente assassinado por ele, surgiu em cena,
juntamente com toda a Companhia: actores, actrizes, dancarinos e
dancarinas, entre as quais, La Hutin, representando nio sei que deusa
casta, se fazia notar pelos seus longos cabelos flutuantes, que lhe chegavam
as curvas das pernas, e que ao dangar espalhavam por todo o teatro uma
nuvem de pé. E assim, apés um momento de canto ¢ danga, entremeados
de genuflexoes, caiu o pano, pondo fim a toda essa balburdia.

Para dar ensejo aos demais habitantes da cidade, de ver como as coisas
se passam diante da Corte, ao dia seguinte foi levado & cena o mesmo
espectéculo, com a mesma soberba iluminagio e o mesmo apropdsito final,
s6 com a diferenca de ser pago. (RUDERS, 1981, p. 240)."

Deveserlembrado que o temados Hordcios e Curidcios, importantissimo
dentro da cultura europeia da segunda metade do século XVIII, nio s6 aparece
em pegas de teatros e libretos, mas também encontra, como se sabe, uma
representagio pictdrica poderosissima no Juramento dos Hordcios de J.-L.
David, de 1784, com grande repercussio desde sua exposicio em Roma até
sua chegada a Paris, obra que serviu igualmente a historiadores para compor
uma grande reflexdo sobre o tema do sacrificio pessoal e familiar a favor do
bem publico, associado aos ideais revoluciondrios (STAROBINSKY, 1988).
No entanto, em Portugal, o tema assume outra conotagio, ligado novamente
as comemorac¢bes da corte, no caso, aniversdrio de D. Maria I, sofrendo as
adaptacoes necessdrias e apropriadas a ocasido. Mais uma vez, porém, em um
“teatro burgués”, a pagamento, o final teve de ser alterado para satisfazer talvez
nem tanto o gosto da nobreza, mas a curiosidade por uma tradigio totalmente
consolidada, o que mostra a relevancia de alguns elementos fundamentais para
o cerimonial da corte.

A discussio sobre um verdadeiro espirito da tragédia, ¢ também da
tragédia em musica, e sua relagio com o final feliz sempre parece provocar
um meio-sorriso nos debatedores, como se a dpera nio fosse suficientemente
séria para atingir efeitos semelhantes aqueles esperados do drama sem musica.
Se adotarmos a posi¢ao de Carlo Ritorni (1841, p. 91), talvez consigamos
escapar dessa oscilagio intermindvel. Ao discutir certos costumes da épera, o

14O autor comenta também uma apresentacio de Orfen ¢ Euridice, em carta de 01/10/1801, na qual
descreve a introdugio do final feliz: “Orfeu, segundo o costume, ia matar-se junto ao caddver de
Euridice; mas Cupido (o sr. Schira), chegando a tempo, cortou [sic]-lhe o alegre acontecimento que
se tinha dado em Queluz, e a cena transformou-se, de repente, num sumptuoso salao, em que Orfeu
cantava uma dria.” (p. 209).
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autor reconhece na musica a capacidade de conferir um “[...] extraordindrio
polimento a qualquer objeto que torne as relativas cores mais luminosas” e
pergunta-se se a musica tornaria os objetos tristes excessivamente mais escuros
e os alegres mais brilhantes. A resposta é nao. De certa forma, o autor concede
a musica uma delicadeza, que teria a capacidade de “[...] versar um bédlsamo
sobre as feridas”, de evitar o “amargo deleite” de um espetdculo lacrimoso — o
que ndo seria um defeito, mas, sim, uma virtude. Assim, a presenca da musica
nao ¢ um pecado original, permitindo & opera certas agbes que nio cabem na
tragédia. E o final feliz pode, enfim, tornar-se uma questio secunddria, diante
das poténcias préprias da dpera.

KUHL, Paulo M. Opera and Happy Ending: Some Topics in Poetics. Tians/Form/Agio,
Marilia, v. 39, p. 37-52, 2016. Edi¢ao Especial.

ABSTRACT: Ever since the appearance of the first dramas entirely set to music, happy endings have
emerged as a tacit convention. Even ancient myths with their sad endings were transformed, adapting
plots to local customs where operas were performed. Although it may seem a facile or occasional
solution, there are some important poetical questions involved which appear in certain writings on
opera from the eighteenth century. The purpose of this article is to discuss, by means of examples, how
the happy ending appears in some operas, and what function it has. The article also pretends to show
how Italian critics of the late eighteenth century approached the question.
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