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EZIO DE NICCOLO JOMMELLI PARA LISBOA:
MEDIACAO ENTRE A TRADIGCAO E A INOVACAO

Em 1753, gozando do auge da fama, Niccolo Jommelli (1714-1774) ja havia
produzido quase quatro dezenas de Operas, algumas em segunda versio,
dentre o género sério e cOmico, para diversos palcos italianos, os mais presti-
giosos. A repercussdo de sua obra trouxe-lhe convites de Mannheim e Lisboa,
declinados em favor de Stuttgart. O que parece ter-lhe atraido nesta proposta
foi a possibilidade de trabalhar coros, balés e conjuntos concertantes, uma
vez que o gosto francés nos nobres mandatarios desta cidade ja estava sendo
cultivado a certo tempo. Isto nio impediu o autor italiano de desenvolver
parceria com Lisboa, ja iniciada no ano de 1751 (McClymonds, 1980: p. 20),
pelo que consta da existéncia de libreto desse ano para um componimento
drammatico com musica de sua autoria.

Embora nio tenha se favorecido de tantas obras liricas em estréia como
a corte germanica, Lisboa assistiu 2 montagem de 25 trabalhos de Jommelli,
excetuando-se composicoes de menor dimensao, volume provocado pelos
altos encomios, sobretudo na fase em que a relacio do autor italiano com
Stuttgart se desgastou e ele teve de retornar a Napoles.

Dentre as Operas criadas especialmente para Lisboa, contam-se, dois tra-
balhos maduros, a festa teatral Lavventure di Cleomede, de grande dimensio
e liberdade formal, e Il trionfo di Clelia, cuja repercussao chegaria ao autor
apenas um més antes de sua morte. Além disso, houve uma encomenda especial,
para que o compositor fizesse uma nova versao de Ezio, de Metastasio.

Ezio foi uma escolha pessoal de Dom José e envolvia grandes dificuldades.

Em correspondéncia a Gaetano Martinelli, libretista de sua confianca que
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ele fizera empregar em Lisboa para cuidar dos aspectos de montagem de sua

obra, Jommelli confidenciaria:

O Deus, quando eu penso que eu tenho de escrever de novo esta
opera, e que eu tenho ainda mais de a escrever para um Soberano ilustrado,
Conhecedor, que tem toda a outra Musica minha, feita para as mesmas
palavras, isto me da febre. Eu amo, venero e me ajoelho diante do adorado
Metastasio e toda a sua obra, mas gostaria que também ele, adaptando-se a
moda, fizesse algo novo, assim como € o desejo de todo o mundo querer o
mesmo. Assim, posto que eu tenha de extrair tantas diferentes idéias, nao
somente diferentes das ja feitas nas mais vezes, mas também daquelas de
outros tantos Compositores, sempre e sempre sobre as mesmas palavras; ¢
coisa para fazer a cabeca rodar, ainda que a tivesse de bronze. Basta. Eu me

recomendarei a Apolo e 2 minha amada Euterpe. (Idem, pp. 487-488)

Com uma enormidade de titulos apresentados ou adquiridos para os pro-
prios arquivos, a 6pera de corte no reinado de Dom José fora feita por inter-
veniéncia direta do soberano nas escolhas mais diversas, de recursos huma-
nos e materiais, de temas e gostos ali praticados. Mesmo que nio fosse ele
uma figura de elogiavel atributo fisico, o carisma que concentrava todas as
atencoes, era considerado conversador erudito ainda que modesto (Monteiro,
2000: p. 65).

Compreendidas as colocacoes de Jommelli na carta a Martinelli, a respei-
to do rei portugués, cabe ainda refletir pelo segundo aspecto do temor do
musico. O libreto de Ezio ja havia sido trabalhado por ao menos outros 32
compositores além de Jommelli, e a bem da verdade outros 11 ainda o fariam
até a derradeira criacao de Mercadante em 1827.

Mas com excec¢ido deste ultimo e de Anfossi, nenhum outro autor poste-
rior a Jommelli foi alguém da mesma nomeada. O que preocupava Jommelli
seguramente eram as significativas marcas precedentes que obraram sobre
o tema. Quando ele fez a sua primeira versio de Ezio, o primeiro grande
trabalho de Metastasio que ele abordaria, outros oito autores ja se haviam
arriscado no tema, dentre os quais Porpora, Hasse e Handel. E até a data em

que recebeu a comissao para Lisboa, nomes da envergadura de Sarri, Traetta,



Graun, Galuppi, Bertoni, De Majo e até Perez, haviam estreado sua versdo de
Ezio, e Sacchini, Gazzaniga e Guglielmi estavam a preparar a sua.

Havia ainda exigéncias adicionais de Dom José, que logo de inicio en-
carregara Martinelli em escrever uma opera seria «de acordo com o gosto
moderno, mas sem representa¢ao de bailados> (McClymonds: p. 601) e que
o argumento viesse de «qualquer Fabula, ou Historia, na qual possam entrar
tercetos, quartetos, quintetos» (Idem).

O proprio rei dias mais tarde escolheria Ezio como sendo o libreto em ques-
tdo e a data de 6 de junho de 1771, seu aniversario, foi estabelecida como a
estreia desta nova versao, cabendo prioridade em sua composicao perante a da
opera de argumento totalmente novo, que viria a ser Lavventura di Cleomede.

Botelho, diretor dos teatros reais, informou que o libreto de Ezio havia
sido encurtado pela mao do préprio Metastasio (Idem).

Mas quando Jommelli recebeu o libreto de Ezio, ja modificado por Marti-
nelli, é dificil crer que Metastasio concordasse com o que ali estava. O célebre
poeta discordaria de outra adaptacio, feita por Saverio Mattei, em Ezio naquele
mesmo ano, para musica de Sacchini. Metastasio refere-se a um quarteto inse-
rido no segundo ato como sendo decente e bem feito, e que dependendo dos
cantores podia ser bastante eficaz para os efeitos dramaticos, mas que isso
encurtaria o ato, deixando aos dois personagens principais apenas uma aria

cada. (Carta de Metastasio a Mattei in McClymonds.)

Isto teria sido um sacrilégio, quando eu o escrevi, mas nos presentes
dias, quando nossos cantores herdicos, tém cedido a responsabilidade de
uma bem sucedida representacio a bailarinos, e quando por virtude desta
cessdo, a Opera tem se tornado intermezzi para as dangas, quanto mais se
corta um drama, menos matéria permanece para exercitar a paciéncia
dos espectadores. Por outro lado € falso supor que eu ja tenha feito um

quarteto para o Ezio e mesmo que eu ja tenha sido pedido a fazé-lo.

Parece assim claro que Metastasio nio aprovaria também a versao de Marti-
nelli, que também inseriu um quarteto no fim do segundo ato, eliminando arias
de varios personagens, como fizera Mattei. A confusao, entretanto, pode ter

vindo do préprio Mattei, que afirmou posteriormente ter Metastasio escrito
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uma nova aria para Fulvia, a pedido de Jommelli, para aquela producao de
Lisboa. (Idem, p. 198) Trata-se certamente da aria Tennero per l’idol mio,
inserida na cena sétima do segundo ato em lugar de Quel fingere affetto.
Jommelli confirmaria em carta a Martinelli que recebera o libreto do amigo
ainda em novembro de 1769, e que, embora sem ter se detido nele, havia
considerado que estava muito bom, dando a entender que nao havia ninguém
entre eles na feitura do Ezio de Lisboa.

A versao de Martinelli para Jommelli tem varios cortes com o fito de pro-
mover o citado quarteto no final do segundo ato e ainda um dueto no final

do primeiro ato.

Quadro 1 — Comparativo de cenas e arias entre o

libreto de Metastasio, 1728 e o de Martinelli, 1772.

Ezio: Metastasio, 1728 Ezio: Martinelli, 1772
Cenas Arias Cenas Arias/ensembles
Ato 1: 13 10 10 6
Ato 2: 16 10 10 8
Ato 3: 15 8 10 4

Quando recebeu o libreto de Ezio em novembro de 1769, Jommelli estava
ocupado escrevendo arias para La schiava liberata e ainda por boa parte do
primeiro semestre de 1770, para La Nitteti, ambas destinadas a Lisboa, com
adaptacoes especificas para os cantores e a orquestra da corte portuguesa.

Ezio deveria ter sido acabada em novembro de 1770, de modo a que pudesse
estar nas maos de Dom José em dezembro daquele ano. Mas houve varios mo-
tivos de atraso. O primeiro deveu-se seguramente a doenca do compositor, que
o impossibilitava periodicamente de trabalhar, agravada por sangrias receitadas
pelo médico. As pendéncias financeiras de Stuttgart, ou seja, a recusa de Carl
Eugen de Wurtenberg em pagar o acordado com o compositor, deve ter sido o
principal motivo para Jommelli passar a escrever 6peras para o Teatro San Carlo
de Napoles também naquele ano, o que trouxe preocupacio a Botelho.

E verdade que em outubro ja estavam prontos todos os recitativos, sim-

ples e acompanhados, da opera, assim como a sinfonia, a marcha e o coro.



Entretanto, esta que seria a primeira remessa, estava com seu envio atrasado
porque Jommelli esperava concluir o primeiro ato para que o rei portugués
nao visse a 6pera em pedacos. (Idem)

Obviamente, a pressao de Napoles para que Jommelli escrevesse Demo-
Jfoonte roubava tempo precioso para cumprir o contrato com Lisboa. Ainda
assim, ele conseguiu despachar para Portugal, através de Génova, a partitura
completa e autografa de Armida abbandonata, um grande sucesso daquele
mesmo ano.

O primeiro ato de Ezio seguiu somente em 20 de novembro daquele ano
de 1770 (McClymonds: p. 527). Mas em fins de janeiro de 1771, diante da sur-
preendente noticia de que o compositor estava engajado também numa 6pera
para Roma, as cobrancas de Lisboa aumentaram (Idem: p. 630) A chegada de
uma correspondéncia em 22 de fevereiro, contendo apenas os recitativos do

segundo e do terceiro atos, levou Botelho a indignacio:

Quem diria senhor Jommelli que ao invés de receber o resto de toda
a Opera Ezio eu iria encontrar apenas os recitativos do ato 2° e 3° que o
senhor agora me manda, sem nenhuma das arias respectivas? Quem nio
esperaria uma simples falta, por causa das suas deploraveis doencas ace-
nadas do senhor, mas se se véem trés Operas feitas em Italia, por outros
teatros? Quem podia imaginar, que o senhor Jommelli preferiria o venal
teatro de Roma ao Real Teatro de S.M.F. [Sua Magestade Fidelissima] que
lhe providenciou uma pensao de 400 zecchini, que lhe foram acrescidos

depois de se contentar com 300? (Idem, p. 632)

Como o aniversario da rainha era em 31 de marco e por causa do can-
celamento da restante temporada do carnaval pelo falecimento da princesa
Maria Francisca Doroteia, Botelho decidiu que o aniversario real assistiria a
Semiramide riconosciuta e a data de Ezio seria o natalicio de Dom José, a 6
de junho.

Botelho esperou até o ultimo momento a chegada das restantes arias de
Ezio, talvez postadas em correspondéncia perdida que Jommelli reclamou ter
enviado pelo correio espanhol em dezembro de 1770, janeiro e fevereiro de

1771 (McClymonds: p. 1006).
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O aniversario do rei foi preenchido com La clemenza di Tito e, para sorte
de Jommelli, o agrado real foi tanto que Dom José deixou que a falta de Ezio
apenas se resumisse numa reprimenda ao compositor e nio na quebra de
contrato como Botelho avisara (Idem).

ApOs varios revezes, a composicio de Ezio seria concluida em 1771 e en-
trou enfim em ensaios no ano seguinte, indo a cena em 20 de abril de 1772,
a comemorar o aniversario da rainha; Botelho comentou em carta a Jommelli
que «os musicos acharam-na [a 6pera] muito bonita e pelo que espero que
Suas Magestades tenham motivo de admirar sempre mais o seu particular
talento.» (McClymonds 1980: p. 658).

Curiosamente, nem toda a musica desta versio de Ezio é nova. Os motivos
para isso podem ter sido os contratempos relatados nas cartas entre Botelho,
Martinelli e Jommelli, levando-se em conta a pressio por compor algo mais
para libreto tao demandado. Entretanto, apds tantas faltas, mesmo que
abonadas por sucessos levados a cena, pareceria imprudente da parte do ita-
liano que apresentasse um conjunto em que figurassem arias ja conhecidas,
causando certo descrédito das suas faculdades criativas, conforme comprova-
damente ele temia. Mas houve material que foi simplesmente reaproveitado
e permanece incerto qual o contexto em que isto se inseria agora em 1772,
se no de um procedimento de pasticcio de si mesmo praticado por Jommelli,
ou se revisitando aspectos estilisticos mais antigos com intencoes estéticas de
obter contraste ou reforco retérico sobre algum personagem.

Por exemplo, a aria de Fulvia, Non son io che pario, no final do Ato III,
¢ quase igual desde a versao de Napoles (1748), tendo passado por Stuttgart
(1758) e chegado a versido de Lisboa (1772), com acréscimo de trompas e obo-
€s, uma parte mais independente de viola, sendo que houve também uma
troca de da capo para dal segno. Entretanto, o recitativo que lhe antecede
na composicao da cena, Misera dove son, foi inteiramente refeito desde a
versdo napolitana, ainda que tenha permanecido a ideia de ser um obligatto.
Jommelli quis manter no plano de cena a ideia original, para enriquecé-la,
atualiza-la esteticamente, mas na verdade a escrita homorritmica muito em
voga trés décadas antes, ja podia ser considerada algo datada. A menos que
significasse manutencao de valores que se associava a personagem de grande

retidao moral que é Fulvia.



Como apenas esta cena e mais trés arias e um dueto sobrevivem da versiao
de Stuttgart, pouco se pode saber sobre o material imediatamente prévio que
Jommelli realmente aproveitou para a versiao de Lisboa. A distincia entre a
estreia de Lisboa e a de Napoles, de 24 anos, ndo deve ter favorecido apro-
veitar muito mais que as arias do terceiro ato, todas com caracteristicas de
obras mais antigas.

Ainda assim, a preocupacio primeira de Jommelli foi com os recitativos.
Deviam carregar o drama e a sua feitura correta muito ajudaria no sucesso da
obra, no aspecto dinamico, teatral dela. O compositor decidiu-se certamente
onde eles ganhariam estrutura seca, apenas suportada pelo baixo continuo,
ou acompanhada pela orquestra, a vista de terem sido substancialmente
modificados pela adaptacio de Martinelli. Esse parece ter sido um ponto
de preocupacio de Jommelli em anos precedentes também, quando fazia
em média quatro obbligatti a cada 6pera e chegou a dobrar esta conta em
producdes anteriores.

Jommelli escreveu seis obbligatti em Ezio. Tais recitativos visam dar maior
poder dramatico a cena e, portanto, localizam-se todos em situacdes de gran-
de tensdo. O primeiro esta no encontro de Ezio e Valentiniano logo no pri-
meiro ato e antecede a primeira aria deste ultimo. Ainda neste ato, na pri-
meira cena de Massimo ha outro obbligatto, assim como na cena do dueto,
em que o par central esta sob grande pressio. Da mesma forma, ocorre no
quarteto final, onde Valentiniano chama Ezio a sua presenca para atribuir-lhe
a punicdo. O imperador quer que Ezio veja Fulvia a seu lado. Mas esta, nao
podendo mais suportar a simulacdo revela a todos que ama Ezio. Neste mo-
mento o recitativo seco converteu-se em obbligatto, acompanhando a subida
de tensao no conflito vivido pelos personagens.

Fulvia ainda esta envolvida em mais um obbligatto na sua cena solo do ter-
ceiro ato. Costumeiramente apenas os papéis principais tém recitativos deste
tipo que lhes sao atribuidos, mas Jommelli escreveu um para a cena solista
de Varo, onde se encontra a Unica aria a que ficou reduzido este personagem
nesta versao de Lisboa.

As arias, ainda que se possa flagrar material pré-existente, de um modo ge-
ral tiveram um tratamento diferente do que a época da versiao napolitana. Em

alguns casos elas sao diametralmente diferentes. A primeira aria do personagem
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titular, Pensa a serbarmi, o cara foi modificada completamente desde a ul-
tima versiao disponivel e mesmo o carater mais juvenil desta musica mudou
para algo mais maduro e reflexivo na versdo de Lisboa.

Ha outros aspectos inovadores nesta versao de Ezio para Lisboa. A textura
orquestral tende a exceder a divisao em trés partes, que era comum neste reper-
torio, especialmente até meados do século. Tais opcdes comumente incluiam:
colla parte de violinos e linha vocal, com viola e baixo continuo desempenhando
partes independentes; e colla parte de violino 1 ou 2 com o solista de canto,
enquanto viola e baixo continuo desempenham a mesma linha.

Jommelli escreveu passagens em textura a 4 vozes, tornando o violino 2
independente e atribuindo uma parte de viola diferente do baixo continuo.
Neste caso a linha vocal dobra a melodia do primeiro violino. O exemplo
abaixo vem da aria Nocchier che si figura (Ato 1), de Massimo, onde se pode
ver o fim de uma seciao, marcada pela fermata e o inicio de um verso que

sugere uma escrita psicologicamente mais densa.
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Neste caso, ndo s6 as vozes tém independéncia de notas como tendem a
um contraponto bem mais rico do que experimentavam muitos outros autores.

Outra possibilidade de obter uma textura mais rica era pela inclusao eventual
de um instrumento solista. O violoncelo é uma escolha natural em diversos
autores por ser um elemento destacavel do baixo continuo sem que ocorra
prejuizo de orquestracdo como a principio se poderia pensar da escolha das
demais partes. Assim, o autor chega a obter uma textura a 4 partes, como

acontece na aria de Onoria, Quanto mai felllice siete (Ato 1)
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A aria de Onoria simula ainda a idéia de textura a 5 partes por alternar a
presenca do baixo continuo com o violoncelo solo. Neste caso a linha vocal
continua em colla parte com o primeiro violino.

Entretanto, uma escolha mais ousada vem da mesma aria de Massimo
citada acima, em que a textura a 5 partes existe realmente, pois a parte das
cordas foi escrita com independéncia entre si e da linha de canto. O apoio do
cantor neste caso esta na escrita ritmica coincidente com parte de violino 1 e
2 que pode se alternar como referéncia ou se manter por mais tempo tendo
um naipe como escolha. Viola e baixo continuo permanecem com escrita

independente todo o tempo.
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A orquestraciao de um modo geral é mais rica nas 6peras que Jommelli fez

para Lisboa, em parte porque ele ja possuia uma orquestra bastante seleta em
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Stuttgart, para quem escreveu muitos anos, mas também porque a orquestra
de Dom José era ainda maior e mais variada que a do Duque Carl Eugen.

Sob a ¢tica de varios observadores, a Orquestra da Real Camara de Lisboa
estava entre as melhores se nao era a melhor de seu tempo, casos dos tes-
temunhos de Richard Twiss, William Beckford, duque de Chatelet, James
Murphy e Adrien Balbi, todos em funciao diplomatica ou militar oficial na
capital portuguesa, a escrever memorias posteriores de suas viagens.

Richard Twiss, em particular, escreveu sobre uma performance de Ezio
que assistiu em 1772: Eu estive em 17 de novembro no Paldcio do Rei em
Belém, cerca de cinco milbas de Lisboa, e ouvi a opera italiana Ezio execu-
tada la. A orquestra consistia de instrumentistas muito babilidosos (Twiss
1775: p. 10).

Jommelli escreveu 9 das 16 arias de Ezio usando oboés e trompas na
orquestracao, assim como no coro final, na sinfonia de abertura e na mar-
cha, onde além destes incluiu partes independentes para duas flautas. Muitas
passagens ao longo da 6pera mostram também que o baixo continuo previa
fagotes. Entretanto nao ha mencio alguma a clarinetes, o que completaria o
naipe das madeiras, talvez porque Jommelli nao os possuisse em Stuttgart
e nao tivesse o habito de escrever para tais instrumentos. Ainda assim eles
estavam disponiveis na orquestra de Dom José.

O aspecto morfologico das arias escritas por Jommelli em Ezio também
reforca a ideia de que se trata de trabalho daqueles ultimos anos, em que
ele varia consideravelmente de opc¢oes e tende a constituir conjuntos mais
escorreitos e sem interrupcdes para mudanca de andamento ou carater.

Niao ha mais nenhuma aria com a indicacio da capo e apenas a citada
aria de Fulvia tem a observacao dal segno. Quase todas ainda remetem ao
padrio aba, ternario composto, com uma secao a dividida em dois (a,a’) por
causa da repeticio da primeira quadra da aria transitando de tOnica para
dominante. Algumas vezes o retorno apds a secio b traz mais variantes de
a, podendo haver a” e a’”’. Oito arias ainda tém uma sec¢io b definida, com
mudanca de andamento e formulacio de compasso, sendo algumas dentro
de ambiente tonal estavel. Entretanto outra parte consideravel possui elisao
entre as secdes de modo a nio fazer parar o percurso da musica. Este proce-

dimento também facilitou a flutuacao tonal na escrita de algumas delas, que



gozam de maior sinuosidade mel6dica e mais expressividade na disposiciao
do texto sobre a musica.

Mas em alguns destes casos, Jommelli também variou o andamento com
a insercao de fermatas ou indica¢oes eventuais neste sentido, alterando tam-
bém os aspectos ritmicos da escrita. Isso pode ter relacao com a escolha dos
andamentos. Ao menos 6 drias tém a indicacdo de Andante e Andantino
Affetuoso. Embora o Allegro apareca como a escolha comum as demais arias,
ao menos 3 delas tém a ressalva complementar de Moderato e algumas ainda
tém a indicacdo de non Presto. Em quase todos os casos as secdes internas
das arias caem para andamentos mais lentos, como o Andantino.

As indicacdes de forte e piano, a Jommelli atribuidas como sendo um
precursor de seu uso, parecem estar mais relacionadas aqui aos acentos
musicais de determinadas passagens, para criar um sotaque correto do
discurso musical pretendido. Assim os acentos auxiliam o entendimento
do discurso musical e sao coerentes com o discurso verbal desenvolvido
pelo cantor.

Entretanto, como a versao de Lisboa € uma cépia da mao de Joio Cordeiro
da Silva, o diretor da Orquestra da Real Camara, é especulavel que tais sinais
podem variar pela aplicacio da idéia de similaridade entre trechos que o autor
escreveu e onde podem ser aplicados. No mesmo sentido, ha um grande
namero de ligaduras, sendo boa parte delas para agrupar mais que as notas,
abrangendo as ideias musicais de uma passagem ou sec¢io, antecipando
tendéncias romanticas.

Jommelli tem nisto e noutros elementos ja citados uma proximidade com
a escrita musical centro-europeia do tempo, especialmente na preferéncia
por desenvolvimento harmonico sofisticado e até mesmo alguma flutuaciao
cromatica. Algumas arias inclusive comecam na dominante para se acomodar
na tdnica e nio sdo raras as passagens em que se encontram as mudancgas cro-
maticas «bruscas», o que se pode verificar nas duas primeiras arias de Fulvia.

A escolha do formato de arias compostas (ternaria ou binaria) favorece
tais ideias, em que uma secio elide na outra, ou mesmo quando ele recorre
a alteracdo da ordem das palavras nos versos, causando efeitos de tensio, ou
prolongamento das ideias musicais (Por ex: aria de Fulvia, Tennero dell’idol

mio, Ato II).
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Ha uma atribuicao parcimoniosa das arias de bravura. Das arias de Valen-
tiniano, seguramente a primeira Se tu la reggi al volo, é a que requer maior
demanda de agilidade, nao obstante a cadéncia da aria So chi t'accese precisar
de especial cuidado. As duas arias entretanto tém aspecto bastante diferen-
te. Ambas no primeiro ato servem a momentos e caracteristicas distintos da
composicao dramatica. A primeira explora o carater impulsivo do imperador,
com sua secao central bastante contrastante, representando a sua vacilante e
temerosa personalidade. A segunda aria ja € marcada por uma escrita pontu-
ada e um andamento bem menos rapido, dando um ar de aria parlante que
Jommelli explorou de diversas maneiras em sua obra.

Ezio também possui coloraturas, especialmente nas arias do segundo e ter-
ceiro ato. Nesta ultima em especial, embora uma aria curta para os padroes,
os trechos exigem uma voz leve, ainda que no todo, o personagem esteja num
registro mais baixo que Valentiniano e Fulvia. Mas Ezio é carater mais mode-
rado e portanto sua ornamentacio € equilibrada e menos exibicionista do que
outros papéis similares em 6peras do mesmo autor, em tempos passados.

As arias de Fulvia tém demanda de agilidade, mas relativas a cadéncias de
passagem, acabamentos de frase, notas embelezadas, sequéncias de grupe-
tos, mas nenhuma grande se¢io melismatica como em Ezio ou Valentiniano.
O mesmo ocorre com Onoria, embora ela possua esse carater de bravura, na
sua aria do segundo ato.

Todos os papéis, exceto Massimo, foram escritos usando a clave de d6 na
primeira linha, embora Valentiniano e Fulvia sejam classificaveis atualmente
como sopranos, Ezio como um meijo-soprano ou soprano grave, e Varo possa
ser desempenhado por soprano mais leve. Massimo teve sua musica escrita na
clave de d6 na quarta linha, conforme a convencao da época em que o tenor
sendo o registro mais grave da distribuicdo vocal, assume o carater do vilao.

O coro, de carater epigramatico, possui uma repeticio do texto, numa
formulacao homorritmica e de estrutura a,a’.

A Marcha, bem como a Sinfonia, teve escolhas tradicionais de estrutura.
Esta, em trés partes, possui um primeiro movimento segundo um modelo de
forma-sonata. O movimento central é um cantabile para cordas, estando o
terceiro movimento concebido a maneira dos Vivace e Presto do tempo, com

estrutura de 3/8 ou 6/8.



Quadro 2 - Aspectos elementares gerais das arias

Titulo Tonalidade Tempo Andamento Forma

Ato 1 209

Valentiniano: Se tu la reggi al volo Sol M 4/4; 3/4 All nor.l Presto/ aba
Andantino
And®

Ezio Pensa a serbarmi o cara SibM 4/4 Affetuoso/Un aba
poco And.

Fulvia Caro padre LaM 4/4 And. Mod. rondo

Massimo Nocchier che se figura Sol M 3/4 All° Mod rondo

Onoria Quanto mai fellice siete  Fa M 6/8;2/4  s.i.t./And° aba

Valentiniano  So chi t'accese Ré M 4/4 All” Maestoso/ aba
Un poco And

Ezio e Fulvia M’uccida, m’uccida SibM 4/4;2/4 And. Splf‘ltOSO/ cavatina
All° assai

Ato 2

Massimo Va dal furor portata D6 M 4/4 All° Vivace aba
All° Mod e

Ezio Recagli quell’acciaro Ré M 4/4;3/8  Sostenuto/And® aba
Affet.

Fulvia Tennero per l'idol mio SibM 4/4;3/8 iﬁg Affet./ aba

Varo Nasce al bosco in rozza LaM 3/4;2/4/ 11:230 Vivace/ aba

Onoria Fin che per te mi palpita Mib M 3/8 And. Moderato  a(b)a

Quarteto Non trionfar Sol M 4/4;3/4  All°/And° Mod aba

Ato 3

Ezio Tutto il mio sangue SolM 4/4 Allegro aba

Valentiniano  Per tutto il timore Sib M 4/4;3/4 n.d. /Andantino aba

Fulvia Ab, non son io che parlo Fa M 6/8 Allegro dal

segno
Coro Final Pela vita nel dubbio Sol M 3/4 Allegro a,a’

camino

Ao final, os esforcos com Ezio apontam a tendéncia madura, com influ-

éncias germanicas, de Jommelli, ainda que se associem aspectos tipicos do

Galante, em especial da opera seria de feitura italiana, fazendo coexistir na

partitura elementos entao tradicionais e novidades de estrutura e linguagem,

resultando num trabalho com caracteristicas de certo ecletismo.
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