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RESUMO

Leonor de Gonzaga-Nevers foi uma das mu-
lheres mais importantes para o desenvolvi-
mento da musica na Monarquia de Habsbur-
go, tendo sido uma das principais patronas
das artes em toda a Europa no século XVII.
Neste artigo discorreremos sobre a influén-
cia de sua capela musical, inaugurada apds
a morte de seu marido Fernando III (em
1657), para a histéria da musica em Viena.
Ao longo do texto, procuramos contextu-
alizar como os diversos empreendimentos
musicais organizados pela imperatriz vidva
fizeram com que sua corte pessoal se tornas-
se um dos principais focos da vida cultural
vienense. Para isso, examinamos a trajetdria
dos dois principais mestres de capela da cor-
te de Leonor II: Giuseppe Tricarico e Anto-
nio Draghi.
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ABSTRACT

Leonor Gonzaga-Nevers was one of the most
important women in the development of mu-
sic in the Habsburg Monarchy, having been
one of the main patrons of the arts throughout
Europe in the 17th century. In this article we

will discuss the influence of her musical cha-
pel, which opened after the death of her hus-
band Fernando 111 (in 1657), for the history of
music in Vienna. Throughout the text, we sou-
ght to contextualize how the various musical
enterprises organized by the empress dowa-
ger made her personal court one of the main
focuses of Viennese cultural life. For this, we
have examined the trajectory of the two main
chapel masters of Eleonora’s court: Giuseppe
Tricarico and Antonio Draghi.
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INTRODUGAO

Ao longo do século XVII, os mem-
bros da Monarquia de Habsburgo contribu-
iram intensamente para o desenvolvimento
da musica na Austria, tanto através da patro-
nagem de compositores nativos dos territd-
rios germanicos quanto pela incorporagdo de
uma longa série de musicos italianos reno-
mados, o que acabou por transformar a corte
imperial de Viena em um dos principais cen-
tros musicais da Europa. Ainda que este tipo
de investimento nas belas-artes ja existisse
durante o Renascimento, foi somente apos
a Guerra dos Trinta Anos (1618-1648) que
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as produgdes vienenses comegaram a ganhar
uma maior notoriedade. Isto pois, em grande
medida, com o fim das restri¢oes financeiras
associadas a guerra, os monarcas austriacos
puderam expandir o numero de musicos
estrangeiros em suas capelas musicais e de-
votar mais atengdo as produg¢des musicais de
maior custo. Dentro deste contexto, o casa-
mento do Imperador Fernando III com Leo-
nor de Gonzaga-Nevers, em 1651, fortaleceu
ainda mais o processo de italianiza¢ao da
musica austriaca.

Leonor (1630-1686) nasceu em meio
a Guerra da Sucessao de Mantua, que levou
seu avo, Carlos I Gonzaga-Nevers, a0 coman-
do dos ducados de Mantua e Monferrato em
1631. Por conta do desejo de Fernando III
em assegurar a lealdade de Carlos II (irmao
de Leonor e sucessor de Carlos I) a causa
imperial e, futuramente, anexar os ducados
italianos & Austria (o que ocorreu somente
em 1708, durante a Guerra de Sucessdo Es-
panhola), Leonor acabou tornando-se Impe-
ratriz do Sacro Império Romano Germanico.

A educagdo marcadamente religiosa
de Leonor, que passou a maior parte de sua
adolescéncia no convento de Sant’Orsola, as-
sim como seu interesse pelas artes, tornou a
adaptagdo da imperatriz a vida na corte de
Viena consideravelmente mais facil. Segun-

do Schnitzer-Becker (1993, tradugdo nossa):

Apesar de ndo parecer excessivamente
piedosa aos olhos de seu tempo, Leonor
compartilhou com Ferdinando a atitude
religiosa, os interesses literarios e o amor
pela musica. Ademais, Leonor partici-
pou de passatempos judiciais, organizou
banquetes, favoreceu e assistiu a apresen-
tagoes teatrais.

Logo apds a sua chegada a Austria,
Leonor comegou a organizar regularmente
diversos empreendimentos musicais dentro
e fora da corte vienense. As datas comemo-
rativas, como aniversarios, casamentos, fu-
nerais, e festas religiosas, tornaram-se, desse
modo, periodos de intensa produgao artisti-
ca. No ano de 1655, por exemplo, Leonor es-
teve profundamente envolvida com as obras
relacionadas ao periodo de luto da morte de
sua tia-avo, Leonor Gonzaga I (viava do Im-
perador Fernando II).

Além da patronagem das artes, Leo-
nor II também ficou conhecida neste perio-
do por suas habilidades musicais, principal-
mente por cantar ao lado de outras cortesas
de Viena. Ainda que a monarca nao tivesse a
permissao de se apresentar diante de grandes

! Texto original: “Pur non apparendo eccessivamente
pia agli occhi del suo tempo, Eleonora condivideva
con Ferdinando l'atteggiamento religioso, gli interes-
si letterari e lamore per la musica. Eleonora parte-
cipava ai passatempi di corte, organizzava banchetti,
favoriva e presenziava a rappresentazioni teatrali”

publicos, devido a proibi¢ao da participagao
de mulheres nos palcos e nas igrejas, a sua
presenca em produc¢des musicais mais inti-
mas pdde ser observada com alguma frequ-
éncia. De fato, os membros da Monarquia de
Habsburgo se destacaram durante o século
XVII pelo envolvimento regular com algum
tipo de pratica musical. Os imperadores Fer-
nando III e Leopoldo I, por exemplo, com-
puseram um elevado numero de pegas que
viriam a ser executadas em grandes celebra-
¢Oes sacras e seculares.

Entretanto, apesar da influéncia
de Leonor II na vida musical vienense du-
rante o reinado de Fernando III, foi prin-
cipalmente apds a morte de seu marido,
em 1657, que a aristocrata italiana passou
a exercer um papel verdadeiramente signi-
ficativo para o rumo da musica austriaca.
O crescimento da importancia de Leonor
nesse periodo, ainda que possa parecer con-
traditdrio, estava relacionado ao fato de que
nos séculos XVI e XVII,

[as] grandes familias costumavam atri-
buir até um quinto do valor de suas pro-
priedades em dotes, como forma de criar
vinculos com outras grandes familias; a
taxa de juros sobre este montante pro-
porcionava um usufruto que permitia a
noiva cobrir seu custo de vida. Na viuvez,
a soma total poderia ser reapropriada
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por ela®. (HUFTON, 2006, p. 15, tradu-

¢40 nossa).
Dentro desse contexto, o recebimento de
cerca de 200.000 florins por ano, aos quais
21.452 eram despendidos com empreen-
dimentos musicais diversos, permitiu que
Leonor estabelecesse, em uma das alas do
Palacio Imperial de Hofburg em Viena, sua
propria corte pessoal, incluindo uma nova
capela musical com 20 musicos, um mestre
de capela, um copista, um luthier, e um toca-
dor de fole. Segundo Deisinger (2016, p. 171,
tradu¢do nossa), “a funda¢do de uma corte
para uma imperatriz vidva era comum na-
queles dias e os pré-requisitos legais para isso
ja haviam sido estabelecidos no contrato de

casamento”.

GIUSEPPE TRICARICO

Ainda em 1657, Leonor convidou
Giuseppe Tricarico para ocupar o cargo de
mestre de capela de sua corte recém fundada,

posicdo que o compositor ocupou até 1662.
? Texto original: “[the] great families could put up to a
fifth of the value of their estates into dowries as a way
of creating links with other great families; the interest
on the sum provided a usufruct enabling the bride to
meet her living costs. In widowhood the whole sum
could become hers to reappropriate.”

* Texto original: “the foundation of a court for a wid-
owed empress was usual in those days and the legal
prerequisites for this had already been established in
the marriage contract”

Tricarico, que havia estabelecido uma boa
reputacao em Roma e Ferrara entre as déca-
das de 1640 e 1650, teve entdo a incumbén-
cia de recrutar oito musicos italianos para
acompanhd-lo em sua nova jornada; entre
eles, foram escolhidos Alessandro Riotti,
Jacomo Venturini, e seu irmio Antonio. Na
segunda metade do século XVII, o nome de
Tricarico havia se tornado amplamente co-
nhecido entre os membros da Monarquia
de Habsburgo por conta, em grande medi-
da, da presenga de uma de suas composicoes
(intitulada Crucifixus) no prestigiado livro
Musurgia Universalis, escrito pelo jesuita
alemao Athanasius Kircher em 1650. Em seu
livro, “Kircher descreve Tricarico como um
excelente e extremamente talentoso compo-
sitor e seu Crucifixus como uma excelente
obra de arte™ (DEISINGER, 2007, p. 46-47,
traducao nossa).

O estilo composicional de Tricarico,
em contraste com o gosto predominante dos
Habsburgos, estava mais ligado aos compo-
sitores da Escola Romana, particularmen-
te Giacomo Carissimi (professor e mestre
de capela no Collegium Germanicum em
Roma), do que & musica do norte da Italia,

4 Texto original: “Kircher bezeichnete Tricarico als
exzellenten und duflerst begabten Komponisten und
dessen Crucifixus als ein ganz ausgezeichnetes Kuns-
twerk?”

como Mantua e Veneza. Uma grande parte
de suas composi¢des possuem caracteristicas
que indicam essa relagdo, como a preferén-
cia, em muitos casos, por poucos instrumen-
tos adicionados ao continuo (em geral dois
violinos), e “a completa auséncia de ostinatos
e baixos que caracterizam as 6peras de Clau-
dio Monteverdi e Francesco Cavalli”> (DEI-
SINGER, 2013, p. 181-182, tradugdo nossa).

Ainda assim, as apresentagdes mu-
sicais na capela de Leonor alcan¢aram um
sucesso tdo grande que Tricarico rapida-
mente passou a ser solicitado pela aristo-
cracia austriaca para compor novas pegas
em outras ocasides religiosas e seculares. De
acordo com Bennett, no curto periodo em
que Tricarico trabalhou na corte de Viena
(1657-1662), “ele compds trés oOperas, trés
oratdrios, e uma variedade de obras sacras™®
(BENNETT, 2013, p. 32, tradugao nossa).

Entre as principais pecas religiosas
compostas por Tricarico nestes seis anos
destacam-se trés sepulcros’ executados entre

5 Texto original: “[das] volligen Fehlen von ostinaten
und gehenden Béssen, die das Opernschaffen Clau-
dio Monteverdis und Francesco Cavallis charakter-
isieren”

6 Texto original: “For Vienna he composed three
operas, three oratorios, and a variety of sacred
works”

7 No século XVII, outros termos, como azione sacra,
azione sepolcrale, e rappresentazione sacra, eram fre-
quente utilizados para nomear este género musical.
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1660 e 1662. Ainda que se tenha preservado
a partitura de apenas uma dessas obras (La
Gara della Misericordia e Giustizia de 1661),
elas tornaram-se muito significativas para a
historiografia musical de Viena por marca-
rem o inicio de uma nova tradi¢do, quase
ininterrupta, de apresentacbes no Palacio
Imperial de Hofburg. A partir de entao dois
sepulcros passaram a ser executados anual-
mente na Quinta e na Sexta Feira Santa, a
primeira na capela da imperatriz viava e a
segunda na capela do Imperador Leopoldo I
(enteado de Leonor II).

Este novo género musical, apesar de
ser, assim como o oratério, um tipo de obra
dramatica cantada em italiano, se diferen-
ciava de outras produgdes da época pelo
uso extensivo de personagens alegdricos,
figurinos e cendrios (como uma escultura
da tumba sagrada de Cristo), pela sua com-
posi¢ao em uma unica parte estrutural e
sua limitacao a temas relacionados a Paixao
e Crucificagdo de Cristo, e pela escassez de
grandes momentos de a¢ao dramatica (em
decorréncia de seu cardter essencialmente
descritivo e reflexivo).

Todavia, para Robert Kendrick, a cria-
¢ao do sepulcro, no inverno de 1660, estava re-
lacionada nao somente a questoes puramente
estéticas e religiosas, mas também a necessi-

dade dos membros da Casa de Habsburgo,
ap6s o periodo de transi¢do imperial entre
1657 e 1658, de estabelecerem novas tradi-
¢oes capazes de confirmar o poder de Leopol-
do I e de sua madrasta aos olhos da nobreza
vienense. Os sepulcros compostos por Trica-
rico para a corte de Leonor, por exemplo, ape-
sar de serem consideravelmente mais simples
e intimos do que aqueles realizados durante
as Sextas Feiras Santas na capela principal de
Hofburg, possibilitaram a demonstragdo do
poder financeiro e da sensibilidade religiosa
da imperatriz vitva para um circulo restrito,
porém imponente, de convidados.

A despeito do sucesso artistico e fi-
nanceiro de Tricarico em Viena, o composi-
tor decidiu retornar a Italia apenas seis anos
apos sua chegada a corte imperial. Segundo
Deisinger, este tipo de “intercambio” de cur-
to prazo nao era incomum aos musicos ita-
lianos desse periodo.

Muitas vezes, buscava-se uma posi¢do
na corte vienense, a fim de sair aps um
certo periodo de exaustdo financeira e
retornar & Italia em uma posigdo privi-
legiada. Foi com essa intengdo que os
irmaos Tricarico comecgaram seu servi-
¢o, porque repassaram o dinheiro que
haviam ganho em Viena para sua cidade
natal de Gallipoli, onde o irmao mais ve-
lho Giovanni Angelo, padre e tesoureiro
da catedral, administrou e investiu bem a

pedido dos irméos®. (DEISINGER, 2007,
p- 49, tradugdo nossa).

Entretanto, mesmo com a partida
precoce de Tricarico, a capela musical de Le-
onor continuou exercendo um papel signifi-
cativo para o desenvolvimento da musica em
Viena. Entre os trés mestres de capela que
serviram a imperatriz vitva apds a rendn-
cia de Tricarico destaca-se o musico italiano
Antonio Draghi, que ocupou o cargo entre
1669 e 1681, e que ganhou fama no periodo
por ser um dos compositores mais prolificos
e talentosos da corte vienense.

ANTONIO DRAGHI

O musico italiano, que acabou se
tornando o compositor mais importante a
ter trabalhado na corte de Leonor, iniciou
sua trajetéria em Viena ao ser contratado
pela imperatriz viava, em 1658, como cantor
(baixo) e libretista. No inicio da década de
1660, por exemplo, Draghi escreveu os tex-

¢ Texto original: “Héufig wurde ein Posten in der
Wiener Hofmusik ange angestrebt, um ihn nach
einer gewissen Zeit der finanziellen Ausschépfung
wieder zu kiindigen und gut situiert nach Italien zu-
riickzukehren. Mit dieser Absicht hatten wohl auch
die Briider Tricarico ihren Dienst angetreten, denn
sie leiteten ihr in Wien verdientes Geld in ihre Hei-
matstadt Gallipoli weiter, wo es ihr alterer Bruder
Giovanni Angelo, Priester und Schatzmeister der Ka-
thedrale, verwaltete und auf Wunsch der Briider gut
anlegte”
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tos dos sepulcros realizados tanto na Sexta
Feira Santa de 1661 quanto na Quinta Fei-
ra Santa de 1662. Diferentemente de Trica-
rico, a carreira de Draghi como compositor
6 teve inicio apds sua chegada a Austria,
“a musica mais antiga que definitivamente
pode ser atribuida a ele é a composigao dra-
matica intitulada La mascherata (4 de margo
de 1666)°” (BENNET'T, 2013, p. 35, grifos do
autor, tradugdo nossa).

Em 1668, apenas dois anos apds a
execu¢dao de sua primeira obra, Draghi foi
nomeado mestre de capela assistente na
corte de Leonor, e apds a saida, no ano se-
guinte, de Pietro Andrea Ziani para Veneza,
foi promovido a mestre de capela. Segundo
Bennett (2013, p. 36, tradu¢do nossa), apds
esta nomeagao, “Draghi ofuscou completa-
mente todos os outros compositores empre-
gados pelos Habsburgos10”, chegando a ter
um relacionamento com o Imperador seme-
lhante aquele entre Jean-Baptiste Lully e Luis
XVI. Em contraposigao a Tricarico e Ziani,
que optaram por permanecer em Viena por
um curto intervalo de tempo, Draghi nunca
abandonou a corte austriaca, servindo a Mo-

® Texto original: “The earliest music that can definitely
be attributed to him is the compositione drammatica
entitled La mascherata (4 March 1666).”

10 Texto original: “Draghi completely overshadowed
all other composers employed by the Habsburgs”

narquia de Habsburgo até sua morte, em ja-
neiro de 1700. Durante este periodo Draghi
chegou a compor 170 pegas seculares e pelo
menos 41 obras dramadticas religiosas (como
cantatas, oratorios, e sepulcros).

Entre as diversas cantatas escritas por Draghi,
a obra Lo specchio, composta em decorrén-
cia do aniversario de Leonor em 1676, desta-
ca-se pela participagao da propria imperatriz
viuva, acompanhada por mais quatro cor-
tesas. Apesar do acompanhamento instru-
mental restrito (apenas um baixo continuo),
inimeros recursos composicionais sao apre-
sentados durante a pega, como linhas vocais
em coloratura (em especial nas partes escri-
tas para Leonor), estruturas imitativas entre
voz e baixo, ritmos de danca, baixo ostinato,
e o uso extensivo do estilo arioso.

Esta e outras obras de Draghi com-
provam a capacidade do compositor em in-
corporar as novas técnicas musicais desen-
volvidas pelos principais musicos de Viena
na década de 1660, como Bertali, Sances,
Cesti e Ziani. Entretanto,

[...] o estilo de compositores como Cesti
e Ziani era, em si, uma conten¢do, uma
busca por maior estabilidade apds as ex-
periéncias radicais de Monteverdi e sua
geragdo. Depois que Draghi conseguiu
assimilar as caracteristicas da musica da
geracdo mais jovem, ele as seguiu pelo

resto de sua carreira. (BENNETT, 2013,
p- 36, tradugdo nossa)."

Apesar da absor¢ao de algumas ca-
racteristicas mais progressistas, como o uso
do violino e da flauta como instrumentos
obbligato e a ado¢do da forma aria da capo,
Draghi, seguindo a tendéncia geral da época,
nao procurou realizar novas experimenta-
¢Oes ou adequar-se aos novos meios compo-
sicionais provindos da Italia, da Franca, e do
norte da Alemanha. De acordo com Bennett:

Apds um breve periodo de crescimento
repentino e rica inovagdo artistica na
década de 1660, Viena se estabeleceu
em uma longa geragdo de insularidade.
Apesar da musica do jovem Giovanni
Battista Pederzuoli, contemporaneo de
Draghi, ter antecipado o estilo do século
XVIII, a introdugéo e absor¢do do novo
estilo em Viena teve que aguardar a che-
gada de uma geragio liderada por Carlo
Agostino Badia, Giovanni Bononcini e
MarcAntonio Ziani'?. (BENNETT, 2013,

1 Texto original: “[...] the style of composers such as
Cesti and Ziani was itself a retrenchment, a search
for greater stability following the radical experiments
of Monteverdi and his generation. Once Draghi had
assimilated the characteristics of the younger gene-
ration’s music, he mainly adhered to them for the re-
mainder of his career”

12 Texto original: “After a brief period of sudden grow-
th and rich artistic innovation in the 1660s, Vienna
settled into a long generation of insularity. While the
music of Draghi’s younger contemporary Giovanni
Battista Pederzuoli anticipated the style of the eigh-
teenth century, the introduction and absorption of
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p- 36, tradugdo nossa).

Em grande medida, este estilo es-
sencialmente conservador de Draghi, assim
como de uma grande parte de seus contempo-
raneos, ndo correspondia simplesmente a um
posicionamento retrogrado, mas a necessida-
de de atender o gosto pessoal de seus patronos
(em especial Leopoldo I e Leonor II).

Foi justamente por conta dessa capa-
cidade em satisfazer as exigéncias estéticas
da aristocracia austriaca que Draghi conse-
guiu rapidamente conquistar o reconheci-
mento do imperador, assumindo, apesar de
ainda trabalhar na corte de Leonor, a posi-
¢do de diretor de musica dramatica em 1674.
Entretanto, ndo demorou muito tempo para
que Leopoldo acabasse nomeando o com-
positor para a posicao de mestre de capela
de sua corte (a mais alta posi¢ao musical em
Viena), obrigando-o a abandonar o coman-
do da capela musical da imperatriz vitva.

Logo ap0s esta renuncia, o organista
Giovanni Battista Pederzuoli foi convidado a
ocupar o cargo deixado por Draghi em 1682.
Em seus quatro anos na dire¢do dos empre-
endimentos musicais da corte de Leonor (que
viria a falecer em 1686), Pederzuoli, além de

\ ~

the newer style in Vienna had to await the arrival of
a generation led by Carlo Agostino Badia, Giovanni
Bononcini, and MarcAntonio Ziani”

sepulcros nas Quintas Feiras Santas, este-
ve profundamente envolvido com a elabo-
racdo de inimeras pecas para a Accademia
degl'Tllustrati, fundada pela imperatriz vitva
em 1668. Todavia, ainda que, como comenta-
do por Bennett, Pederzuoli tenha sido capaz
de antecipar diversos procedimentos que se
tornaram comuns no século XVIII, o musico
italiano nunca foi capaz de alcangar o mesmo
nivel de prestigio que seu antecessor.

CONSIDERHQﬁES FINAIS

Ainda que outras imperatrizes via-
vas, como Leonor de Gonzaga I, ja tivessem
mostrado interesse na patronagem da musi-
ca, o nivel de influéncia exercido por Leonor
II nunca havia sido observado anteriormente
e, em grande medida, nunca conseguiu ser
igualado novamente. Segundo Deisinger
(2016, p. 179, tradugdo nossa), “com seus
musicos, Leonor se tornou um foco da vida
cultural na corte vienense. Ela organizou
concertos e performances de obras musicais
dramaticas e teve festivais religiosos adorna-
dos com musicas comemorativas.'*”

Desse modo, ¢é verdadeiramente

1 Texto original: “with her musicians, Eleonora be-
came a focus of cultural life at the Viennese court.
She arranged concerts and performances of musical
dramatic works and had religious festivals adorned
with celebratory music.”

surpreendente, levando em consideragdo a
importancia inquestionavel da capela musi-
cal de Leonor II para o desenvolvimento da
musica em Viena, observar que a literatura
sobre este tema, tanto em portugués quan-
to em inglés ou alemao, seja tdo escassa. De
modo geral, esta condigdo esta relacionada a
um certo desprezo de uma grande parte dos
historiadores e musicologos pelo barroco
vienense, ainda que tenha sido justamente
por conta deste periodo de intenso investi-
mento cultural que a capital austriaca viesse
a se tornar um dos principais centros musi-
cais da Europa. De acordo com Harry White:

A histdria — incluindo a histéria da
musica — inseriu um véu sobre o barroco vie-
nense. [...] Nao é de forma alguma um esta-
do de coisas excepcional ler a histéria monu-
mental (e relativamente recente) da musica
ocidental de Richard Taruskin, por exem-
plo, um relato estupendamente detalhado
da musica antiga que, no entanto, consegue
eclipsar todo o barroco vienense, apesar da
magnitude evidente e proeminéncia da mu-
sica na corte imperial durante esse periodo.
(WHITE, 2013, p.11, tradugdo nossa).

Ademais, a dificuldade em encon-
trar fontes primarias prejudica intensamen-
te a possibilidade de grande avanco na drea,
obrigando os pesquisadores a recorrerem a
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fontes secundarias da época, como cartas en-
tre embaixadores e outros visitantes que pas-
saram pela corte da imperatriz vitva. “Como
os arquivos da corte de Leonor, incluindo
livros de contas, foram perdidos, é dificil re-
construir a historia de sua Musikkapelle'"”
(DEISINGER, 2016, p. 172, tradugdo nossa).

Entretanto, o notéavel trabalho realizado nes-
se comego de século, por musicélogos como
Marko Deisinger e Herbert Seifert, possibili-
ta o estabelecimento de novos estudos sobre
o barroco vienense capazes de reconhecer e
investigar a importancia de figuras historicas
como Leonor II para o desenvolvimento da

mausica austriaca.

Este trabalho foi realizado com o
apoio da Fundagdo de Amparo a Pesqui-
sa do Estado de Sao Paulo (processo no
2019/12280-4).
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