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RESUMO 

 

 

Esta tese busca investigar a presença artística italiana no Rio de Janeiro na primeira 

metade do século XIX. Para tanto, toma como objeto uma “companhia” lírica italiana 

que atuou no Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara ao longo da década de 1821-

1831 e que tem em seu núcleo os componentes: Michele Vaccani, Francesco e Maria 

Teresa Fasciotti, Nicola Majoranini, Salvador Salvatori e Fabricio e Justina Piacentini. 

Nesse período, passaram pelas três principais instituições musicais da cidade, a Capela 

Real / Imperial, a Real / Imperial Câmara e o Real Teatro de São João / Imperial Teatro 

de São Pedro de Alcântara, atuando em três gêneros musicais distintos: a música sacra, 

a música sinfônica e a ópera. O escopo de sua atuação na década permeia os anos 

seguintes, marcando a produção teatral carioca, e as migrações que são levados a fazer a 

partir de 1831, por conta do desmantelamento da “companhia” e das dificuldades que 

atingem o Rio de Janeiro após a abdicação de Dom Pedro I, ampliam sua presença para 

além do Rio de Janeiro, constituindo um mercado operístico internacional que se 

desenvolverá nos anos posteriores, sobretudo na segunda metade do século XIX. 

 

 

Palavras-chave: relações Itália-Brasil, teatro musicado, formação do teatro 

brasileiro 
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ABSTRACT 
 

 

Questa tesi pretende analizzare la presenza artistica italiana a Rio de Janeiro nella prima 

metà del XIX secolo. A tal fine, è stato scelto come obiettivo della ricerca una 

“compagnia” lirica italiana attiva presso l'Imperial Teatro di São Pedro de Alcântara 

durante il decennio 1821-1831, il cui nucleo era formato da: Michele Vaccani, 

Francesco e Maria Teresa Fasciotti, Nicola Majoranini, Salvador Salvatori e Fabricio e 

Justina Piacentini. In questo periodo, furono attivi nelle tre principali istituzioni 

musicali della città, la Capela Real/Imperial, la Real/Imperial Câmara  e il Real Teatro 

de São João/Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara, suonando tre generi musicali 

distinti, la musica sacra, la musica sinfonica e l'opera. Lo scopo della loro attività 

durante il decennio si estende agli anni successivi, caratterizzando la produzione teatrale 

carioca, e le migrazioni che sono indotti a fare a partire dal 1831, a causa dello 

sciolgimento della “compagnia” e delle difficoltà che colpiscono Rio de Janeiro in 

seguito all'abdicazione di Dom Pedro I, estendendo la loro presenza oltre i confini di 

Rio de Janeiro e sviluppando un mercato operistico internazionale che si svilupperà 

negli anni successivi, soprattutto nella seconda metà del XIX secolo. 

 

 

Parole-chiave: rapporti Italia-Brasile, teatro musicato, storia del teatro brasiliano 
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ABSTRACT 

 

 

This thesis seeks to investigate the Italian artistic presence in Rio de Janeiro in the first 

half of the 19
th

 century. It analyzes an Italian lyric “company” that performed in the 

Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara throughout the decade of 1821-1831, whose 

nucleus included: Michele Vaccani, Francesco and Maria Teresa Fasciotti, Nicola 

Majoranini, Salvador Salvatori, and Fabricio and Justina Piacentini. During this period, 

they circulated through the city’s three main musical institutions, Capela Real / 

Imperial, Real / Imperial Câmara, and Real Teatro de São João / Imperial Teatro de São 

Pedro de Alcântara, performing in three distinct musical genres, church music, 

symphony music, and opera. The scope of their performances in the decade permeated 

the following years, marking Carioca theatrical production, and the migrations they 

were led to make beginning in 1831, due to the “company’s” dismantling and the 

hardships that fell upon Rio de Janeiro after Dom Pedro I’s renunciation. They 

expanded their presence beyond Rio de Janeiro, constituting an international opera 

market that would develop in subsequent years, especially in the second half of the 19
th

 

century. 

 

 

Key words: Italy-Brazil relations, musical theatre, formation of Brazilian theater 

 

 



10 
 

 

RESUMÈ 

 

 

Cette thèse vise à étudier la présence italienne à Rio de Janeiro durant la première 

moitié du XIXe siècle. À cette fin, il prend comme objet une “compagnie” lyrique 

italienne qui s'est présentée au Théâtre Impérial de São Pedro de Alcântara pendant la 

décennie 1821-1831, et qui est composée en son sein de: Michele Vaccani, Francesco et 

Maria Teresa Fasciotti, Nicola Majoranini, Salvador Salvatori, Fabricio et Justina 

Piacentini. Durant cette période, les trois principales institutions musicales de la ville, la 

Chapelle Royale / Impériale, la Chambre Royale / Impériale et le Théâtre Royal de 

Saint Jean / Théâtre Impérial de Saint Pierre d'Alcantara, représentent trois genres 

musicaux différents, la musique religieuse, la musique symphonique et l'opéra. 

L'étendue de la diversité musicale de cette décennie imprègne les années suivantes, en 

inspirant la production théâtrale de Rio de Janeiro, et les migrations qui ont lieu à partir 

de 1831, en raison du démantèlement de la “compagnie” et des difficultés qui 

apparaissent  à Rio de Janeiro après l'abdication de Dom Pedro I,  elle étend sa présence 

au-delà de Rio de Janeiro et constitue un marché international de l'opéra qui se 

développera les années suivantes, en particulier pendant la seconde moitié du XIXe 

siècle. 

 

 

Mots-clés: relations Italie-Brésil, théâtre musical, formation du théâtre brésilien 
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INTRODUÇÃO 

 

Antes de nos transportarmos para o mundo do teatro musicado italiano e 

brasileiro ou para o início do século XIX, é importante esclarecer, muito rapidamente, o 

lugar de onde estamos falando: música em cena, não música (pura). A diferença é 

fundamental, por várias razões. A principal delas é que a cena brasileira do século XIX, 

sobretudo em sua primeira metade, pode ser entendida como uma cena híbrida, 

constituída por um sem-número de referências e elementos, combinados de maneiras 

distintas em cada caso. A segunda razão é conceitual: nosso objetivo não é falar de 

música, mas sim perceber historicamente uma presença artística italiana no teatro 

brasileiro.  

 

É necessário questionarmos a noção que considera a música no teatro 

como uma arte isolada, “pura”. No teatro, o universo sonoro é 

inseparável da visualidade e dos corpos em movimento, por isso, 

cumpre repensar a “música” como musicalidade, relacionando-a às 

potencialidades sonoro-musicais do ator e da cena. (COSTA-LIMA, 

2014, p. 06). 
 

A estrutura musical pura, aí inclusas as formas que se utilizam de texto, 

constitui-se a partir de uma concepção de totalidade. Existe, portanto, uma diferença 

fundamental entre a música como parte de um universo heterogêneo, de um lado, ou 

como um elemento que deve se articular como um todo homogêneo, de outro; essa “é 

sem dúvida a chave mais importante para compreendermos a relativização dos conceitos 

técnicos que a prática da música de cena opera com relação à música pura” 

(TRAGTENBERG, 2008, p. 22). 

Neste mesmo sentido, estabeleçamos agora um conceito fundamental, presente 

no título: a acepção de “lírica” que estamos adotando aqui não é aquela que diz respeito 

ao “eu lírico” da poesia, do poeta que “canta as suas emoções e sentimentos íntimos” 

(FERREIRA, 1986, p. 1039), mas sim o de “drama lírico”, aquele que 

 

provém das formas musicais da ópera, do oratório, da cantata e do 

drama lírico italiano [...] a música não é mais um componente exterior 

acrescentado ao texto: é o próprio texto que se “musicaliza” numa 

série de motivos, falas e poemas que têm valor em si e não em função 
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de uma estrutura dramática claramente desenhada (PAVIS, 1999, p. 

109). 

 

É de suma relevância essa precisão, tanto para não reduzir a atuação da 

“companhia” italiana à ópera, pois, como veremos, ela se deu em outras instâncias de 

envergadura análoga no quadro musical do Rio de Janeiro na década, quanto, e 

especialmente, porque a presença que queremos destacar compreende justamente esse 

lugar de fluidez entre teatro e música. 

Fernando Antonio Mencarelli (2012) se refere a este lugar particular de interação 

entre teatro e música no século XIX, e que chamamos anteriormente de cena híbrida, 

como “cena aberta e polissêmica das formas de teatro musical” (2012, p. 258). O autor 

continua: 

 

As companhias tinham na dupla de opostos formada pelos cômicos de 

expressão mais popular e pelas cantoras de operetas estrangeiras suas 

principais atrações. Acadêmicos na dramaturgia, ambiciosos 

empresários no comando, talentosos cômicos populares e divettes 

internacionais no elenco, maestros e compositores de óperas e jongos 

nas partituras e orquestras, e um público à altura de tamanha 

diversidade fez o teatro musical do século XIX ser um dos mais férteis 

campos de expressão da complexidade social brasileira da segunda 

metade do século XIX. (MENCARELLI, 2012, pp. 258-259). 

 

Ao pensar as intercessões que a cena abrigou, o olhar de Mencarelli se expande 

para todo o século XIX, ainda que o recorte de seu texto “Artistas, ensaiadores e 

empresários: o ecletismo e as companhias musicais” (2012) seja a segunda metade deste 

século e o processo de “industrialização” da empresa teatral, sobretudo a partir de 1870.  

Com foco diferente, Rabetti (2007) investiga o lugar da música na formação do 

teatro brasileiro, e nota sua presença mesmo sem sua efetiva execução no palco – 

percepção que nos interessa particularmente, pois vai ao encontro do que este trabalho 

enxerga como desdobramento da atuação de nosso objeto ainda na primeira metade do 

século XIX. Em ensaio que foi um dos pontos de partida para esta tese, a autora propõe 

uma compreensão da participação italiana no teatro brasileiro “por meio de presenças 

musicais insuspeitadas, ou aparentemente não dominantes no teatro de prosa”; na 

comédia de costumes, 

 

no que se refere à sua relação com a música, vale notar, foi habitual 

que nos casos melhores jamais tenha eliminado uma presença musical 

marcadamente italiana por grande parte do século, até a constituição 
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de um teatro finalmente reconhecido como teatro musicado; o 

estabelecido por Arthur Azevedo, inspirado sobretudo nos gêneros 

populares que, como dissemos, encontravam então fervida acolhida 

em Paris, num final de século em que também na França o melodrama 

se fazia “em música”, como ocorreu marcadamente durante todo o 

século XIX italiano. (RABETTI, 2007, p. 80). 

 

A noção de um teatro musicado estabelecido por meio de infiltrações advém, 

portanto, não apenas de um modo de produção que operava o convívio de diferentes 

matrizes cênicas, mas também de um teatro de prosa que se constitui com inegáveis 

referências musicais.  

Pontuadas estas questões importantes sobre conceitos-base, esclareçamos o lugar 

de onde estamos falando: esta tese é uma continuação das pesquisas realizadas na 

Graduação e no Mestrado. De fevereiro de 2007 a outubro de 2009, durante a Iniciação 

Científica, me dediquei ao estudo da atuação da bailarina italiana Maria Baderna como 

professora de dança no Rio de Janeiro da segunda metade do século XIX. Durante as 

pesquisas nos periódicos da Biblioteca Nacional, ao me deparar com crônicas que 

comentavam suas atuações, notei uma estranha frequência de análises que misturavam 

atriz e personagem, ou seja, aspectos pessoais e técnicos/profissionais de suas 

interpretações. 

No Mestrado, então, decidi me dedicar a esse pormenor das crônicas da segunda 

metade do século XIX: uma escrita que combinava atriz e personagem. Como esse 

fenômeno era mais visível em análises de atuações femininas, e como as atuações 

estrangeiras eram comumente recebidas com maior espaço nos jornais e expectativa por 

parte dos cronistas, selecionamos como objeto a atriz italiana Eleonora Duse (1828-

1924) em A Dama das Camélias, peça de Alexandre Dumas Filho (1824-1895), na 

primeira vez em que a atriz esteve no Brasil, em 1885 (a segunda foi em 1907). Como 

cronista, escolhemos Arthur Azevedo, considerado um dos mais importantes nomes da 

história do teatro brasileiro, com atuação relevante nos mais variados campos do fazer 

teatral da época, entre eles o teatro musicado, do qual foi proeminente autor. 

O Doutorado nasce como desdobramento direto dessa pesquisa: no curso das 

leituras do Mestrado, vimos que A Traviata, ópera de Giuseppe Verdi inspirada em A 

Dama das Camélias teria estreado em Veneza em 06 de março de 1853 (GARZANTI, 

1982, p. 749), aproximadamente um ano depois da primeira representação de A Dama 

das Camélias, que teria ocorrido em Paris em 02 de fevereiro de1852 (SANTANA, s/d, 

s/p). No Brasil, contudo, a ordem se inverte, e A Traviata teria estreado em 15 de 
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dezembro de 1855 (ANDRADE, 1967, p. 53), dois meses antes de A Dama das 

Camélias, que teria sua data de estreia em 07 de fevereiro de 1856 (FARIA, 2001, p. 

88), ambas no Rio de Janeiro. A estreia antecipada da “versão musicada” de A Dama 

das Camélias nos fez atentar ainda mais para a consistência do teatro musicado no Rio 

de Janeiro, já no início da segunda metade do século XIX. 

No intuito de investigar essa presença que já se achava forte nos anos 1850, o 

que também havíamos notado nas pesquisas sobre Maria Baderna, decidimos retroceder 

mais no tempo e estudar a primeira metade do século XIX, quando essa musicalidade 

teria começado a se delinear. Como objeto, o foco foi sair do particular, isto é, do estudo 

de uma ópera ou de um ator, cantor ou compositor; pensar propriamente o fazer teatral, 

nos aproximando de uma historiografia do teatro que vai além de uma história de seus 

autores, e se insere no campo do modo de produção. Surgiu a ideia de investigar uma 

companhia lírica, italiana, que tivesse certa atuação na primeira metade do século XIX, 

no Rio de Janeiro. Esta escolha foi endossada pela professora Daniela Goldin Folena (à 

época uma possível co-orientadora no Doutorado Sanduíche), da Universidade de 

Pádua, na ocasião de uma primeira visita àquela instituição, em abril de 2015, no âmbito 

da segunda Missão de Trabalho do Acordo de Cooperação Internacional UNIRIO-

UNIPD, realizada pela professora Maria de Lourdes Rabetti.  

A seleção da companhia foi um processo lento e trabalhoso. As obras de 

referência apontavam a presença de uma “companhia italiana”, a cargo da qual estavam 

os espetáculos musicais no Real Teatro de São João/ Imperial Teatro de São Pedro de 

Alcântara aproximadamente até o ano de 1830, fato confirmado pela pesquisa 

documental. Decidimos focar na chamada “companhia italiana de Óperas Ruscolli” 

(segundo documento acessado na Biblioteca Virtual do Museu Histórico Nacional
1
), 

que teria inaugurado o Real Teatro de São João em 1813, mas após longa pesquisa no 

Arquivo Nacional, na Biblioteca Nacional, e em dicionário italianos (por ocasião da 

viagem à Universidade de Pádua em 2015), nada encontramos sobre o nome “Ruscolli”, 

sequer quem ele seria no seio da companhia.  

Notamos, contudo, no período que se estende de 1821 a 1831, que alguns nomes 

se repetem nos jornais, e são normalmente mencionados lado a lado: Michele Vaccani, 

Francesco e Maria Teresa Fasciotti, Nicola Majoranini, Salvador Salvatori, Fabricio e 

Justina Piacentini. Por sua atuação contínua e conjunta por um período de tempo longo, 

                                                           
1
 Disponível em: http://docvirt.com/docreader.net/DocReader.aspx?bib=mhn&pagfis=12972&pesq=. 

Acesso em: 30.abr.2018. 

http://docvirt.com/docreader.net/DocReader.aspx?bib=mhn&pagfis=12972&pesq
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para os padrões da época, entendemos que esses atores constituíram uma companhia 

teatral, na acepção moderna do termo: “associação de pessoas, grupo organizado em 

torno do objetivo de fazer teatro, cujas origens remontam ao início dos tempos 

modernos” (GUINSBURG, 2009, 99). Como essa denominação foi dada por nós, o 

termo “companhia” será empregado entre aspas quando se referir à atuação desse grupo 

junto ao Real Teatro de São João / Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara na década 

de 1821-1831. 

Este trabalho, portanto, enfoca três pilares: uma “companhia” lírica italiana, a 

década de 1821-1831 e o Real Teatro de São João / Imperial Teatro de São Pedro de 

Alcântara / Teatro Constitucional Fluminense (últimos meses de nosso recorte 

temporal). A “companhia” italiana e a década de 1821-1831 serão abordadas no 3º. 

Capítulo. 

No 1º. Capítulo, tentaremos circunscrever o terceiro pilar, dissertando sobre a 

prática teatral e musical no Rio de Janeiro da virada do século XVIII para o XIX. 

Daremos enfoque aos edifícios teatrais, de modo a contextualizar a inauguração do Real 

Teatro de São João, que abriga nossa “companhia” na década seguinte. Também 

apontaremos presenças italianas, com o mesmo intuito: circunscrever a chegada da 

“companhia” que elegemos como objeto. 

No 2º. Capítulo, o olhar recai sobre o mercado operístico italiano. Não apenas na 

primeira metade do século XIX, quando o fenômeno começa a se expandir para a 

América do Sul, mas também depois, na maneira como essa expansão delineia um novo 

tipo de modo de produção das companhias, empresários e, naturalmente, um novo 

mercado, que progressivamente torna-se internacional. 

Por último, no 3º. Capítulo, dissertaremos sobre a carreira de cada um dos sete 

integrantes do que conceituamos como “companhia italiana” da década de 1820, mais 

precisamente de 1821 a 1831. Ao final, traçaremos a carreira dessa “companhia” na 

década e sua repercussão, ou a extensão de sua presença, ao longo do restante da 

primeira metade do século XIX. Esse capítulo baseia-se nas fontes documentais 

colhidas no Brasil e na Itália. 

No Brasil, esta pesquisa documental se deu no Arquivo Nacional, no Arquivo da 

Cidade do Rio de Janeiro e na Biblioteca Nacional – Divisão de Periódicos, Obras Raras 

e via Hemeroteca Digital. Na Itália, a pesquisa foi feita junto aos seguintes arquivos: 

Biblioteca Marciana, Arquivo da Fundação Cini e Casa Goldoni, em Veneza; Centro 

Internacional de Estudos Emigração Italiana (CISEI), em Gênova; Arquivo da 
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Academia Filarmônica de Bolonha, em Bolonha; Casa da Música, Instituto de Estudos 

Verdianos e Biblioteca Palatina Seção Musical, em Parma; Biblioteca Museu Teatral do 

Burcardo, Biblioteca do Conservatório de Santa Cecília e Biblioteca da Academia de 

Santa Cecília, em Roma; além de arquivos virtuais
2
. 

                                                           
2
 RIPM Online Archive of Music Periodicals (http://www.ripm.org/); Archivio delle Tradizioni Orali del 

Veneto (www.venetrad.it); Museo Paolo Creci (Lucca) (http://www.fondazionepaolocresci.it/archivio); 

Museo dell’Emigrante (San Marino) (http://www.sanmarinosite.com/cosa-vedere/musei/museo-

emigrante/); Museo Interativo delle Migrazioni (Belluno) (http://www.mimbelluno.it/); Museo Regionale 

dell’Emigrazione Pietro Conti (Perugia) (http://www.emigrazione.it/); La Nave della Sila (Cosença) 

(http://www.lanavedellasila.org/archivio.php); Rete Musei Siciliani dell’Emigrazione 

(http://www.museisicilianiemigrazione.it/); Archivio di Iconografia Teatrale Dionysos (Florença) 

(http://www.sagas.unifi.it/cmpro-v-p-256.html). 

http://www.ripm.org/
http://www.venetrad.it/
http://www.fondazionepaolocresci.it/archivio
http://www.sanmarinosite.com/cosa-vedere/musei/museo-emigrante/
http://www.sanmarinosite.com/cosa-vedere/musei/museo-emigrante/
http://www.mimbelluno.it/
http://www.emigrazione.it/
http://www.lanavedellasila.org/archivio.php
http://www.museisicilianiemigrazione.it/
http://www.sagas.unifi.it/cmpro-v-p-256.html
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1º CAPÍTULO – TEATRO MUSICADO E PRESENÇA ARTÍSTICA ITALIANA 

NO RIO DE JANEIRO DA PRIMEIRA METADE DO SÉCULO XIX 

 

É recorrente, na bibliografia lida, destacar-se o potencial expressivo da ópera 

(sobretudo italiana) de suscitar sentimentos e sensações.  

 

Rousseau, em sua definição: “Ópera – Espetáculo dramático e lírico 

no qual se busca reunir todos os encantos das belas artes na 

representação de uma ação apaixonada, para excitar, com a ajuda de 

sensações agradáveis, o interesse e a ilusão”, caracteriza a natureza 

dos meios aí empregados. Eles provocam no ouvinte efeitos 

indizíveis, viscerais e poderosos. [...] Todos sabem, o domínio das 

óperas é o das paixões impossíveis, dos dilaceramentos, dos 

assassínios, dos suicídios, mas ainda da pompa, dos cenários 

magníficos, dos costumes suntuosos. (COLI, 2003, p. 79). 

 

Apresenta-se como uma capacidade particular da música estabelecer uma 

conexão direta com a emoção do espectador, enquanto o drama o faria por meio do 

pensamento, da interpretação de palavras, do envolvimento com o enredo. “De fato, o 

Naturalismo, não importa os seus méritos, é menos útil para a compreensão da ópera do 

que para a maioria das outras formas de drama declamado”. Kerman pondera que, em 

cada forma, o drama é articulado em seu nível mais sério por um meio imaginoso, 

poesia em um caso, música em outro (KERMAN, 1990, p. 23). 

 

É uma função de toda arte nos dar alguma percepção de ordem na 

vida, impondo a esta, por sua vez, uma ordem. [...] Existem grandes 

dramaturgos em prosa – tais como Ibsen e Tchekov – que em certos 

momentos fizeram coisas das quais eu não acreditaria que a prosa 

fosse capaz, mas que me parecem, apesar de seu sucesso, terem sido 

prejudicados em sua expressão por terem escrito em prosa. Este 

âmbito peculiar da sensibilidade pode ser expressado pela poesia 

dramática, em seus momentos de maior intensidade. Em tais 

momentos tocamos a fronteira daqueles sentimentos que somente a 

música pode expressar. (T.S. ELIOT, citado por KERMAN, 1990, pp. 

23-24). 
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Para Kerman (1990), se até mesmo a música instrumental mais ostensivamente 

abstrata é encarada como possuidora de um significado, o argumento é certamente mais 

forte no caso da ópera, em que a referência conceitual é específica e continuamente 

fornecida – pelo libreto – da forma mais clara possível, pela apresentação de situações e 

conflitos e pelo uso de palavras em seu aspecto “denotativo”. Em torno de tais 

referências, a música ficaria livre para dar vazão às suas sutis forças conotativas e 

expressivas. 

No esforço de compreender o efeito da música (cênica ou não) sobre uma 

sociedade, um procedimento válido é tentar isolar determinantes culturais – ou, nas 

palavras de Jorge Coli (2003, p. 20), “mapear os sons em campos semânticos mais 

vastos, criados pelas convenções aceitas pela cultura e pela época da obra, e pelo modo 

como são empregados no discurso sonoro específico”. Pensando especificamente na 

música de cena, é fundamental observar atentamente os aspectos (aqui entendidos como 

o cruzamento de referências de uma época, de um meio) que conjugam texto e música. 

 

O texto de Hanslick nasce enquanto reação à invasão pletórica de um 

problema fundamental para a música do século XIX. Refiro-me ao 

sentido dos sons numa configuração bastante específica. A partir do 

século XVII, quando a invenção da ópera acentua uma reforma na 

música, que se dirige para a clareza e a expressão, e quando todas as 

artes se redefinem, ao incorporarem, como dado essencial, o efeito 

produzido sobre o público – dentro desse universo que nós 

costumamos chamar de barroco –, o projeto é o de comover, de 

persuadir, de acalmar, de exaltar. A música, penetrando os espíritos da 

maneira a mais imaterial, é, por excelência, meio capaz de agir sobre 

os movimentos da alma, como forma supremamente volátil e fluída. 

(COLI, 2003, pp. 24-25). 

 

A demanda de público provoca uma nova poética
3
. A música (enquanto arte, 

com sua escrita, elementos constituintes, etc.) precisa se reinventar, pois não serve mais 

apenas a si mesma; serve à cena, e esta ao público. A criação musical não está mais 

sozinha, ela passa a ser parte de um todo que abriga outras artes; ela desempenha um 

papel, tem um novo destino; se reelabora. 

Se começamos a perceber a música em cena como esse lugar de cruzamento de 

referências, o domínio da música e do teatro simultaneamente, e como o público 

interfere nessa relação, então começamos a conseguir delinear o que chamamos 

                                                           
3
 Na acepção grega: “poietikós: que produz, que cria, que forma” (FERREIRA, 1986, p. 1352). 
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anteriormente de cena híbrida: um modo de produção que congrega diferentes 

elementos, tendo o público como seu motivador e juiz. Erudito (não podemos ignorar os 

ideais estéticos, a construção do gosto, dentre outros vetores palco-espectador) e 

popular começam a se imbricar.  

Para além das reflexões sobre a música em si mesma, seu universo particular, 

suas acepções, etc., precisamos dar conta de sua atuação como signo social: “a 

sociedade que cria o signo social é a mesma que o decodifica” (MONTEIRO, 2010, p. 

88). 

 

Como em toda história seriada, meu objeto é artificial, porque uma 

série nunca é “encontrada”, mas sempre construída – e construída 

focalizando-se o que é repetível e pode, dessa maneira, transformar 

objetos distintos em uma série. E isto, naturalmente, é o que torna os 

métodos quantitativos tão repugnantes aos críticos literários: o medo 

de que possam suprimir a singularidade dos textos, o que de fato 

fazem. (MORETTI apud MACIEL e RABETTI, 2010, p. 99). 

 

A música traz informações sobre um determinado tipo de gosto, sobre as formas 

funcionais da ocasião e do misticismo que ela invoca; tem elementos técnico-estéticos 

que demonstram os níveis de conhecimento artesanal ou artístico de determinada época 

e lugar. 

Até a vinda da família real, o que se vê em termos de atividade musical no Brasil 

tem lugar, basicamente, no seio de práticas religiosas: missas, salmos, ladainhas e hinos 

são alguns dos gêneros que a música sacra assumia conforme a ocasião. Paralelamente, 

na Europa do mesmo período é a música sinfônica e instrumental que ganha força, 

desempenhando a função de entreter um público cada vez mais consciente e exigente 

musicalmente. A diferença não é, portanto, apenas estilística, mas espelha uma visão 

distinta a respeito do papel da música na sociedade. 

 

Se a forma sinfônica era, naquele momento da sociedade europeia, 

mais importante do que a missa, na organização administrativa e 

católica do Brasil ainda predominava a prática da obra religiosa. Não 

produzimos – em larga escala – obras sinfônicas e muito raramente 

obras instrumentais, pelo menos no século XVIII e na primeira metade 

do século XIX [...] Pode-se dizer, grosso modo, que o hábito de 

copiar e depois reproduzir as várias cópias do manuscrito 

musical favoreceu também o surgimento de uma estilística 
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multifacetada, para sustentar as funcionalidades sociais e 

religiosas. (MONTEIRO, 2010, pp. 82-83). 

 

A instalação da corte altera as dinâmicas e diminui o hiato (que terá na nossa 

“companhia” italiana um de seus principais agentes, como veremos) entre Europa e 

Brasil, música sinfônica e música sacra. Segundo Monteiro (2010, p. 86), a música 

sacra do período joanino abriga características da música sinfônica, “quando não são 

por si mesmas puras sinfonias sacras”; o autor cita como exemplo as missas do padre 

José Maurício Nunes Garcia, e conclui: “a missa continuou sendo exponível, mas com 

outro elemento que também foi necessário para deixá-la mais exponível: a forma 

sinfônica”. 

Outra alteração na dinâmica musical no Brasil com a vinda da família real foi a 

gradativa compreensão de que o conhecimento e a prática da música compunham 

atributos do “bom cortesão”. Neste mesmo sentido, uma separação entre campo e cidade 

se forma, também na música, pois não eram os mesmos gêneros, nem os mesmos 

instrumentos, que deveriam ser executados dentro e fora da corte. Havia um estigma, 

segundo Monteiro (2010, p. 91), normalmente religioso e moral, impresso nos 

instrumentos musicais associados ao campo, além, claro, do que representavam de 

“bárbaro” ou “rústico”. 

 

Além de ser utilizada para “agradar as mulheres” com seus “corações 

ternos e doces”, a música funcionava também como indicativo do grau 

de sociabilidade e civilidade dos cortesãos. Foi também um 

ingrediente importante para a demonstração da pompa e do esplendor 

das cerimônias da corte e, em determinados momentos, a 

personificação de um rei solista junto a um coro de nobres. A música 

se prestava também para glorificar as suas vidas, cercando-as de 

semelhante magnificência. Pensando nisso, como adverte Castiglione, 

era importante e fazia parte da formação do nobre cortesão o 

aprendizado da música, partindo de valores morais e espirituais que os 

manuais indicavam e proporcionavam. Em outros termos, pode-se 

dizer: na corte, fazer música de corte ou pelo menos o que ela queria 

tolerar. (MONTEIRO, 2010, p. 92). 

 

Progressivamente, mais músicos estrangeiros aportam no Rio de Janeiro. Para 

Monteiro (2010, p. 94), esta circulação foi importante não apenas para o 

estabelecimento de uma “prática de corte” e a construção de um novo gosto, baseado 

em práticas cortesãs, mas também para o atendimento de uma demanda musical que 

crescia paulatinamente. Entre os exemplos citados pelo autor como destacados atores no 
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processo de transformação da ideia de criação e recepção musical no Rio de Janeiro 

joanino estão a vinda dos cantores castrados, o serviço prestado por Marcos Portugal
4
 

(falaremos mais sobre a história da música em Portugal e no Brasil dos séculos XVIII e 

XIX adiante) e, em seguida, a vinda de Sigismund Neukomm
5
.  

Estes últimos personificaram, para Monteiro, duas noções fundamentais para a 

compreensão da música no Rio de Janeiro do período: italianismo e classicismo. A 

primeira, representada por Marcos Portugal, diria respeito a “uma maneira de 

dramatizar e interpretar em termos de técnica desenvolvida na Itália”, enquanto a 

segunda, representada por Neukomm, abarcaria uma “estilística tipicamente germânica 

e austríaca” (MONTEIRO, 2010, p. 95). Em linhas gerais, à medida que a música no 

Brasil foi tomando outras formas para além do fenômeno religioso, foi também 

sofrendo infiltrações das diferentes presenças que marcavam as cidades ou seus atores, 

como foi o caso de Marcos Portugal e Sigismund Neukomm. “Se, de alguma forma, 

podemos pensar que a música vocal no Brasil se firmou no virtuosismo italiano, a 

música instrumental se baseou nos modelos do classicismo vienense” (Idem). 

Nesta teia de relações e contaminações (aproximações de hábitos, gostos, 

estilos), é relevante lembrar que a Casa de Bragança criava e reforçava laços com as 

cortes da Europa, sobretudo com a Casa da Áustria. Dois exemplos importantes do 

período são a vinda da Missão Artística Francesa em 1816 e o casamento da 

arquiduquesa D. Leopoldina com D. Pedro I, em 1817. 

 

Essas relações são importantes para a compreensão de uma estilística 

resultante de práticas coloniais, de um novo gosto, que foi mantido 

                                                           
4
 “Marcos Portugal nasceu em Lisboa em 24 de março de 1762. Ingressou no Seminário Patriarcal em 

1771, com apenas nove anos de idade, tendo sido aluno de João de Souza Carvalho. Começou a compor 

com aproximadamente catorze anos, quando escreveu um Miserere para coro e órgão, em 1776. Tornou-

se músico profissional aos 21 anos, quando foi admitido na Irmandade de Santa Cecília, de Lisboa. Foi 

organista da igreja do Seminário Patriarcal e diretor do Teatro de Salitre, para o qual criou suas primeiras 

obras para cena. Em 1792, Marcos Portugal se transferiu para a Itália, fixando residência em Nápoles. 

Tornou-se ativo compositor de óperas que foram encenadas em diversos teatros italianos, incluindo o 

Scala, de Milão. Destacam-se desse período as óperas Lo Spazzacamino e Demofonte. Em 1800, retornou 

a Portugal, sendo imediatamente nomeado mestre da Capela Real de Lisboa e diretor do teatro São 

Carlos, para o qual escreveu novas obras” (CARDOSO, 2008, pp. 94-95). 
5
 Nascido em Salzburg em 10 de julho de 1778, Sigismund Ritter von Neukomm foi aluno de Michael 

Haydn, mestre de capela da Catedral. Aos 16 anos transferiu-se para Viena, onde estudou com Joseph 

Haydn, irmão de Michael. Em 1804, tornou-se Kapellmeister no teatro de São Petersburgo, retornando a 

Viena em 1809 (CARDOSO, 2008, p. 204). Chega ao Rio de Janeiro em 1816, com a comitiva do Duque 

de Luxemburgo, e poucos meses depois da Missão Artística Francesa. Após o retorno dos diplomatas 

franceses, é convidado pelo Conde da Barca a permanecer no Brasil, e então requisitado por D. João para 

“o ensino público da referida Arte” (ANDRADE apud CARDOSO, 2008, p. 207) e composição de novas 

obras. Torna-se professor de membros da Família Real, entre os quais D. Pedro II, e do compositor 

Francisco Manoel da Silva (1795-1865), dentre outras atividades não comprovadas. 
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com a Família Real no Rio de Janeiro e aos poucos foi sendo 

construído no Brasil. O gosto pela ópera clássica era cultivado pela 

Família Real portuguesa, sobretudo pelo Príncipe Regente e depois rei 

do Reino Unido de Portugal, Brasil e Algarves, D. João VI. A ópera 

italiana do final do século XVIII e da primeira metade do século 

seguinte reservava o caráter virtuosístico predominantemente aos 

cantores castrati. Como uma extensão desse gosto, D. João VI 

incentivou a vinda desses cantores para a colônia, transportando, da 

melhor maneira possível, o cenário da prática musical da corte de 

Lisboa para o Rio de Janeiro. (MONTEIRO, 2010, pp. 95-96). 

 

Ponderadas essas questões importantes que circunscrevem nosso objeto, vamos 

agora abordar o contexto em que elas tomaram forma no Brasil da primeira metade do 

século XIX. Destacadamente, os principais edifícios e a prática teatral da virada do 

século XVIII para o XIX, e algumas presenças artísticas italianas até 1830. 

Galante de Sousa destaca a falta de edifícios teatrais no Brasil até meados do 

século XVIII:  

 

Só na segunda metade do século XVIII, o Brasil conheceu o teatro 

regular, isto é, as representações levadas a efeito, com certa 

regularidade, em casas a isso especialmente destinadas, e por elencos 

organizados em moldes mais ou menos estáveis. (SOUSA, 1960, p. 

108). 

 

Segundo o autor, as representações eram normalmente efetuadas em tablados 

erguidos em praças públicas ou, mais raramente, nos palácios dos governadores e sedes 

episcopais (SOUSA, 1960, p. 108). Com o correr do século XVIII, no entanto, 

sucedem-se proibições da Igreja a realizações de espetáculos no interior dos templos, e 

o teatro começa a ascender ao caráter de “instituição altamente educativa” (SOUSA, 

1960, p. 109). Sobre esse novo estatuto do teatro, o autor cita o alvará de 17 de julho de 

1771
6
, e conclui: 

 

Assim, não é de estranhar que se erguessem, no país, casas de 

espetáculos, com o bafejo oficial. Chamaram-se, ao gosto da época, 

“Casa da Ópera” ou “Casa da Comédia”, os primeiros edifícios ou 

salões que aqui se construíram, destinados exclusivamente às 

representações dramáticas. (SOUSA, 1960, p. 109). 

 

                                                           
6
 “que recomendava o estabelecimento de teatros públicos, bem regulados, pretendia acabar com o 

preconceito contra os atores e confirmava a disposição do Direito Romano, contida nas Institutas, pela 

qual ‘os atores não tem infâmia alguma por isso, por ser a arte por si indiferente’” (1960, p. 117). 



24 
 

No Rio de Janeiro, o autor menciona uma “Rua da Ópera dos Vivos”, que teria 

existido em 1748: “não há dúvida que nessa rua deve ter existido uma casa de 

espetáculos e disso lhe adveio a denominação, como era costume outrora”. Nas palavras 

de Lafayette Silva: “edifício de espetáculos, construído para esse fim, o primeiro que o 

Rio de Janeiro possuiu foi a Casa da Ópera, do padre Ventura” (SILVA, 1938, p. 19). 

Segundo o mesmo autor (1938, p. 20), sabe-se pouco sobre o primeiro edifício 

especificamente teatral construído no Rio de Janeiro, apenas que ele durou 

aproximadamente dois anos e abrigou peças de Antonio José da Silva, o Judeu. “Não 

ficaram guardados os nomes dos comediantes que trabalharam na Casa da Ópera, do 

padre Ventura, nem de outras peças que ali se representaram, além das de Antonio José” 

(SILVA, 1938, p. 20). 

Após o incêndio que consumiu essa Casa da Ópera (que, para Galante de Sousa, 

talvez seja a mesma casa da “Ópera dos Vivos”) em 1769, Manuel Luís Ferreira 

construiu uma sala de espetáculos no Largo do Paço, junto ao palácio do vice-rei (Luís 

de Almeida Portugal, entusiasta do teatro), que foi denominada de “Teatro Manuel 

Luís” e existiu até a inauguração do Real Teatro de São João em 1813 (SOUSA, 1960, 

p. 111). Sobre a Casa, vale transcrever a passagem de Melo Morais Filho presente em 

Silva: 

 

De um vasto salão, formando a plateia, circulado de duas ordens de 

camarotes que terminavam na boca de cena, constituía-se o famoso 

teatro da colônia, iluminado por arandelas e lustres de cristal, 

destacando-se à direita, ampla e ornamentada, a tribuna do vice-rei, 

cujas cortinas, de damasco e ouro, eram encimadas pelo escudo real e 

os dragões de Bragança. Adornado de vistosas bambinelas, sobressaía 

no acanhado palco um riquíssimo pano de boca, pintado pelo pardo 

Leandro Joaquim, artista de reputação célebre e seu principal 

cenógrafo. (SILVA, 1938, p. 23). 

 

O francês Bouganville também nos deixa sua visão, desta vez transcrita por 

Sousa:  

 

Numa sala assaz bela, pudemos ver as obras-primas de Metastásio, 

representadas por um elenco de mulatos; e ouvir os trechos divinos 

dos mestres italianos, executados por uma orquestra má, regida por 

um padre corcunda em traje eclesiástico (BOUGANVILLE apud 

SOUSA, 1960, p. 113). 
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“Datam também do século XVIII as primeiras tentativas para o estabelecimento 

de elencos dramáticos permanentes e são, naturalmente, consequência da iniciativa de 

construção das Casas da Ópera” (SOUSA, 1960, p. 113). Sobre o elenco da Casa da 

Ópera de Manuel Luiz, Silva (1938, p. 22), menciona José Inácio da Costa, o Capacho, 

e Joaquina da Conceição Lapa, a Lapinha, ambos fluminenses e negros. 

 

Uma observação se faz agora necessária, com relação à presença de 

pessoas de cor e à quase ausência do elemento feminino nos elencos 

dramáticos da época. Os mais antigos conjuntos de que nos dão 

notícia os viajantes do século XVIII, são constituídos por pessoas de 

cor. Já vimos que a Bouganvile não passou despercebido o grupo de 

mulatos que representava na Casa da Ópera do Rio de Janeiro 

(SOUSA, 1960, p. 114). 

 

Galante de Sousa oferece relatos sobre a presença de atores negros e mulatos em 

diferentes teatros e cidades do Brasil, em fins do século XVIII e primeira metade do 

século XIX. Vale destacar o relato de Carl Seidler, que relaciona essa presença à 

abdicação de D. Pedro I em 1831, no Rio de Janeiro:  

 

A atitude despótica que provocou o alijamento dos estrangeiros, 

militares ou civis, empregados do Estado, alcançou também o 

“inocente pessoal do teatro”. Foram suspensos contratos de cantores e 

dançarinos, substituídos por atores nacionais, em geral mulatos. A 

própria orquestra foi atingida pela palavra de ordem nacionalista
7
. 

(SOUSA, 1960, p. 117). 

 

Para Sousa (1960), tudo isso serve para comprovar o preconceito e a má fama 

dos atores na época. As camadas superiores julgavam o ofício em si desprezível – o 

alvará de 1771 (ver nota 6, página 23) comprova isto. “Esse preconceito, herdamo-lo da 

Metrópole. Por essa época, o pessoal de teatro era ostensivamente desprezado” 

(SOUSA, 1960, p. 117). 

Outra ressalva feita pelo autor diz respeito à escassez de mulheres nos palcos. 

Em Portugal, isso se deveu em grande parte à proibição proposta em 1780 pelo 

intendente de polícia Pina Manique, “depositário da confiança absoluta da rainha D. 

Maria I”. Essa proibição (que vetava inclusive o acesso às salas de espetáculos, 

bastidores, camarins e o uso de cortinas nos camarotes) durou até 1800, quando foi 

revogada a partir de requerimento do empresário Antônio José de Paula. No Brasil, 

                                                           
7
 É nesse período que a “companhia” italiana que estava há uma década no Real Teatro de São João / 

Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara é desmantelada, e seus atores se dispersam. 
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Galante descarta a proibição como causa da ausência de mulheres nos palcos, que o 

autor acredita não ter alcançado a colônia – vide as notícias que temos de elementos 

femininos nos elencos das companhias teatrais da época; para ele, o maior motivo da 

escassez seria de fato a má fama das atrizes, e o lugar recluso da mulher na sociedade 

colonial brasileira de uma maneira geral (SOUSA, 1960, pp. 118-120). 

Sobre indumentária e interpretação, Galante frisa que “nos fins do século XVIII, 

à época de Manuel Luís, não tivéramos ainda tempo de conhecer, ou talvez de 

compreender, a revolução iniciada por Lekain e completada por Talma” (1960, p. 121). 

No campo da indumentária, as convenções levavam a anacronismos. No campo da 

declamação: 

 

A declamação não passava de cantilena monótona, e, quando se 

tratava de verso, com a rigorosa acentuação silábica e destaque da 

rima. As inovações introduzidas, neste particular, por Lekain, no 

teatro francês do século XVIII, reajustando a entonação aos estados 

psicológicos, só com João Caetano foram aqui conhecidas (SOUSA, 

1960, p. 122). 

 

Sobre o repertório dramático da segunda metade do século XVIII, o autor 

assinala a repercussão do teatro espanhol em Portugal desde o século XVII (1960, p. 

123), com destaque para Botelho de Oliveira. Segundo Sousa (1960, p. 124), para reagir 

à forte influência espanhola, Portugal acabou sucumbindo às influências francesa e 

italiana, e isto repercutiu na colônia; Molière, Voltaire, Maffei, Goldoni e Metastásio 

são os nomes mais proeminentes. 

Em termos de repertório brasileiro, destaca-se o pernambucano Luís Alves Pinto 

(Amor mal correspondido, representada na Casa da Ópera de Recife em 1780, é tida por 

alguns historiadores como a primeira peça de autor brasileiro encenada aqui). Antes 

dele temos: Cláudio Manuel da Costa (1729-1789), que, além de escrever poemas e o 

“drama para se recitar em música” O Parnaso Obsequioso (representado em Vila Rica 

em 5 de dezembro de 1768), traduziu dramas de Metastásio; Inácio José de Alvarenga 

Peixoto Antonio (1744-1793), “autor de duas composições: o drama Enéias no Lácio e 

a tradução da tragédia Mérope, de Maffei, ambos oferecidos ao Marquês do Lavradio”; 

e Antônio José da Silva (1705-1739), o Judeu, nascido no Rio de Janeiro e educado na 

metrópole desde pequeno, de onde nunca retornou. Sua inclusão no teatro brasileiro 

“não é questão pacífica entre os historiadores da nossa literatura” (SOUSA, 1960, pp. 
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126-127), mas vale transcrevermos algumas características que pendem a discussão em 

prol de sua “brasilidade”: 

 

As óperas do Judeu tinham realmente alguns versos cantados no 

remate das cenas de maior interesse, e no seu conteúdo métrico não 

passavam de imitações de Metastásio. Provavelmente a música seria a 

mesma. Teófilo Braga inclinava-se a ver nesses versos do Judeu uma 

das demonstrações da influência musical das “modinhas” brasileiras. 

[...] A invenção do genial poeta foi ajuntar à comédia de tipo espanhol 

algo da ópera italiana, entremeando de músicas nacionais e italianas, 

ou árias, os diálogos das suas peças. Assim contrapôs à estrangeira a 

ópera popular e nacional, menos culta ou científica, mas muito mais 

profunda porque se prendia às raízes da alma e da tradição popular. 

(João Ribeiro apud SOUSA, 1960, pp. 127-128). 

 

A Casa da Ópera (Ópera Nova) de Manuel Luiz deixou de existir com a vinda da 

família real para o Brasil, quando o edifício foi aproveitado para a instalação dos 

empregados do Paço (1938, p. 24)
8
. Segundo Múcio da Paixão, “em tais condições a 

Casa da Opera de Manuel Luiz não correspondia às necessidades, tornando-se 

indispensável a edificação de um teatro de maiores proporções e mais condigno 

aspecto”. O Real Teatro de São João, “imitação do Teatro de São Carlos em Lisboa”, foi 

construído ao lado da igreja de Lampadosa e inaugurado em 12 de outubro de 1813. 

Para sua inauguração, o coronel Fernando José de Almeida, “dono” do teatro, organizou 

uma companhia mista, lírica e dramática, “com elementos quase que exclusivamente 

portugueses e estrangeiros” (PAIXÃO, 1936, pp. 99-107). 

 

A inauguração do Real Teatro de São João marcou uma época notável 

na história da arte dramática do Rio de Janeiro; desenvolveu o gosto 

pelas representações teatrais, com a vinda de Lisboa de novos atores e 

atrizes, sendo o repertório de Molière substituído pelo de Antonio 

Xavier. Duas companhias estrangeiras trabalharam então no tablado 

do São João, uma de canto, dirigida pelo Ruscoli, e outra de dança, 

dirigida por Lacombe. A primeira companhia regularmente organizada 

que então pisou as tábuas do legendário teatro foi a da Marianna 

Torres, primeira atriz portuguesa do seu tempo. (PAIXÃO, 1936, p. 

103). 

 

Ainda segundo Paixão, durante aproximadamente nove anos o teatro recebeu 

forte apoio do governo: “nesse tempo o poder público dispensava a sua mais decidida 

                                                           
8
 Ayres de Andrade (1967, p. 69) afirma que ela só deixou de existir após a inauguração do Real Teatro 

de São João, em 1813. 
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proteção ao teatro, e os ministros tinham o seu camarote pago pelos cofres da nação” 

(1936, p. 108). Mas em 1822, lembra o autor, as dificuldades financeiras eram grandes:  

 

Atravessando dificuldades econômicas, as companhias dramática 

nacional e lírica italiana, que trabalhavam no Teatro São João, as 

quais se viram na iminência de se dissolver por não poderem arcar 

com os obstáculos que estorvavam o seu regular funcionamento, 

decorrente sem dúvida da falta de frequência por parte do público – 

resolveram os artistas, entre os quais figuravam Pedro Fernandes, 

Paulo Rosquelhas e Miguel Vaccani, a pedir a proteção do governo. 

(PAIXÃO, 1936, p. 110). 

 

O primeiro incêndio vem em 25 de março de 1824
9
, e o teatro leva quase dois 

anos para ser reconstruído. Em 4 de abril de 1826 ele é reaberto com novo nome, 

Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara. 

 

A ópera lírica era por esse tempo um dos gêneros teatrais mais 

estimados dos cariocas, e isso devido à superabundância dos bons 

cantores na Europa, e à circunstância de ser regente da orquestra do 

Teatro de São João o maestro Marcos Portugal, que nas cenas líricas 

do Velho Mundo havia já feito cantar trinta das suas óperas 

(PAIXÃO, 1936, pp. 126-127). 

 

Sobre a repercussão da ópera no Rio de Janeiro em 1826, é propício destacar o 

relato de um oficial da marinha holandesa, citado por Paixão (1936, p. 126): “as óperas 

e os bailados, para cuja suntuosidade e beleza nada poupam, são executados por artistas 

italianos e merecem os maiores elogios”. 

Após mencionar o surgimento, por essa época (meados de 1826), dos partidos 

teatrais de bailarinas e cantoras (1936, p. 129), e descrever a atividade da companhia de 

Ludovina Soares da Costa no S. Pedro de Alcântara, Múcio da Paixão transcreve um 

relato de Victor Jacquemont, que passou pelo Rio de Janeiro entre outubro e novembro 

de 1829, sobre a cidade: “há no Rio de Janeiro um belo teatro onde uma detestável 

companhia italiana, com uma orquestra mais horrível ainda, deturpa três vezes por 

semana as belas óperas de Rossini” (p. 141). 

Tanto Mario Nunes (1956) quanto Galante de Sousa (1960) ressaltam a 

importância do teatro amador para a consolidação do teatro no Brasil: 

 

                                                           
9
 O teatro é alvo de mais dois incêndios, em 09 de agosto de 1851 e 26 de janeiro de 1856. 
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Havia uma outra força de capital importância, no confuso momento 

em que uma ânsia procurava impor-se, transformar em realidade – o 

amadorismo que mantinha vivo, no seio das famílias, nos bairros da 

cidade, nas povoações do interior do país, o gosto pelo teatro. Dos 

clubes e dos grêmios dramáticos saíram as figuras de maior projeção 

do movimento que mais tarde se produziu e instituiu de vez o nosso 

teatro, o teatro que aí está. (NUNES, 1956, p. 13). 

 

Galante de Sousa enumera as sociedades particulares que constituíram grande 

força e ebulição teatral no Rio de Janeiro entre 1815 e 1830, aproximadamente: 

 

No Rio de Janeiro, várias sociedades particulares construíram seus 

teatros: o chamado Teatrinho (1815), no Largo do Rossio; o teatro de 

Luís de Sousa Dias (1825); a sociedade que funcionou no Largo do 

Rossio, em 1823, cujo teatro D. Pedro I mandou fechar em 1824; a 

Sociedade do Teatrinho da Rua dos Arcos (1826); a do Teatrinho do 

Largo de S. Domingos (1828). O Teatrinho do Largo do Rossio, diz 

Balbi, competia com seu vizinho, o Real Teatro de S. João, atraindo 

até maior público, e isso fez com que o empresário do segundo, ralado 

de inveja, conseguisse, por meio de intrigas, a dissolução daquela 

sociedade em 1817. (SOUSA, 1960, p. 145-146). 

 

Antes dessa época, o mesmo autor nos lembra também de duas informações 

importantes. A primeira tem relação com a forma de divulgação dos espetáculos no 

início do século XIX (até 1808, grosso modo, quando é fundada a Gazeta do Rio de 

Janeiro), quando ainda não havia imprensa periódica: “a solução era fazer anunciar as 

representações dramáticas por bandos de timbaleiros, que percorriam a cidade, 

apregoando a peça, o local, a hora, etc., tal qual fazem hoje os circos ambulantes” 

(SOUSA, 1960, p. 136). A segunda explica como se davam os espetáculos teatrais, 

compostos de três partes: 

 

Os espetáculos teatrais dividiam-se em três partes: representação de 

uma tragédia ou ópera, um bailado e uma farsa. Regra geral, as óperas 

eram cantadas em italiano. A orquestra, completa e boa, chegava a 

contar, nas grandes óperas, aproximadamente cem figuras (SOUSA, 

1960, p. 158). 

 

Nesse quadro teatral carioca dos primeiros anos do século XIX, em que a lírica 

italiana cai no gosto do público e a partir do qual nos interessamos pelo tema e 

delineamos o objeto (seguimos, portanto, o trajeto percorrido pela pesquisa), emerge o 

questionamento sobre a natureza dessa interação, de que maneira ela começou e como 

alcançou o ponto que acabamos de descrever. Como vimos, essa presença, mesmo 
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tímida, remonta à segunda metade do século XVIII, no Rio de Janeiro. E algumas 

razões para a sua entrada no cenário nacional podem ser encontradas na formação dos 

músicos portugueses, estes que serão trazidos pela Corte para servirem de referência ao 

público de sua colônia recém-promovida a capital do império.  

Metastásio começa a ser encenado em Portugal em 1737, “consolidando o 

estabelecimento da ópera italiana naquele país, no contexto de um processo de 

italianização musical iniciado na década anterior”. (BUDASZ, 2008, p. 08). 

Sabe-se que a Itália foi presença destacada na formação musical portuguesa no 

século XVIII: na primeira metade, sob o reinado de D. João V (1707-1750), músicos 

italianos eram contratados para a Capela Real, lugar de referência em termos de música 

na corte portuguesa, enquanto músicos e copistas portugueses eram enviados a Roma 

para estudar.  

Com a criação do Seminário Patriarcal (1713), “principal escola de música 

portuguesa no século XVIII”, segundo Cardoso, foram esses compositores retornados 

de Roma que passaram a dar aulas e formar a nova geração de músicos portugueses.  

 

Motivações antes de tudo religiosas – ou seja, as intenções do rei de 

Portugal de seguir fielmente a liturgia papal – foram as responsáveis 

pela verdadeira invasão de músicos italianos em Portugal durante o 

século XVIII. Copistas foram enviados a Roma com a tarefa de copiar 

os livros com o repertório praticado no Vaticano. Músicos italianos 

foram contratados para a Capela Real portuguesa, entre eles 

Domenico Scarlatti (1685-1757), um dos maiores representantes da 

Escola Romana. Segundo Manuel Carlos de Brito, eram encontrados 

na Capela Real de Lisboa, em 1730, um total de 26 cantores italianos 

(CARDOSO, 2008, p. 31). 

 

Na segunda metade do século, o modelo do barroco eclesiástico romano foi 

suplantado pela Escola Napolitana, mas a Itália como referência musical e a prática de 

envio e contratação se mantiveram. No governo de José I (1750-1777), a ópera 

consolidou-se como uma das principais atividades artísticas da aristocracia 

portuguesa
10

, sob o controle da nova burguesia mercantil, e as interseções entre a 

Capela Real e o teatro de ópera se intensificaram: “os músicos que tocavam na capela 

eram os mesmos que tocavam na ópera. O repertório alterou-se; afinal, aqueles que 

                                                           
10

 O sucessor de D. João V “não tardou em demonstrar quão diferentes eram suas prioridades das de seu 

pai por iniciar o estabelecimento de uma organização operística nunca antes vista em Portugal. Rui Vieira 

Nery nota que na esfera política esses eventos relacionavam-se às reformas promovidas por seu ministro 

Sebastião José de Carvalho, mais tarde Marquês de Pombal, ao promover um modelo de absolutismo que 

enfatizava a separação entre o Estado e a Igreja e por favorecer iniciativas culturais inovadoras e, até 

certo ponto, independentes do poder público” (BUDASZ, 2008, p. 09). 
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frequentavam a igreja queriam ouvir o mesmo tipo de música ouvida no teatro” 

(CARDOSO, 2008, pp. 32-33). 

 

Ao enviar compositores portugueses para estudar em Roma e contratar 

músicos da Capella Giulia, o rei não previa que cantores, 

instrumentistas e compositores logo promoveriam a interação também 

no campo da música dramática (BUDASZ, 2008, p. 07). 

 

Um dos bolsistas enviados a Nápoles e que depois se tornou professor do 

Seminário Patriarcal foi Souza Carvalho (1745-1798). Formou toda uma geração de 

compositores ao estilo napolitano, e um de seus alunos no Seminário Patriarcal foi 

Marcos Portugal (1762-1830), que posteriormente foi também enviado a Nápoles e, 

após seu retorno, em 1800, nomeado mestre de capela da Capela Real e diretor do 

Teatro São Carlos. 

Quando a corte se muda para o Brasil, D. João VI ordena a construção de um 

teatro, que será o principal da cidade durante toda a primeira metade do século XIX, e 

mesmo depois. Na inauguração dessa sala fundamental na formação do teatro brasileiro, 

as obras de referência mencionam a presença de uma companhia lírica italiana – 

denominada “companhia italiana de Óperas Ruscolli”, segundo documento acessado na 

Biblioteca Virtual do Museu Histórico Nacional
11

. Para além dessa presença, concreta, 

nos palcos da corte, temos a figura de Marcos Portugal como uma importante porta de 

entrada e irradiação da música italiana desde 1811, data de sua chegada ao Brasil 

(CARDOSO, 2008, p. 94). 

Outras figuras importantes na primeira metade do século XIX foram os castrati. 

Prática predominantemente italiana, o emprego de cantores castrados nos naipes agudos 

dos coros das igrejas e no teatro foi comum na Europa dos séculos XVII e XVIII, já em 

desuso no século XIX. Alguns castrados italianos que atuaram no Rio de Janeiro, tanto 

como contratados da Capela Real quanto no teatro de São João, foram: José Gori, 

Antonio Cicconi, Marcelo Tani, Paschoal Tani, Francesco Reali, Angelo Tinelli e 

Giovanne Francesco Fasciotti (p. 92). 

 

Segundo Patrick Wilcken, a contratação dos castrados italianos 

“resumiu a postura de d. João quanto à transformação cultural do 

Rio”, tendo em vista que foi dispendiosa e, de certa forma, voltada 

para o passado. De fato, os cantores castrados, fundamentais nas 

                                                           
11

 Disponível em: http://docvirt.com/docreader.net/DocReader.aspx?bib=mhn&pagfis=12972&pesq. 

Acesso em: 30.abr.2018. 

http://docvirt.com/docreader.net/DocReader.aspx?bib=mhn&pagfis=12972&pesq
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igrejas e nos palcos da Europa durante os séculos XVII e XVIII, eram 

cada vez mais raros no século XIX. Em contrapartida, de acordo com 

o mesmo autor, a presença dos castrados alçou a corte do Rio de 

Janeiro “aos níveis de requinte esperados da realeza europeia” 

(CARDOSO, 2008, p. 94). 

 

Vemos diversos exemplos de presenças artísticas italianas no Rio de Janeiro da 

primeira metade do século XIX. Presenças que foram além do fato de simplesmente 

estarem ali, configurando-se como referências teatrais e musicais.  

 

Documentos contemporâneos de Minas Gerais e Rio de Janeiro 

comprovam que era comum nesta época [segunda metade do século 

XVIII], em peças traduzidas do italiano para o português, a inclusão 

de números musicais em italiano (BUDASZ, 2008, p. 15). 

 

Mesmo na segunda metade do século XIX, a ópera permanece como ponto de 

referência em termos de um gosto musical e teatral refinado. Antônio Herculano Lopes 

(2011, p. 246) ressalta o lugar do gênero italiano no período:  

 

Passados alguns anos da morte de Martins Pena, em 1848, suas farsas 

continuavam a fazer sucesso, mas na outra ponta da hierarquia dos 

gêneros teatrais a ópera permanecia com o prestígio da expressão mais 

refinada do espírito. Sem o apelo popular que tinha na Itália, tornara-

se aqui verdadeiro marco de distinção, o que não impedia o despertar 

de paixões e a formação de partidos de devotos de Casaloni ou da 

Charton, sopranos que se alternavam no Teatro Lírico. Os 

compositores eram basicamente os italianos, com alguma 

oportunidade para algum francês, sob os auspícios da Beneficência 

Francesa. Ainda não havia surgido a primeira ópera nacional. 

 

Ainda sobre o lugar da ópera, no Brasil, nesse período: 

 

A paixão provocada pela ópera era distinta da que viria com os 

musicais ligeiros. Como afirmei antes, havia uma aura de refinamento 

espiritual, de apreciação superior da música. O corpo da diva não era 

foco de atenção, ainda que pudesse também ser cobiçado. Um 

depoimento de Machado de Assis, duas décadas depois, reflete o 

clima de devoção dos diletantes (p. 248). 

 

Primeira ópera nacional, A noite de São João, libreto de José de Alencar e 

música de Elias Alvares Lobo, estreada com a presença do imperador em 1860, 

“também buscou nas festividades populares a matéria que garantisse a ‘cor local’” 

(LOPES, 2011, p. 249). 
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Tal espírito galante e de “bom-tom” teve vida curta na cena 

fluminense. A fórmula que solaparia a cultura do refinamento e da 

sensibilidade aristocrática veio do mesmo país de onde viera o modelo 

do teatro realista moralizante. Em 1858, Jacques Offenbach começou 

a causar furor em Paris com suas óperas bufas, a começar pelo Orpheé 

aux enfers (Orfeu nos infernos), que ridicularizava a cultura clássica 

por meio dos deuses do Olimpo representados com a libido 

desenfreada. A novidade não poderia demorar a chegar ao Brasil (p. 

251). 

 

E ainda, sobre a ópera: 

 

A ópera continuou a ter seu espaço, passando a incluir uma produção 

nacional, ainda que restrita, especialmente com o surgimento de 

Carlos Gomes, que faria carreira na Itália. O teatro declamado, no 

entanto, perderia espaço para os musicais ligeiros, a ponto de provocar 

as palavras pesarosas de Machado, num balanço sobre o teatro 

nacional, em 1873: “Hoje, que o gosto do público tocou o último 

degrau de decadência e perversão, nenhuma esperança teria quem se 

sentisse com vocação para compor obras severas de arte”. 

Os artistas da cena, que dependiam do público e que talvez não 

tivessem a mesma severidade de olhar, passaram a jogar com as 

mesmas armas e a adaptar para o vernáculo a fórmula francesa (p. 

252). 

 

Havia ainda, em termos do ambiente musical do Rio de Janeiro na primeira 

metade do século XIX, a Real Câmara. 

A execução de repertório de câmara durante o século XVIII no Brasil foi 

percebida em Minas Gerais por Curt Lange
12

. No meio de centenas de obras que lhe 

caíram em mãos, foram identificadas partes de quartetos de Haydn, Mozart e Ignaz 

Pleyel e quintetos de Bocherini, mas eram absoluta exceção em um meio em que a 

música sacra era preponderante. Ao mesmo tempo, não deveria haver conjuntos 

específicos para o cultivo sistemático desse tipo de repertório. Provavelmente os 

músicos se reuniam para ensaios de acordo com as solicitações de música para 

entretenimento em algum evento social onde o som do conjunto deveria se misturar à 

conversa e ao ruído de talheres e copos. (CARDOSO, 2008, pp. 107-108). 
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 “Musicólogo teuto-uruguaio Francisco Curt Lange, que, em 1944, revolucionou a história da música no 

Brasil ao encontrar, em arquivos de Minas Gerais, documentos que possibilitaram, alguns anos depois, o 

resgate histórico de fatos musicais importantíssimos, entre os quais, obras de valor de autores 

completamente esquecidos como, por exemplo, José Joaquim Emerico Lobo de Mesquita” (1746-1805) 

(CARDOSO, 2006, p.31). 
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Gênero típico da aristocracia, a ser executado nos salões para 

audiências relativamente reduzidas, a música de câmara só encontrou 

terreno fértil para o seu desenvolvimento no Brasil após a chegada da 

corte portuguesa. Em Lisboa, “as funções da Orquestra da Real 

Câmara eram evidentemente as de abrilhantar as festas e recepções do 

paço”. As mesmas funções desempenhou no Rio de Janeiro sua 

congênere, criada por d. João para o Paço Real da Quinta da Boa 

Vista. Ao mesmo tempo que criou a Capela Real, d. João instituiu 

também a Real Câmara, que atuava basicamente junto a sua 

residência, em São Cristóvão. A disseminação do gosto pela música 

de câmara para um público mais abrangente só se deu, entretanto, em 

período posterior, mais especificamente durante o Segundo Reinado, 

com o advento dos concertos públicos. (CARDOSO, 2008, p. 108). 

 

O grupo musical da Real Câmara podia assumir diversas formações, desde uma 

orquestra completa até pequenos grupos de câmara. O efetivo da orquestra “se adaptava 

ao repertório” (SCHERPEREEL apud CARDOSO, 2008, p. 109) apresentado, e os 

músicos eram convocados de acordo com aquilo que se fazia necessário para a execução 

das obras. Tocavam um repertório basicamente instrumental e, de forma eventual, 

alguma serenata, gênero aparentado da ópera, mas de menor duração e com limitados 

recursos cênicos. As serenatas eram “compostas especialmente por ocasião do 

aniversário dos membros da Família Real ou para celebrar qualquer faustoso 

acontecimento” (p. 109). Nessas ocasiões, apresentavam-se como solistas os cantores da 

Capela Real, em especial os castrados. 

 

O hábito de ir a concertos evoluiu no Rio de Janeiro em ritmo mais 

lento que o de ir ao teatro. O teatro era, como a igreja, um ponto 

obrigatório de reunião social. Sua Alteza ia ao teatro e ia à igreja. Era 

o quanto bastava para que todo mundo fosse ao teatro e à igreja. Sua 

Alteza não ia a concertos. Todo mundo julgava-se, por isso, 

dispensado de ir a concertos. E por que haveria Sua Alteza de ir a 

concertos se os tinha a domicílio, executados pelos músicos de sua 

Real Câmara, à hora que lhe conviesse? (ANDRADE, 1967, p. 128). 
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2º CAPÍTULO – MERCADO OPERÍSITICO ITALIANO E 

TRANSATLÂNTICO
13

 

 

 

A escolha de uma companhia lírica italiana como objeto foi motivada por uma 

série de fatores. Em primeiro lugar, pela percepção da importância de determinantes 

econômicas para o estudo histórico do fazer teatral, em lugar de gêneros estilísticos ou 

proposições estéticas; essas condições produtivas são discerníveis por meio do trabalho 

voltado para a prática teatral. Em segundo, por uma ênfase na compreensão do caráter 

híbrido do teatro brasileiro do século XIX. Em terceiro, por um desejo de aprofundar a 

pesquisa
14

 sobre as relações artístico-teatrais entre Brasil e Itália. 

Esses fatores são notáveis a partir do momento em que entendemos que, no 

curso do século XIX, configurou-se gradativamente uma relação íntima entre as práticas 

teatrais italiana e brasileira, que começou a delinear-se com as primeiras companhias 

italianas que aportaram no Rio de Janeiro. Com o correr do século e o “encurtamento” 

das distâncias com a progressiva adoção dos navios a vapor (e uma série de outros 

fatores, evidentemente, que abordaremos a seguir), essa relação se intensificou em um 

verdadeiro circuito lírico transatlântico, em que as temporadas europeia e sul-americana 

passaram a funcionar como uma só. 

Uma vez que o que estamos chamando de “mercado
15

 transatlântico” se 

consolida mais claramente na virada do século XIX para o XX, partiremos desse 

período para então retroceder no tempo, e finalizar o capítulo com o funcionamento do 

mercado de ópera na Itália na primeira metade do século XIX, contexto em que os 

componentes de nossa “companhia” (tema do 3º. Capítulo) migraram para o Brasil. 

Almejamos, assim, não apenas transparecer o trajeto da pesquisa, mas também, e 

sobretudo, exercer uma fluidez de pensamento que permita perceber as práticas da 

primeira metade do século XIX (com destaque, logicamente, para nosso objeto) como 

antecedentes de um processo cujos matizes são mais evidentes nas décadas posteriores. 

Antes de entrar propriamente no mercado italiano e ítalo-americano, 

observaremos as visões de Maria Helena Werneck (2012) e Walter Lima Torres (2012), 

                                                           
13

 Todas as traduções são do autor da tese. Quando não for o caso, será indicado o tradutor. 
14

 Iniciada na pesquisa sobre a bailarina italiana Maria Baderna, na graduação, e continuada no mestrado, 

no estudo sobre a apreensão de Arthur Azevedo da atuação de Eleonora Duse. 
15

 Utilizamos aqui a denominação “mercado” de acordo com a perspectiva de “mercado operístico” de 

John Rosselli (1993), sobre a qual falaremos ao longo do 2º. Capítulo. 
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sobre a presença de companhias estrangeiras (principalmente portuguesas, francesas e 

italianas) no Brasil da primeira metade do século XX. Em seguida, analisaremos 

aspectos relativos à empresa transatlântica ítalo-argentina segundo teóricos italianos, a 

partir da fundação da Sociedade Teatral Ítalo-Argentina, em 1907, e da Sociedade 

Teatral Internacional, em 1908, e seus antecedentes. Essas duas sociedades 

institucionalizaram o que vinha ocorrendo em termos de migrações teatrais entre Itália e 

América ao longo do século XIX; neste sentido, em alguma medida, podem ser vistas 

como a concretização de um processo até então amador, indefinido. Por fim, Samuel 

Claro Valdès, teórico chileno, disserta sobre o início da lírica italiana no Chile na 

primeira metade do século XIX. Esperamos, desta forma, cobrir a noção de migração 

transatlântica de companhias líricas e teatrais com base em visões diferentes e mercados 

diferentes. 

No item seguinte, tentaremos dar conta de como se dava o mercado lírico 

especificamente na Itália da primeira metade do século XIX. Nessa prática, dois 

aspectos merecem destaque: a temporada do carnaval, tida como a mais importante do 

ano e imediatamente anterior à época em que mais aparecem notícias de embarque de 

cantores e companhias líricas italianas para o Brasil. Não por acaso, também é o período 

em que mais encontramos libretos de óperas encenadas com participação de cantores da 

companhia que selecionamos como objeto. Em segundo lugar, a figura do empresário 

lírico, peça-chave no modo de produção italiano e no desenvolvimento do mercado 

operístico transatlântico. 

 

 

2.1 – EMPRESA TRANSATLÂNTICA 

 

 

Walter Lima Torres traça um quadro abrangente sobre significados da presença 

de “Artistas e companhias dramáticas estrangeiras no Brasil” (2012), partindo dos ciclos 

econômicos brasileiros e do caráter social do teatro: “os teatros eram locais de 

convivência, onde as pessoas podiam demonstrar lastro cultural, verem e serem vistas” 

(TORRES, 2012, p. 389). Maria Helena Werneck (2012) reflete sobre as viagens 

transatlânticas de companhias teatrais, buscando a compreensão de um circuito que 

abarca os dois lados do Atlântico e que, assim, altera as relações não só entre os países 

envolvidos, mas dentro do mesmo país. Ainda que o recorte temporal de ambos abarque 
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as primeiras décadas do século XX, ou seja, aproximadamente um século após o nosso, 

é fundamental percebermos sua forma de abordagem e a ideia de que a irradiação de 

modos de fazer teatro nubla distinções como cena/produção, Itália/Brasil, 

lírico/dramático. 

 

Enquanto o público compara espetáculos em cena e vai ao estrangeiro, 

como João do Rio fará algumas vezes, alguns atores nacionais 

também correm aos navios, fazendo opção inversa dos que preferem 

as praças de teatro no próprio país. Em outro movimento, certas 

companhias estrangeiras estendem sua permanência no Brasil por oito 

meses, muito mais, às vezes, do que o tempo despendido em 

temporadas nos países de origem. Assistindo a tudo, João do Rio 

proclama uma nova era para as artes da cena: “artistas transatlânticos, 

teatro transatlântico”. Para superar, portanto, a decadência que 

identifica no panorama no teatro nacional, uma solução moderna se 

apresenta: a solução dos transatlânticos (WERNECK, 2012, p. 20). 

 

Em seu texto “A solução dos transatlânticos” (2012), Werneck reflete sobre as 

viagens das companhias no início do século XX, que buscam novos mercados em 

regiões e teatros distantes – destacadamente as travessias atlânticas entre Portugal e 

Brasil. Ou, nas palavras de Maria João Brilhante, autora do prefácio do livro destinado 

às “Rotas de teatro entre Portugal e Brasil” (2012), “Maria Helena Werneck mostra 

como a viagem de barco é, nos inícios do século XX, um meio ao serviço da boa 

organização de uma digressão” (BRILHANTE, 2012, pp. 13-14). Torres (2012) também 

ressalta esse movimento, no mesmo período: 

 

Nos dois primeiros decênios do século XX, foi visivelmente marcante 

a presença de companhias no Brasil, circulando pelas principais 

cidades do litoral do país, a caminho da região do rio da Prata ou 

voltando de lá. Sobressaíram-se as companhias dramáticas e líricas 

francesas e italianas; as companhias dramáticas e de zarzuelas 

espanholas; e as companhias lusitanas de vários gêneros (TORRES, 

2012, p. 391). 

 

Dois pontos fundamentais para a leitura que queremos empreender merecem 

atenção nesta passagem de Walter Lima Torres: o primeiro deles é o trânsito de 

companhias entre cidades brasileiras e cidades “pratenses”, fenômeno cuja origem 

remete à primeira metade do século XIX e à “companhia” italiana de 1821-1831, 

especificamente. Se, nas primeiras décadas do século XX, configurou-se como norma o 

trajeto que une Brasil, Uruguai e Argentina no empreendimento de uma turnê teatral 
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sulamericana, na primeira metade do século XIX este mercado, assim como os países 

que ele abrigou, estava em vias de constituição, tendo como primeiros exemplares 

alguns integrantes da “companhia” italiana que selecionamos como nosso objeto. O 

segundo ponto, basilar para a noção de mercado, é a ideia de circulação, aprofundada 

por Torres nas páginas seguintes: 

 

Quanto ao período escolhido para se visitar a América Latina, e 

consequentemente o Brasil, as empresas se organizavam para chegar 

pelo mês de abril, permanecendo no hemisfério sul do mês de maio 

até outubro, isto é, durante o verão no hemisfério norte. Nesse período 

de quase seis meses, as companhias teatrais ou líricas podiam já ter se 

apresentado em alguma capital do Norte ou Nordeste do país, antes de 

aportar no Rio de Janeiro ou em Santos em direção a São Paulo. Após 

esse percurso dirigiam-se ao sul, passando por cidades como Porto 

Alegre e Pelotas, a caminho da Argentina e do Uruguai (TORRES, 

2012, pp. 392-393). 
 

O autor traz novos dados nesta passagem, relativos à época de chegada e tempo 

de permanência das companhias estrangeiras na América do Sul, ambos reforçando a 

ideia de um mercado, visível não só na continuação da temporada teatral europeia na 

América do Sul
16

, mas no próprio entendimento da América do Sul como uma unidade, 

que contêm teatros hierarquicamente comparáveis entre si e que permitem o trânsito de 

companhias e artistas de diferentes gêneros. Werneck (2012) observa a chegada das 

companhias estrangeiras do ponto de vista das companhias nacionais: 

 

Com a chegada das “andorinhas estrangeiras”, nossos artistas 

apanham o rumo das estradas para a peregrinação estadual em regime 

mambembe, enquanto cada teatro “oferece permanentemente o 

espetáculo de uma enchente e ganha dinheiro a zarzuela, ganham 

dinheiro o drama e a opereta italiana, ganham dinheiro as companhias 

portuguesas” (WERNECK, 2012, p. 19). 

 

O fenômeno da falta de pauta nos teatros da capital para companhias nacionais 

quando da chegada de companhias estrangeiras é mencionado também por Fernando 

Antônio Mencarelli (2012, p. 126): “as viagens às províncias eram um recurso para 

fugir das cobranças do Rio, mas também para elevar os rendimentos obtidos com as 

montagens que já tinham feito carreira na cidade”. Vale notar a reprodução de um 

fenômeno que remonta à primeira metade do século XIX, na Itália, descrito mais à 

                                                           
16 

Como também será salientado por autores italianos trabalhados mais a frente, dentre eles John Rosselli 

(1985) e Matteo Paoletti (2015). 
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frente (páginas 57-8): a hierarquização de artistas e teatros, ampliada aqui para o âmbito 

de companhias teatrais – estrangeiras, nacionais da capital, nacionais de cidades 

menores. 

Sabemos da hierarquização do gênero ópera em detrimento de outros, musicais 

ou não, como destaca Costa-Lima (2014, p. 30): “desde o século XVIII, a ópera italiana 

ocupava o ‘topo de uma pirâmide, na qual o teatro declamado, o teatro musicado e 

outros tipos de espetáculo figuravam em planos sucessivamente inferiores’”. Veremos 

também a hierarquização de artistas e teatros no mercado operístico italiano e ítalo-

americano. Sobre companhias, é delicado traçar um paralelo com a constatação de 

Werneck (2012), pela diferença de aproximadamente um século entre os períodos, 

porque nossa “companhia” não migrou para outras cidades e, sobretudo, porque os 

espetáculos líricos, especialmente a ópera, requeriam uma estrutura física do teatro que 

poucos ou nenhum edifício fora do Rio de Janeiro poderia oferecer nas primeiras 

décadas do século XIX.  

 

Estamos já distantes da visão segundo a qual a metrópole deseja 

desenvolver nas colônias uma missão civilizatória, paralelamente à 

sua expansão econômica, tal como pensava Portugal no século XVIII 

e se pretendeu realizar com o Teatro Real de São João no início do 

século [XIX] no Rio de Janeiro. Não há exatamente, no contexto pós-

colonial, consumada a independência e a república no Brasil, 

resquícios, no início do século XX, da justificativa de levar ao outro 

lado do oceano o passado histórico e artístico da Europa, através de 

gêneros teatrais, tal como ainda praticada em relações coloniais 

envolvendo países do Oriente. (WERNECK, 2012, p. 23). 

 

A autora faz referência ao nosso recorte, distinguindo motivações civilizatórias 

para a migração transatlântica de companhias estrangeiras para o Brasil entre o início do 

século XIX e o início do XX. Vimos, no 1º. Capítulo, o lugar ocupado pela lírica 

italiana na corte portuguesa, que além de contratar músicos italianos para atuar em 

Lisboa, envia portugueses ao longo do século XVIII para formação na escola romana e 

depois napolitana (ver páginas 30-1), entre eles Marcos Portugal, uma das principais 

figuras musicais no Brasil da primeira metade do século XIX. Budasz (2008, pp. 08-15) 

chega a denominar “italianização musical” o fenômeno que leva Portugal a alçar a 

música italiana, tanto sacra quanto dramática, ao grau mais elevado da hierarquia 

musical, e destaca a inclusão de números musicais em italiano em peças traduzidas do 

italiano para o português. 
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Em suma, o destaque dado por Werneck (2012) ao fato de um projeto 

civilizatório não estar mais em voga corrobora o ponto que queremos sublinhar: se, no 

início do século XIX, motivações edificantes, ou seja, externas ao mercado – operístico 

ou não, ítalo ou luso-brasileiro – trouxeram companhias estrangeiras ao nosso palco, a 

continuidade deste circuito teatral acaba por fazê-lo existir de forma autônoma. 

Fernando Antonio Mencarelli (2012, p. 109) endossa essa compreensão a partir da 

observação do teatro musicado no Rio de Janeiro de 1870: “voltada para o público 

heterogêneo das concentrações urbanas, essa nova empresa teatral desconsiderava o 

teatro edificante e investia na espetacularidade cênica”. A perspectiva comercial adquire 

relevo, sobretudo quando pensada em relação a um teatro civilizatório, comprometido 

com a formação de um público. Entra em cena, para Maria Helena Werneck (2012), o 

importante conceito de circulação, fundamental para o entendimento das questões 

ligadas à movimentação das companhias teatrais no período. 

 

Diferentemente, portanto, da retórica da expansão colonial como 

compromisso com a elevação educacional dos povos, pratica-se no 

Brasil, no início do século XX, o discurso da oferta livre do 

divertimento como manifestação cultural. Estaríamos, assim, 

próximos da ideia de circulação e troca como processo que menos 

transmite significados e mais se constitui em si mesmo como ato. Há, 

nesse caso, uma noção de performatividade no contato realizado nas 

turnês entre atores portugueses e público, entre atores e outros artistas 

e intelectuais locais, que permite novas perspectivas de análise do 

fenômeno. (WERNECK, 2012, p. 24). 

 

Paralelamente a esse mercado luso-brasileiro, Argentina e Itália veem, nos 

primeiros anos do século XX, a consolidação de uma prática transatlântica cujas 

características nos interessam particularmente, pois remetem à continuidade de um 

mercado operístico que inclui o Brasil e remonta à primeira metade do século XIX e à 

“companhia” italiana que selecionamos como nosso objeto (como veremos no 3º. 

Capítulo). 

 

O mundo da música do século XIX foi de fato dominado pelo 

empresário de ópera, uma figura de “ofício indefinido” que assume 

diversos papéis e tarefas indispensáveis para a organização das 

tournées. Tal figura se diferenciou bruscamente dos nobres e virtuosos 

que até então estavam interessados na empresa lírica; ela estava 

intimamente ligada com o já mencionado fenômeno das temporadas 

de ópera organizadas no hemisfério sul, com a intenção de desfrutar 

ao máximo a alternância natural do inverno. A temporada de inverno 
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representou, de fato, o ápice da programação dos teatros; as 

companhias, depois de terem se apresentado no circuito europeu, 

costumavam embarcar em um navio a vapor para “perseguir” o 

inverno no outro hemisfério. O destino privilegiado foi a América do 

Sul, e de modo particular Argentina, Brasil, Uruguai e Chile. 

(GIACOMETTI, 2013, p. 05)
17

. 

 

Depois de ressaltar o papel fundamental da figura do empresário para as turnês 

americanas da virada do século XIX para o XX, Diana Giacometti (2013) esclarece o 

contexto em que a empresa transatlântica se forma, que é o raciocínio que mais nos 

interessa, pois traz questões que também dizem respeito ao nosso recorte temporal. A 

autora destaca motivações econômicas, que somadas a certas características sociais 

tornaram o empreendimento na América do Sul não só viável, em um primeiro 

momento, mas também lucrativo o suficiente para sustentar-se por diversas décadas e 

atrair inúmeras companhias. “As motivações econômicas são atribuídas ao fato de que o 

‘novo mundo’ representava um Eldorado de riqueza e de novas possibilidades para 

quem, como Mocchi, tinha a astúcia e o dinheiro para implantar os próprios negócios” 

(GIACOMETTI, 2013, p. 09)
18

. 

Walter Mocchi, mencionado por Diana Giacometti (2013) na passagem acima, 

foi um empresário importante na América do Sul, destacadamente na Argentina, nas 

primeiras décadas do século XX. Segundo Aníbal Centrangolo (2015, pp. 194-5)
19

,  

 

a partir das amizades ou da possessão concreta, Mocchi pôde 

apoderar-se de situações chave. Foi amigo estreito de pessoas de um 

preciso grupo de seguidores em torno do nascer do movimento 

mussoliniano, como o editor Sonzogno, que publicava Mascagni, e o 

duque Uberto Visconti de Modrone, que dirigia o Scala. Suas relações 

na América do Sul eram sólidas, através de sua relação com o 

proprietário do novo teatro Coliseu de Buenos Aires, Charles Séguin, 

e também com o empresário brasileiro Faustino da Rosa. O que sem 

rodeios Rosseli chama de “cartel” compreendia “[...] os principais 

                                                           
17

 Il mondo della musica del XIX secolo fu infatti dominato dall’impresario d’opera, una figura dal 

“mestiere indefinito”, la quale assunse diversi ruoli e compiti indispensabili per l’organizzazione delle 

tournée. Tale figura si differenziò nettamente dai nobili e dai virtuosi che prima di allora si erano 

interessati agli affari lirici; essa fu strettamente connessa al già menzionato fenomeno delle stagione 

d’opera organizzate nell’emisfero australe, con l’intento di sfruttare a pieno il naturale alternarsi 

dell’inverno. La stagione invernale rapresentò, infatti, il momento di punta del cartellone dei teatri; le 

compagnie, dopo aver recitato nelle piazze europee, erano solite imbarcarsi su un piroscafo per 

“inseguire” l’inverno dell’altro emisfero. La meta privilegiata fu il Sud America e in particolar modo 

Argentina, Brasile, Uruguay e Cile. (GIACOMETTI, 2013, p. 05).  
18

 Le motivazioni economiche sono da attribuire al fatto che il “nuovo mondo” rappresentava un Eldorado 

di richezza e di nuove possibilità per chi, come Mocchi, aveva l’astuzia e il denaro per impiantare i propri 

affari (GIACOMETTI, 2013, p. 09). 
19

 As traduções do espanhol e do francês foram realizadas por uma empresa especializada em traduções 

acadêmicas. 
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teatros do Rio, São Paulo, Santiago, Montevideo e Rosario, assim 

como o Coliseo em Buenos Aires, ele assumiu completamente o 

Colon em 1914”.
20

 

 

Em 1907, Mocchi funda, em Buenos Aires, a Sociedade Teatral Ítalo-Argentina, 

que dá nova forma a um mercado que até então vinha organizando-se de maneira pouco 

definida, a partir de “jogos de azar de homens isolados e sem dinheiro”
21

 (Walter 

Mocchi apud PAOLETTI, 2016, p. 15). Nas palavras de Paoletti: 

 

Em relação a experiências colusórias já vividas por empresas teatrais 

italianas na América do Sul, e em vias de experimentação também na 

Itália, a STIA é inspirada em critérios econômicos mais implacáveis. 

Mocchi institui uma agência de representação na Itália para cuidar 

diretamente do aluguel de suprimentos e partituras, da contratação das 

companhias e levar vantagem nos percentuais de mediação, também 

assumindo diretamente a gestão das principais salas teatrais. 

(PAOLETTI, 2016, p. 15)
22

. 

 

Um ano depois, em 24 de julho de 1908, “a exemplo da Sociedade Teatral Ítalo-

Argentina”
23

 (PAOLETTI, 2016, p. 16), funda-se em Roma a Sociedade Teatral 

Internacional (1908-1931), instituição que “representa uma das criaturas mais 

interessantes, longevas e singulares do panorama teatral italiano”
24

 (p. 09) e baseia-se na 

criação de um “trust” entre os principais teatros de ópera italianos e sul-americanos, 

concretizando um mercado operístico ítalo-americano de tamanha dimensão que a 

relação estabelecida entre teatros e artistas/empresas é por vezes referida como “cartel” 

(p. 13)
25

 ou “monopólio” (CAVAGLIERI, 2012)
26

 – mesmos termos empregados, 
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 “a partir de las amistades o de la posesión concreta, Mocchi pudo apoderarse de situaciones clave. Fue 

amigo estrecho de personas de un preciso grupo de seguidores cercano al naciente movimento 

mussoliniano como el editor Sonzogno, quien publicaba a Mascagni, y del duque Uberto Visconti di 

Modrone, quien manejaba la Scala. Sus relaciones en Sudamérica eran sólidas a través de su relación con 

el propietario del nuovo teatro Coliseo de Buenos Aires, Charles Séguin, y también con el empresario 

brasilero Faustino de Rosa. Lo que sin ambages Rosseli llama “cartel” comprendía “[...] the chief theatres 

of Rio, Sao Paolo, Santiago, Montevideo, and Rosario as well as the Coliseo in Buenos Aires, it took over 

the full management of the Colón in 1914” (CETRANGOLO, 2015, p. 194-195). 
21

 “giuoco d’azzardo di uomini isolati e senza danaro” (PAOLETTI, 2016, p. 15). 
22

 “Rispetto alle esperienze collusive già frequentate dalle imprese teatrali italiane in Sud America e in via 

di sperimentazione anche in Italia, la STIA è ispirata a criteri economici più spregiudicati. Mocchi 

istituisce un’agenzia di rapresentanza in Italia per curare direttamente il nolo di forniture e spartiti, la 

scrittura delle compagnie e portare a proprio vantaggio le percentuali di mediazione, assumendo inoltre 

direttamente la gestione delle principali sale teatrali” (PAOLETTI, 2016, p. 15). 
23

 “Sull’esempio della STIA” (PAOLETTI, 2016, p. 16). 
24

 “rappresenta una delle creature più interessanti, longeve e singolare del panorama teatrale italiano” 

(PAOLETTI, 2016, p. 09). 
25

 “La creazione di un grande ‘cartello’ monopolistico tra le sale italiane e dell’America del Sud genera 

una notevole sensazione nell’Italia giolittiana, al punto che nel sorgere delle STIn [Società Teatrale 
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também, por Fernando Antonio Mencarelli (2012) na análise de um caso brasileiro em 

1880
27

. 

Para Matteo Paoletti (2016, p. 14), esse conceito de “trust” associado à 

Sociedade Teatral Internacional assume acepções diferentes, na Itália, daquelas que 

regem o mercado americano:  

 

Enquanto nos Estados Unidos o “trust” se afirma como instrumento de 

confiança, próprio da gestão das participações da grande indústria, na 

Itália – em âmbito não apenas teatral – este assume uma tanto genérica 

quanto assustadora acepção anti-concorrência, tornando-se sinônimo 

de monopólio.
28

 

 

Para chegar a esse ponto, algumas etapas marcam a distância entre a primeira 

metade do século XIX (nosso foco, vale lembrar) e a primeira metade do século XX. Da 

mesma maneira, a frequência de navios a vapor partindo do porto de Gênova rumo à 

América do Sul, à qual Giacometti (2013) faz referência na passagem transcrita 

anteriormente, foi uma realidade algumas décadas depois do nosso recorte. Não 

obstante, tanto a constância de navios no roteiro Itália-Brasil percebida na segunda 

metade do século XIX quanto a criação da Sociedade Teatral Ítalo-Argentina, em 1907, 

e da Sociedade Teatral Internacional, em 1908, representam nova etapa de um quadro 

que começa a se delinear no período que estamos abordando e cujas motivações 

Giacometti retoma: 

 

Já no curso do século XIX, os circuitos da América Latina foram 

destino de empresários líricos que intuíram a potencialidade de um 

mercado que estava nascendo ali. Eles não só enriqueceram como 

ocuparam um papel importante na sociedade. Por exemplo, em 

Buenos Aires, incorporaram o prestígio cultural que tanto 

ambicionavam; tiveram a capacidade de tornar a cidade importante. 

Devemos imaginá-los como frequentadores de bons salões, 

intendendo criar fortes relacionamentos com os homens poderosos da 

sociedade, sempre com um olhar atento sobre os detentores de jornais 

                                                                                                                                                                          
Internazionale] parte della stampa ripone le speranze per una rinascita culturale del Regno”. (PAOLETTI, 

2016, pp. 12-13) [grifos nossos]. 
26

 Cavaglieri, Livia, Trust teatrali e diritto d’autore (1894-1910). La tentazione del monopólio. Pisa, 

Titivillus, Pisa, 2012. [grifo nosso] 
27

 Mencarelli, Fernando. Antonio. O cartel dos tablados no Rio de Janeiro do século XIX (pp. 109-127). 

In: WERNECK, Maria Helena, REIS, Angela de Castro (org.) Rotas de Teatro entre Portugal e Brasil. 

Rio de Janeiro: 7Letras, 2012. 
28

 “Mentre negli Stati Uniti il trust si afferma come strumento fiduciario proprio della gestione delle 

partecipazioni della grande industria, in Italia – in ambito non solo teatrale – esso assume una generica 

quanto spaventosa accezione anticoncorrenziale, diventando un sinonimo di monopolio” (PAOLETTI, 

2016, p. 14). 
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e meios de comunicação, os quais eram capazes de destruir ou levar à 

aclamação de uma temporada (GIACOMETTI, 2013, p. 09)
29

. 

 

A evolução desse mercado operístico em Buenos Aires, que culmina com a 

fundação da Sociedade Teatral Internacional e o estabelecimento do monopólio 

destacado por Paoletti (2016), tem um antecedente importante na década de 1880, na 

relação entre Cesar Ciacchi, novo modelo de empresário, e outro empresário italiano 

relevante na história do teatro argentino: Angelo Ferrari. Segundo Anibal Cetrangolo, 

essa rivalidade “distingue o velho empresário que só se enriquecia e nada fazia pelo país 

do novo modelo mais arraigado na sociedade local” (CETRANGOLO, 2015, p. 194)
30

. 

Cesar Ciacchi foi um dos primeiros e principais empresários teatrais na 

Argentina, por volta de 1880, chamado de “Napoleão dos empresários sul-

americanos”
31

 em uma notícia sobre a inauguração de um teatro em Buenos Aires. 

Ciacchi encontrou uma cidade “bem distante do exemplo de modernidade e luxo que 

adquiriria anos depois” (GIACOMETTI, 2013, p. 09)
32

. Ao arriscar-se a investir em um 

local com iniciativas comerciais e porto limitados, acaba dotado de autoridade e 

conhecimento, ao ponto de tornar-se útil para a Sociedade Teatral Ítalo-Argentina para 

elevar Buenos Aires ao “centro de todo o movimento teatral na América do Sul” 

(GIACOMETTI, 2013, p. 09-10)
33

. 

Angelo Ferrari, no mesmo período (década de 1880), desagradava os redatores 

de La Gaceta Musical, que acusavam o italiano de considerar a praça portenha apenas 

como fonte de renda para sua atividade junto ao Scala de Milão: “a empresa Ferrari 

completou, antes do vencimento, o depósito de garantia para a próxima exploração do 

Scala. Claro, a vaca leiteira é Buenos Aires” (La Gaceta Musical, 31.ago.1884 apud 

                                                           
29

 “Già nel corso del XIX secolo, le piazze dell’America Latina furono meta di impresari lirici che 

intuirono le potenzialità di un mercato che stava nascendo in quei luoghi. Essi non solo si arricchirono, 

ma occuparono un ruolo di spessore nella società. Ad esempio, a Buenos Aires, essi incarnarono il 

prestigio culturale che tanto si ambiva; avevano cioè la capacità di far sentire importante la città. 

Dobbiamo immaginarli frequentatori dei salotti buoni, intenti a intrecciare solidi rapporti con gli uomini 

di potere della società, sempre con un occhio di riguardo ai titolari di giornali e mezzi di comunicazione, i 

quali erano in grado di distruggere o condurre ad acclamare una stagione” (GIACOMETTI, 2013, p. 09). 
30

 “distingue al viejo empresario que solo se enriquecía y nada dejaba en el país del nuevo modelo más 

arraigado en la sociedad local” (CETRANGOLO, 2015, p. 194). 
31

 “Napoleone degli impresari sud-americani” (Il teatro Illustrato, III, n.37, fevereiro de 1907 apud 

GIACOMETTI, 2013, p. 09). 
32

 “Ben lontana dall’esempio di modernità e lusso che avrebbe acquisto anni dopo” (GIACOMETTI, 

2013, p. 09). 
33

 “Centro di tutto il movimento teatrale del Sud America” (GIACOMETTI, 2013, pp. 09-10). 
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CETRANGOLO, 2015, p. 193)
34

. No outro polo, Cesar Ciacchi, também italiano, 

investia cada vez mais na praça argentina: constrói o Teatro Politeama em 1879, e leva 

para seu palco Adelina Patti, “a diva mais cara do momento”
35

, em 1888. No mesmo 

ano, eclode entre os dois a “guerra dos Otelos”
36

, segundo Cetrangolo (2015, p. 193). 

 

Hoje temos que nossos grandes teatros, em mãos de pessoas que os 

souberam dirigir e que, além disso, se encontram livres e com capital 

suficiente para realizar as empresas por sua conta, deixaram entre nós, 

em poder do país, esses sérios capitais a outro, que os empresários 

volantes exportavam. Temos o teatro da ópera em que o Ferrari, como 

sempre, estabelece utilidade, que fica no país, dado que ele está 

estabelecido aqui, e teremos finalmente o Politeama Argentino que 

acaba de inaugurar sua temporada, única e exclusivamente por conta 

de seu proprietário e empresário César Ciacchi. Este, como se sabe, 

apesar de suas relações e família no exterior, é grande partidário do 

país de seu negócio, está já vinculado por interesses e desejos a sua 

contínua permanência aqui […]. Esta transformação do empresário do 

Politeama, devido a seus próprios negócios, é de suma importância, 

porque seu caráter atrevido o lançou a trazer sempre cout que cout os 

primeiros artistas do mundo […]. Isto é digno de se ter em conta pela 

ajuda que o público deve prestar-lhe. (La Nación, 09.abr.1889 apud 

CETRANGOLO, 2015, p. 194)
37

. 

 

Giacometti ressalta que não foram só as condições favoráveis deste lado do 

Atlântico que estimularam o surgimento e evolução do mercado transoceânico, mas 

também uma crise italiana do processo produtivo: “o custo de produção dos espetáculos 

superava o poder aquisitivo dos consumidores e a ópera estava perdendo o seu 

mercado” (2013, p. 10)
38

. 

                                                           
34

 “la empresa Ferrari ha completado antes del vencimiento el depósito de la garantía por la explotación 

próxima de la Scala. Como no, la vaca lechera es Buenos Aires” (La Gaceta Musical, 31.ago.1884 apud 

CETRANGOLO, 2015, p. 193). 
35

 “la más cara diva del momento” (CETRANGOLO, 2015, p. 193). 
36

 “guerra de los Otelos” (CETRANGOLO, 2015, p. 193). 
37

 “Hoy tenemos que nuestros grandes teatros en manos de personas que los han sabido dirigir y que 

además se encuentran libres y con capital suficiente para realizar las empresas por su cuenta dejarán entre 

nosotros, en poder del país, esos serios capitales a oro, que los empresarios volantes exportaban. Tenemos 

el Teatro de la Ópera en el que Ferrari, como siempre, establece utilidad que queda en el país, puesto que 

él está radicado aquí, y tenemos finalmente al Politeama Argentino que acaba de inaugurar su temporada, 

única y exclusivamente por cuenta de su propietario y empresario César Ciacchi. Este, como se sabe, a 

pesar de sus relaciones y familia en el exterior, es gran partidario del país de su éxito, está ya vinculado 

por intereses y deseos a su continua permanencia aquí […]. Esta transformación del empresario del 

Politeama, debido a sus propios éxitos, es de suma importancia, porque su carácter atrevido le ha lanzado 

siempre a traernos, cout que cout los primeros artistas del mundo […]. Esto es digno de tenerse en cuenta 

por la ayuda que el público debe prestarle” (La Nación, 09.abr.1889 apud CETRANGOLO, 2015, p. 

194). 
38

 “Il costo di produzione degli spettacoli superava il potere d’acquisto dei consumatori e l’opera stava 

perdendo il suo mercato” (GIACOMETTI, 2013, p. 10). 
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Matteo Paolleti, que dedica sua tese de doutorado (2015) à Sociedade Teatral 

Ítalo-Argentina, frisa o mesmo ponto, relacionando a queda do mercado de ópera na 

Europa da segunda metade do século XIX à sua ascensão na América, com destaque 

para Estados Unidos, Argentina, Chile e Brasil. Segundo o autor, a soma de fatores 

como a intensificação das comunicações marítimas e o crescimento econômico dos 

países americanos, onde ascendia uma rica burguesia que estimulou a construção de 

novas salas de espetáculo, fez com que o teatro lírico europeu, que já vinha em lento 

declínio, passasse a sofrer maior concorrência dos mercados além-mar. 

 

Se, na primeira metade do Oitocentos, Estados Unidos e América 

Central se impuseram à atenção de empresários e agentes sobretudo 

pela demanda de um público de imigrados, na segunda metade do 

século é a América Latina – em busca de uma identidade autônoma 

que atraísse o gosto do velho continente – a se tornar a principal meta 

das companhias de ópera italianas e francesas, segundas apenas em 

número às dramáticas espanholas. (PAOLETTI, 2015, p. 25)
39

. 

 

Com a virada do século XIX para o XX, Argentina, Chile e Brasil (ao menos 

suas maiores cidades) seguem em acelerada modernização, não diferente, segundo o 

mesmo autor, daquela vivida pela Itália. “Contudo, comparado ao rápido progresso 

econômico, o desenvolvimento legislativo é mais lento” (2015, p. 25)
40

, gerando, do 

outro lado do Atlântico, um maior “conforto” para agentes e empresários teatrais, 

“quando não verdadeiras e próprias zonas francas para o pagamento dos direitos dos 

autores” (2015, p. 25)
41

. Walter Lima Torres (2012) realça esta mesma questão 

especificamente no Brasil: “uma vez que a Sbat foi criada somente em 1917, a 

possibilidade de lucro era estimulada pela falta de fiscalização dos direitos dos autores 

estrangeiros, o que beneficiava os empresários e as primeiras figuras da companhia” 

(TORRES, 2012, p. 393). 

Em um mercado operístico, a essa altura, já internacional, um prolongamento do 

ano civil italiano, uma “complementaridade das temporadas teatrais” (p 25)
42

, o mesmo 

                                                           
39

 Se nel primo Ottocento Stati Uniti e Centro America si erano imposti all'attenzione di impresari e 

agenti soprattutto per le richieste di un pubblico di immigrati, nella seconda metà del secolo è l'America 

Latina – in cerca di un'identità autonoma che attinga al gusto del vecchio continente – a diventare la 

principale meta delle compagnie d'opera italiane e francesi, seconde per numero solamente a quelle 

drammatiche spagnole (PAOLETTI, 2015, p. 25). 
40

 Tuttavia, paragonato al rapido progresso economico, lo sviluppo legislativo è piuttosto lento 

(PAOLETTI, 2015, p. 25). 
41

 quando non vere e proprie zone franche per il pagamento dei diritti d'autore (PAOLETTI, 2015, p. 25). 
42

 “In America Latina, artisti e impresari hanno la possibilità di lavorare per l’intero anno solare 

sfruttando la complementarità delle stagioni teatrali” (PAOLLETI, 2015, pp. 25-26) [grifos nossos]. 
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fator que distingue os países os liga, pois a fragilidade das instituições legais brasileiras 

estimula companhias a realizarem turnês, e empresários a buscarem oportunidades de 

lucro maior. 

 

As partidas do porto de Gênova de transatlânticos direto a Buenos 

Aires se tornaram uma história habitual nas crônicas jornalísticas de 

abril, seguidas, nos meses sucessivos, de correspondências de cunho 

épico que apontavam o sucesso incontido das companhias italianas 

nos países do novo mundo. O evidente objetivo promocional de tais 

comunicações – particularmente claro nos “serviços particulares” de 

tantas folhas de agências – não deve, no entanto, negligenciar a 

sinceridade do transporte das comunidades d’além-mar no 

acolhimento das divas por vezes um pouco cansadas da cena musical 

italiana. (PAOLETTI, 2015, p. 26)
43

. 

 

Para Giacometti, a disseminação da lírica italiana nas novas terras se devia em 

grande medida à sua amplitude social, auxiliada pelo analfabetismo local e pela maneira 

como acabou tornando-se portadora dos anseios tanto dos povos locais quanto dos 

próprios italianos que se estabeleciam por aqui, e de algum modo sentiam-se parte da 

criação de um novo mercado de ópera, que os tinha como principais figuras.  

 

A maior parte deles era de origens humildes, além de analfabeta; o 

melhor modo para levar consigo a cultura italiana era, assim, a lírica. 

Esta, de fato, representava o patrimônio cultural do povo italiano de 

cada classe social. Aqueles que não tinham condições de adquirir o 

ingresso para a entrada do teatro, não raro, permaneciam fora do 

edifício a escutar todas as notas que conseguiam captar. [...] A ópera 

não foi apenas um instrumento para sentir-se parte de uma pátria 

agora distante, mas, levando os melhores artistas para os teatros 

aristocráticos, serviu também para mostrar um aspecto honroso aos 

locais (GIACOMETTI, 2013, p. 19)
44

. 

 

                                                           
43

 Le partenze dal porto di Genova dei piroscafi diretti a Buenos Aires diventano un racconto abituale 

nelle cronache giornalistiche di aprile, seguite nei mesi successivi da cablogrammi dal tono epico, che 

danno conto dei successi straripanti delle compagnie italiane nei paesi del nuovo mondo. L'evidente fine 

promozionale di tali comunicazioni – particolarmente chiaro nei “servizi particolari” dei tanti fogli 

d'agenzia – non deve però far trascurare la sincerità del trasporto delle comunità d'oltreoceano 

nell'accogliere i divi talvolta un po' logori della scena musicale italiana (PAOLETTI, 2015, p. 26). 
44

 “La maggior parte di loro era di umili origini e quindi analfabeta; il modo migliore per portare con sé la 

cultura italiana era dunque la lirica. Questa, infatti, rappresentava il patrimonio culturale del popolo 

italiano di ogni classe sociale. Coloro che non potevano permettersi di acquistare il biglietto per l’entrata 

a teatro spesso rimanevano fuori dall’edificio ad ascoltare tutte le note che riuscivano a captare [...] 

L’opera non fu solo uno strumento per sentirsi parte di una patria ormai lontana, ma, portando i migliori 

artisti nei teatri aristocratici, servì anche a mostrare un aspetto onorevole ai locali. che irridevano dei 

fruttivendoli che parkavano cocoliche” (GIACOMETTI, 2013, p. 19). 



48 
 

Giacometti introduz uma noção importante quando pensamos o que estamos 

chamando de mercado internacional: uma mútua presença. Não só uma Itália que se 

infiltra no teatro brasileiro, mas um teatro brasileiro que muda a forma como o 

cantor/ator italiano se coloca em cena, no Brasil e na Itália. Da mesma forma, não é só a 

lírica que se infiltra no teatro de prosa. O caráter híbrido do teatro brasileiro do século 

XIX se faz notar no ponto de encontro onde “Itália” e “Brasil” tornam-se abstrações, 

histórica e circunstancialmente estabelecidas. 

 

A inevitável profunda influência que aquelas experiências [de turnês 

pelo Brasil] tiveram sobre a linguagem teatral dos artistas envolvidos, 

sobre seu estilo e modalidades produtiva e organizativa, é um dado 

que impede a observação da cena teatral italiana entre a metade do 

século XIX e a metade do seguinte sob uma perspectiva eurocêntrica 

(CAVAGLIERI, 2011, p. 05)
45

. 

 

Essa perspectiva eurocêntrica, mais facilmente identificada em obras escritas por 

autores europeus, encontra seu espelho em um livro como O teatro de dois mundos 

(2000). Como até agora tomamos como base obras italianas para pensar, do ponto de 

vista do país de origem, o fenômeno da emigração de artistas e suas motivações e 

significados, talvez seja frutífero refletir a partir da visão de um autor local, “latino”, 

ainda que em um livro escrito em italiano e que se propõe a pensar o teatro, no singular, 

em dois mundos. Ou seja, exatamente a ideia que viemos construindo até aqui, de um 

mesmo mercado que, por razões diversas, passou a abarcar dois continentes. 

A partir de uma leitura que retrocede no tempo, o que propomos agora é não 

apenas a observação sob um ponto de vista “sul-americano”, mas também, após a 

análise da segunda metade do século XIX e primeiras décadas do XX e do culminar do 

mercado operístico ítalo-americano, adentrar, finalmente, o nosso recorte: a primeira 

metade do século XIX. No livro O teatro de dois mundos, cada autor se dedica a um 

país diferente, e enfoca um profissional, ou conjunto de profissionais, que caracterizou o 

teatro musical italiano naquele contexto. Como o título exprime, a obra constrói a 

história paralela do teatro musicado italiano no continente americano. Seu organizador, 

o argentino Annibale Enrique Cetrangolo, se encarrega do capítulo que busca 

                                                           
45

 “L’inevitabile profonda influenza che quelle esperienze ebbero sul linguaggio teatrale degli artisti 

coinvolti, sul loro stile e le loro modalità produttive e organizzative è un dato che impedisce di guardare 

alla scena teatrale italiana fra la metà del secolo XIX e la metà di quello successivo entro una prospettiva 

eurocentrica” (CAVAGLIERI, 2011, p. 05). 
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justamente a comparação entre as presenças italianas nos diversos países, por meio da 

eleição de casos exemplares. 

Um dos autores, o chileno Samuel Claro Valdés (2000), disserta sobre o início 

da lírica no Chile, em 1830. Em seu texto, menciona cantores, mestres de capela e 

companhias que desempenharam, de alguma forma, papel importante no processo de 

estruturação do teatro musical de seu país. O autor percebe pontos em comum na 

história lírica de boa parte da América Latina, como, por exemplo, os períodos de maior 

presença italiana em diferentes países: os anos 1830 e 1844.  

 

Um tema a estudar é o motivo que levou estas companhias a se 

aventurarem no Novo Mundo em torno de 1830, se fazendo conhecer 

seja com O feliz engano, seja com O barbeiro de Sevilha. Em 1825, O 

barbeiro é ouvido na Argentina; em maio de 1830 houve a estreia da 

primeira ópera completa no Uruguai: O feliz engano; em 1831 a 

grande companhia italiana de Filippo Galli trabalhou no México; em 

1834 temos a primeira companhia italiana em Cuba, e em 1835 O 

barbeiro foi a primeira ópera completa representada em Porto Rico, 

para citar apenas alguns exemplos. Teria de ser estudado por que não 

houve outras companhias italianas no Chile até 1844, época em que 

temos outra onda de companhias líricas, de longe melhores, que 

levaram a ópera mesmo à Bolívia, em 1847, e à Colômbia, em 1848. 

(VALDÉS, 2000, pp. 90-91)
46

 [grifos nossos].  

 

Sobre essas temporadas e suas pretensões, uma distinção precisa ser feita: são 

muitos os casos de artistas estrangeiros que permanecem na América, aí inclusos todos 

os cantores da nossa “companhia” de 1821-1831, do mesmo modo que existem 

inúmeros exemplos de cantores e atores que buscam turnês de sucesso e pronto retorno 

ao país de origem. 

Outras questões levantadas por Valdés (2000) dizem respeito ao papel da ópera e 

do romantismo italiano na exacerbação dos sentimentos nacionalistas americanos, e aos 

motivos que definiam os itinerários das companhias, fazendo-as visitar certos países em 

detrimento de outros:  

 

                                                           
46

 “Un tema da studiare è il motivo che spinse queste compagnie ad avventurarsi nel Nuovo Mondo verso 

il 1830, facendosi conoscere sia con Il felice inganno sia con Il barbieri di Siviglia. Nel 1825 venne 

ascoltato Il barbieri in Argentina; a maggio 1830 ci fu il debutto in Uruguai della prima opera completa: 

Il felice inganno; nel 1831 la gran compagnia italiana di Filippo Galli lavorò in Messico; nel 1834 

abbiamo a Cuba la prima compagnia italiana, e nel 1835 Il barbieri fu la prima opera completa 

rappresentata a Puerto Rico, per citare solo qualche esempio. Sarebbe da studiare perché non ci furono 

altre compagnie italiane in Cile fino al 1844, epoca in cui abbiamo um’altra ondata di compagnie liriche 

di gran lunga migliori che portarono l’opera persino in Bolivia nel 1847 e in Colombia nel 1848”. 

(VALDÉS, 2000, pp. 90-91). 
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Para concluir, seria necessário verificar com que frequência e com 

quais itinerários as companhias italianas de ópera visitaram o 

continente americano entre 1830 e 1844, analisando os motivos que as 

levaram a evitar alguns países neste período. Uma das razões deste 

silêncio foi a guerra entre as confederações do Peru e da Bolívia, o 

que deixou inseguras as cenas no Chile, Peru e Bolívia entre 1836 e 

1839. Também ainda estão para ser estudados seja a influência do 

romantismo, que apareceu em torno de 1840, sobre as novidades 

operísticas de 1844, seja o modo com que a ópera italiana exasperou 

os sentimentos nacionalistas nos países americanos, tornando-se “o 

veículo emotivo do romantismo”. (VALDÉS, 2000, pp. 91-92)
47

. 

 

A periodização a que se refere Valdés nesta passagem é imediatamente posterior 

à nossa, e é impossível não notar a semelhança da temática: a presença de companhias 

líricas italianas na primeira metade do século XIX. Sua hipótese também: a importância 

dessa presença lírica para a formação teatral do país. Para além da proximidade das 

propostas, há ainda uma vizinhança reflexiva no estudo da música como veículo, no 

âmbito da história do teatro. 

Quanto à sua ponderação sobre os itinerários das companhias entre 1830 e 1844, 

vale lembrar que no ano seguinte, 1831, o Brasil entra no período da regência, 

denominado por Lino de Almeida Cardoso de “depressão musical”, cuja relevância para 

o pesquisador é tamanha que se tornou o objeto de sua tese de doutoramento (2006): “O 

som e o soberano: uma história da depressão musical carioca pós-Abdicação (1831-

1843) e de seus antecedentes”. O autor ressalta: “entre setembro de 1831 e janeiro de 

1844, surpreende notar que nenhum espetáculo de ópera completa tenha sido estreado 

ou mesmo encenado no Rio de Janeiro”. Contrapõe ainda a ausência da lírica italiana 

nesses anos com sua profusão de 1808 a 1831, quando “a cidade do Rio de Janeiro 

tornou-se um dos mais fecundos centros operísticos das Américas”. 

A sobreposição dos anos que abrigam a maior presença italiana em países da 

América Latina (1830-1844, segundo Valdés) e a depressão musical carioca (1831-

1843, segundo Cardoso), delimitados no início pelo desmantelamento da nossa 

“companhia” italiana (e, por isso, o fim do nosso recorte temporal: 1831) e no fim pela 

chegada da companhia de Augusta Candiani ao Rio de Janeiro (1844), que reaviva a 
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 “Per concludere bisognerebbe controllare com quale frequenza e con quali itinerari le compagnie 

italiane d’ópera visitarono il continente americano tra il 1830 e il 1844, analizzando i motivi che le 

spinsero ad evitare alcuni paesi in questo periodo. Una delle ragioni di questo silenzio fu la guerra contro 

la confederazione trai l Perù e la Bolivia, che rese poco sicure le scene di Cile, Perù e Bolivia tra il 1836-

1839. Sono anche da studiare sai l’influenza del romanticismo, comparso verso il 1840, sulle novità 

operistiche dal 1844, sai il modo in cui l’ópera italiana esasperò i sentimenti nazionalisti nei paesi 

americani diventando ‘il veicolo emotivo del romanticismo’”. (VALDÉS, 2000, pp. 90-91). 
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temporada lírica na cidade, faz pensar em uma íntima relação entre as praças teatrais 

sul-americanas – e, com isso, naturalmente, no embrião de um mercado teatral mais 

amplo – antes mesmo da análise das fontes documentais. Deixaremos esta questão, 

contudo, para depois do 3º. Capítulo, onde teremos mais dados.  

Por hora, continuemos a retroceder no tempo; o item seguinte se debruça sobre o 

contexto que produz a migração dos integrantes que formarão a “companhia” italiana no 

Rio de Janeiro da década de 1820: o mercado operístico italiano da primeira metade do 

século XIX.  

 

2.2 – MERCADO OPERÍSTICO ITALIANO 

 

Para tentar entender a história econômica da ópera lírica italiana, 

ocorre colocar em confronto dados quantitativos pertencentes a uma 

categoria homogênea. [...] A categoria que melhor se presta a um 

confronto é a temporada de ópera principal (geralmente, mas não 

sempre, aquela do carnaval) dada em um dos principais teatros de uma 

cidade importante. Essa escolha tem duas vantagens: pode assegurar 

uma longa série, dado que temporadas desse tipo ocorreram pelo 

menos desde o século XVIII; e nos apresenta o problema dos custos 

na sua forma mais elevada. Por razões similares convém comparar o 

pagamento dos cantores mais bem remunerados e, à ocasião, aqueles 

dos cantores menos conhecidos mas escriturados para teatros 

primários. (ROSSELLI, 1985, p. 177)
48

. 

 

Autor de referência sobre o estudo da história da ópera italiana para além da 

perspectiva eurocêntrica, John Rosselli foi indicado por todos os professores com quem 

fiz contato na Itália
49

. Em seu livro L’impresario d’opera: arti e affari nel teatro 

musicale italiano dell’Ottocento (1985), ressalta a importância da “estação” – stagione, 

que traduzimos aqui como “temporada”, em alusão ao termo empregado por Ayres de 

Andrade (1967) – do carnaval para o circuito lírico italiano: “em qualquer cidade da 

Itália entre os Alpes e Roma, um dos períodos do ano mais esperados durante todo o 

                                                           
48

 “Per tentare di capire la storia economica dell’opera lirica italiana, ocorre mettere a confronto dati 

quantitativi appertenenti ad una categoria omogenea. [...] La categoria che si presta meglio ad un 

confronto è la stagione d’opera principale (di solito, ma non sempre, quella di carnevale) data in uno dei 

principali teatri d’una città importante. Questa scelta ha due vantaggi: può assicurare una lunga serie, dato 

che stagioni di questo tipo si svolgevano almeno dal primo Settecento; e ci presenta il problema dei costi 

nella sua forma piú elevata. Per simili ragioni conviene paragonare le pague dei cantanti meglio retribuiti, 

e all’occasione quelle di cantanti meno noti ma scritturati per teatri primari” (ROSSELLI, 1985, p. 177). 
49

 O Doutorado Sanduíche na Itália foi realizado de abril a julho de 2017, junto à Universidade de Pádua, 

e teve a supervisão da professora Dra. Cristina Gazioli. 
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século XVIII e a primeira metade do século XIX era a temporada do carnaval” (
50

. Não 

tanto porque anunciava o fim do inverno e do frio para muitos “miseráveis”, como eram 

chamadas as pessoas que viviam em cidades frequentemente decadentes, “com grama 

emergindo das fissuras das casas, tinham apenas o que comer e alguns trapos para 

vestir” (p 01)
51

, mas também porque, em uma sociedade prevalentemente agrícola, a 

primavera se apresentava como a estação mais perigosa, aquela que em um ano ruim 

podia trazer a fome e elevar em demasia os preços. 

A vida nas cidades, ainda que fosse afetada pela colheita, oferecia maiores 

oportunidades. E, no mundo urbano, “para os nobres, oficiais de guarnição, 

funcionários, advogados e médicos mais em vista, estudantes das cidades universitárias, 

o coração da temporada de carnaval era o teatro” (1985, p. 02)
52

. Uma cidade um pouco 

importante tinha três ou quatro teatros, alguns em madeira, outros de alvenaria e de 

aparência clássica, talvez edificados para substituir construções em madeira já 

incendiadas ou destruídas.  

 

Em todos se encontrava a estrutura elaborada inicialmente em Veneza 

por volta de 1630-40, quando se difunde a ópera lírica em teatros 

abertos ao público. [...] Tais teatros eram quase certamente todos 

abertos para o carnaval, com espetáculos de prosa ou de ópera bufa ou 

exibições de acrobatas ou de magnetismo animal; alguns podiam dar 

óperas de cada gênero nas outras temporadas principais, aquelas de 

primavera e de outono. Mas por volta de 1820 apenas um teatro por 

cidade tinha geralmente o direito de apresentar durante o carnaval o 

espetáculo julgado idôneo pelas classes abastadas, isto é, a ópera séria 

de tema histórico ou mitológico. (ROSSELLI, 1985, p. 02)
53

 [grifos 

nossos]. 

 

A noção de ópera séria é normalmente associada às óperas italianas de tema 

heroico ou trágico desenvolvidas na segunda metade do século XVIII e primeira metade 

do século XIX. Segundo o Dicionário Grove de música (1988), essa denominação foi 
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 “In qualsiasi città d’Italia fra le Alpi e Roma, uno dei periodi dell’anno più attesi durante tutto il 

Settecento e il primo Ottocento era la stagione del carnevale” (ROSSELLI, 1985, p. 01). 
51

 “Con l’erba che spuntava dalle crepe delle case, avevano appena di che mangiare e solo qualche 

straccio da mettersi addosso” (ROSSELLI, 1985, p. 01). 
52

 “Per i nobili, gli ufficiali di guarnigione, funzionari, gli avvocati e i medici piú in vista, gli studenti 

delle città universitarie, il cuore della stagione di carnevale era il teatro” (ROSSELLI, 1985, p. 02). 
53

 “In tutti si ritrovava la struttura elaborata inizialmente a Venezia verso il 1630-40, quando si diffuse 

l’opera lirica in teatri aperti al pubblico. [...] Tali teatri erano quasi certamente tutti aperti per il carnevale, 

con spettacoli di prosa o di opera buffa o esibizioni di acrobati o di magnetismo animale; alcuni potevano 

dare opere di ogni genere nelle altre stagioni principali, quelle di primavera e di autunno. Ma intorno il 

1820 un solo teatro per città aveva in genere il diritto di presentare durante il carnevale lo spettacolo 

giudicato idoneo per le classi agiate, cioè l’opera seria di argomento storico o mitologico” (ROSSELLI, 

1985, p. 02). 
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dada a posteriori, sendo, no período, adotada a nomenclatura “dramma per musica”, o 

que vai ao encontro do que vimos nos libretos que consultamos. 

 

Denominação usada para significar ópera italiana dos séculos XVIII e 

XIX de tema heroico ou trágico. O termo praticamente não era 

utilizado na época; pode, algumas vezes, ser encontrado em 

manuscritos, particularmente no último quarto do século XVIII, mas 

‘dramma per musica’ é a descrição mais comum do gênero encontrada 

nos libretos impressos durante a maior parte do século XVIII e início 

do século XIX (SADIE, 1988, p. 225)
54

. 

 

A temporada do carnaval começava, ou devia começar, na noite de Santo 

Estêvão (26 de dezembro). Até a terça de carnaval, as classes abastadas da cidade, 

quatro ou cinco noites por semana, se encontravam no teatro para conversar, comer, 

beber, jogar, aproximadamente das 19 horas até a meia-noite. “O teatro não era só o 

centro da vida social, mas também ‘o único campo aberto às manifestações da vida 

pública’, quase o substituto de um parlamento ou de uma imprensa livre” (ROSSELLI, 

1985, p. 02). 

É importante destacar a “união linguística” na Itália do século XIX, a despeito 

dos nove ou dez idiomas com seus tantos dialetos nem sempre facilmente 

compreensíveis de uma região a outra. Chamamos aqui de união linguística a 

capacidade de diferentes regiões comunicarem-se mesmo os idiomas falados 

cotidianamente sendo diferentes. A questão, para Rosselli (1985, p. 02), se deve à 

utilização da variante literária da língua “na sua forma mais preciosa”
55

, segundo o 

autor, conhecida e praticada em todo o território italiano: 

 

Aqueles que se ocupavam profissionalmente dela – compositores, 

cantores, libretistas, empresários – podiam contar com um circuito que 

nos séculos XVIII e XIX compreendia toda a Itália setentrional e 

central, também Nápoles, as três mais importantes cidades da Sicília e, 

como postos avançados, aquelas cortes e capitais onde a ópera italiana 

se tornou o divertimento da moda, de Londres e Cadice ao [palácio] 

Esterháza de Haydn. Na Itália, diferentemente da Alemanha, não 

existiam companhias estáveis de cantores, exceto algumas companhias 

menores especializadas em ópera bufa; não existia nem mesmo um 

                                                           
54

 “A term used to signify Italian opera of the 18th and 19th centuries on a heroic or tragic subject. The 

term was rarely used at the time; it can sometimes be found on manuscript scores, particularly in the last 

quarter of the 18th century, but ‘dramma per musica’ is the usual genre description on most 18th-century 

and many early 19th-century printed librettos” (SADIE, 2001, p. 225). 
55

 “Nella sua forma piú preziosa” (ROSSELLI, 1985, p. 02). 
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diretor de teatro oficialmente encarregado. A profissão era quase 

inteiramente itinerante (ROSSELLI, 1985, p. 02-03)
56

. 

 

Figura chave das temporadas italianas (e fora da Itália também), o empresário 

(função de definição determinada historicamente, cujas atribuições, nessa época, 

enumeraremos a seguir) personificava a instabilidade do meio, especialmente até 

meados do século XIX. Sempre em viagem, levava consigo um ou dois cantores ou 

dançarinos principais e um filho ou sobrinho que, conhecendo caligrafia e ortografia por 

vezes melhor do que o próprio, atuava como seu secretário (p. 03). Outro perfil 

interessante traçado por Rosselli diz respeito ao cronograma: tendo fechado a temporada 

de outono entre 29 e 30 de novembro em outra cidade, dia 1º de dezembro o empresário, 

junto a essa pequena comitiva inicial da companhia lírica, já estava a caminho de 

“Parma ou Pádua ou Florença ou Lucca, ou se aventurando através do Apenino ou 

pegando a balsa para cruzar o Po” (ROSSELLI, 1985, p. 03)
57

, onde realizariam a 

temporada de carnaval. 

Em constante troca de cartas com donos de teatro, governadores, duques, 

acordando condições para assumir o teatro da cidade, por aquela temporada de carnaval 

ou por mais temporadas, o empresário também mantinha contato, nesse período, com 

cantores, cenógrafos, libretista, compositor, e outros empresários. Concentrava uma 

série de funções, e acumulava as responsabilidades por toda a linha de produção das 

companhias.  

 

O empresário era essencialmente um intermediário, um mercador de 

contratos: diferente do capocomico
58

, o empresário não tinha nem uma 

companhia já formada nem um repertório de espetáculos mais ou 

menos pronto para ser representado. Eram complicadíssimas, assim, 

as negociações entre o empresário e a autoridade de quem dependia o 

teatro; tinham começado talvez um ano ou nove meses antes, e 

tratavam de praticamente cada detalhe da temporada: óperas, danças, 
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 “Coloro che se ne occupavano professionalmente – compositori, cantante, librettisti, impresari – 

potevano contare su un circuito che nel Sette e Ottocento comprendeva tutt’Italia settentrionale e centrale, 

e inoltre Napoli, le tre massime città della Sicilia e, come avamposti, quelle corti e capitali dove l’opera 

italiana era diventata il trattenimento alla moda, da Londra e Cadice alla Esterháza di Haydn. In Italia, a 

differenza della Germania, non esistevano compagnie stabili di cantanti tranne qualche compagnia minore 

specializzata nell’opera buffa; non esisteva neppure un direttore di teatro ufficialmente incaricato. La 

professione era quasi interamente girovaga ” (ROSSELLI, 1985, pp. 02-03). 
57

 “Parma o Padova o Firenze o Lucca, o faticando in vettura attraverso l’Appennino o prendendo il 

traghetto per passare il Po” (ROSSELLI, 1985, p. 03). 
58

 Capocomico: optamos por manter no original, pois se trata de uma expressão por vezes adotada 

também em português: refere-se ao ator principal e responsável pela companhia antes do surgimento da 

figura do empresário; o capocomico acumulava as funções internas e externas à cena, desempenhando, ao 

mesmo tempo, o papel de empresário e primeiro ator. 
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solistas, cenografia e indumentária, além de, naturalmente, as questões 

financeiras. Enquanto tratava com a autoridade, o empresário 

conduzia uma correspondência paralela com cantores, dançarinos, 

compositores e agentes para sondar quem estaria disponível e sob 

quais condições. Seus destinatários, por sua vez, se correspondiam 

ainda com outros empresários e agentes, não apenas para a temporada 

de carnaval que estava prestes a acontecer, mas para as outras 

temporadas do ano em curso. (ROSSELLI, 1985, p. 03)
59

 [grifo 

nosso]. 

 

Além das pessoas específicas da área, um empresário também se correspondia 

com habitantes da cidade de destino que o auxiliariam na temporada, como um 

advogado, por exemplo, que se reuniria diretamente com as autoridades locais e talvez 

até mesmo se encarregasse de selecionar músicos e coristas e encontrar alojamento.  

 

No século XVIII, e por vezes ainda até 1820-30, o empresário nos 

seus contratos com os principais artistas se empenhava em alojá-los, 

muitas vezes em sua própria casa – sinal do caráter familiar da 

empresa, mas também fonte de desentendimentos infinitos. De vez em 

quando, o empresário mais atento podia também fazer uma sociedade, 

para aquela única temporada, com uma pessoa do lugar. (ROSSELLI, 

1985, p. 04)
60

. 

 

Alguns empresários possuíam seu próprio guarda-roupa, que utilizavam para 

suas produções ou alugavam para outras. Se não fosse este o caso, havia também troca 

de correspondências com a alfaiataria da cidade de destino, onde a temporada de 

carnaval se daria (ROSSELLI, 1985, p. 04). 

Em termos de obras a serem encenadas, é importante salientar que as principais 

cidades italianas da primeira metade do século XIX, como Turim, Milão, Veneza, 

Parma e Bolonha, aguardavam a estreia de duas óperas sérias por carnaval: uma inédita, 

e outra inédita naquela cidade, mas não especialmente composta para a ocasião. 
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 “L’impresario era essenzialmente un intermediário, un mercante di contratti: a differenza del 

capocomico l’impresario non aveva né una compagnia già fatta né un repertorio di spettacoli piú o meno 

pronti per essere rappresentati. Complicatissimi, quindi, i negoziati per corrispondenza tra l’impresario e 

l’autorità da cui dipendeva il teatro; erano incominciati forse un anno o nove mesi addietro, e 

riguardavano quasi ogni dettaglio della stagione: opere, balli, solisti, scenografia e vestiario, nonché, 

s’intende, le questioni finanziarie. Mentre tratava com l’autorità l’impresario aveva condotto una 

corrispondenza parallela con cantanti, ballerini, compositori e agenti per sondare chi sarebbe stato 

disponibile e a quali condizioni. I suoi corrispondenti intanto trattavano per posta con ancora altri 

impresari e agenti, non solo per la stagione del carnevale che ormai stava per prendere le mosse ma per le 

altre stagioni dell’anno in corso” (ROSSELLI, 1985, p. 03). 
60

 “Nel Settecento, infatti, e spesso ancora fino al 1820-30 circa, l’impresario nei suoi contratti con gli 

artisti principali si impegnava ad alloggiarli, talvolta in casa própria – segno, questo, del carattere 

familiare dell’impresa, ma anche fonte di infiniti dispetti. Ogni tanto l’impresario piú attento poteva 

anche mettersi in società, per quella sola stagione, con una persona del luogo” (ROSSELLI, 1985, p. 04). 
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Se depois sucedesse que a primeira ópera da temporada fosse um 

fiasco, podia recair sobre o empresário a enorme irritação de ter que 

levantar uma ópera de improviso enquanto ainda seria ensaiada (e 

talvez escrita) a segunda ópera obrigatória exigida por contrato. A 

ópera de repertório, já conhecida de todos os cantores que porventura 

chegavam no último momento, seria desenvolvida aproximadamente 

só a partir de 1840; mas já vinte anos antes, um célebre tenor como 

Giovanni David podia ir à cena em uma das “suas” partes depois de 

apenas cinco dias de ensaio – o que era três ou quatro dias a mais do 

que seria requerido a muitos sucessores seus do tardio Oitocentos 

(ROSSELLI, 1985, p. 06)
61

. 

 

Uma vez na cidade, por exemplo, dia 02 de dezembro, o empresário aguardava a 

chegada do restante da companhia que vinha formando entre os dias 04 e 06/12, 

conforme estipulado em contrato. Se o libreto já estivesse pronto e o primeiro ato da 

música já estivesse em mãos do empresário, o compositor poderia permitir-se chegar só 

a partir da segunda metade do mês. Dezembro era, portanto, em linhas gerais, o período 

em que a companhia se dedicava aos ensaios e o compositor à escrita do segundo e 

terceiro atos da ópera, muitas vezes só finalizada no dia da estreia (ROSSELLI, 1985, p. 

05). 

Vale lembrar que, a menos que o empresário fosse responsável por um dos 

maiores e mais bem subvencionados teatros italianos, provavelmente possuía uma única 

companhia, e sem cantores substitutos. Assim, era comum que a companhia chegasse à 

estreia completamente exausta, com o ensaio geral tendo acontecido às três da manhã do 

próprio dia, e as respectivas árias dos cantores tendo sido aprendidas e ensaiadas 

apressadamente à medida que eram compostas. 

 

Achar-se em 20 de dezembro ainda sem uma prima-dona ou um 

baixo-bufo, segundo um empresário, era coisa “de trazer o sangue à 

boca de um desgraçado como eu”. Depois de conseguir encontrar os 

cantores, mas para abrir a temporada – com atraso – em 13 de janeiro, 

o fazia colocar “a faca na garganta de todos”, e ainda assim temia que 

os cantores pudessem chegar à noite da estreia “indigestos” e 

“resfriados” (ROSSELLI, 1985, p. 06)
62

. 
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 “Se poi succedeva che la prima opera della stagione facesse fiasco, all’impresario poteva toccare di 

allestire in gran furia un’opera di ripiego mentre ancora veniva provata (e forse scritta) la seconda opera 

d’obbligo richiesta dal contratto d’appalto. L’opera di repertorio, già nota piú o meno a tutti e cantanti che 

perciò arrivavano all’ultimo momento, si sarebbe sviluppata solo dal 1840 circa in poi; ma già vent’anni 

prima un celebre tenore come Giovanni David poteva andare in scena in una delle ‘sue’ parti dopo soli 

cinque giorni di provi – il che era tre o quattro giorni di piú di quanto sarebbe stato richiesto a molti suoi 

successori del tardo Ottocento” (ROSSELLI, 1985, p. 06). 
62

 “Trovarsi il 20 dicembre ancora senza una prima donna o un basso buffo, secondo un impresario era 

cosa ‘da far fare il sangue alla bocca ad un disgraziato come sono io’. Poi riuscí a trovare i cantanti, ma 
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Com uma agenda apertada assim, com menos de um mês de preparação para a 

abertura da temporada mais importante do ano – abertura esta que costumava ser com 

uma ópera inédita, ou seja, que demandava ainda mais tempo e recursos para a sua 

produção –, mesmo se nenhum empecilho mais concreto se abatesse sobre a companhia 

(como a falta de um cantor, o adiamento da estreia, entre outros), podia ocorrer que a 

empreitada culminasse em fracasso na opinião do público. Independentemente das 

formas que esse “fracasso” assumia – um silêncio frio, aplausos tímidos, ou mesmo 

gritos e vaias – é importante notar que o modo de produção operístico italiano se tornou 

célebre na Europa justamente por seu caráter “sistemático”, em que o ritmo acelerado de 

encenação de novos espetáculos líricos de qualidade é apenas um sintoma. “Nas 

comparações com o que acontecia normalmente no teatro londrino, os métodos italianos 

de gerenciar óperas podiam parecer, na primeira metade do século XIX, ‘acurados e 

bem graduados’” (ROSSELLI, 1985, p. 07)
63

. 

Este “mercado operístico” (ROSSELLI, 1993) italiano reunia alguns pontos 

basilares elencados por Rosselli (1993) e destacados por Giacometti (2013). Em 

primeiro lugar,  

 

uma evidente quantidade de demanda e de oferta de trabalho: um 

grande número de cantores e de teatros que oferecem a ambas as 

partes níveis diversos de qualidade, exigência e honorários, com 

oportunidade suficiente para que, a cada nível, a oferta satisfaça a 

demanda (e vice-versa)” (ROSSELLI, 1993, p. 100)
64

. 

 

Sobre esses “níveis”, o próprio Rosselli disserta, em outra obra (1985), sobre a 

hierarquia que existia entre os teatros italianos (e que se estende para o Brasil), 

sobretudo até 1850-60, que separava claramente o que o autor denomina de “teatros 

primários da Itália”, assim referidos “abundantemente” em contratos, composto de 

estabelecimentos que “gozavam do mesmo prestígio ainda que seus recursos financeiros 

                                                                                                                                                                          
per aprire la stagione – in ritardo – il 13 gennaio, dovette porre ‘il coltello alla gola di tutti’, e anche cosí 

temeva che i cantanti potessero arrivare alla sera della prima ‘indigesti’ e ‘sfiatati’ (ROSSELLI, 1985, p. 

06). 
63

 “Nei confronti di quanto accadeva normalmente nel teatro londinense i metodi italiani di allestire le 

opere potevano sembrare, nel primo Ottocento, ‘accurati e bem graduati’” (ROSSELLI, 1985, p. 07). 
64

 “Una cospicua quantità di domanda e di offerta di lavoro: una schiera di cantanti e di teatri che offrono 

a entrambe le parti livelli diversi di qualità, esigenze e onorari, con oportunità sufficienti perché a ciascun 

livello l’offerta soddisfi la domanda (e viceversa)” (ROSSELLI, 1993, p. 100). 
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fossem desiguais” (1985, p. 177)
65

. Esse grupo, segundo o autor, teria dado origem à 

primeira das três categorias nas quais se dividiu, com fins fiscais, os 940 teatros da Itália 

unida, entre os quais figuravam, em 1871, dois teatros em Roma, um em Turim, um em 

Genova, um em Veneza, um em Nápoles, um em Florença, um em Palermo e, em 

temporadas específicas, um em Bolonha. Como veremos, o quadro lírico, em termos de 

destinos principais, não difere muito daquele que encontramos em 1810-20 durante a 

pesquisa nos libretos dos cantores da “companhia”. 

Derivada da categoria de teatros, formava-se a de cantores (também expandida 

para o Brasil): “quem havia cantado com sucesso em um teatro primário se tornava 

artista de cartello” (ROSSELLI, 1985, p. 178)
66

. A mesma ressalva feita pelo autor 

anteriormente se mantém aqui: ainda que financeiramente houvesse desigualdade, esses 

cantores eram considerados da mesma categoria, e assim se apresentavam apenas nos 

teatros de categoria correspondente. Diana Giacometti (2013, p. 12) frisa que a 

construção dessa hierarquia entre cantores era feita tanto a partir da qualidade do artista 

quanto da sua fama; esta, por sua vez, era muito determinada pela repercussão de turnês 

na Europa. A autora aponta também para uma hierarquia de público, em que os mais 

abastados não aceitariam dividir cantores ou cenário e figurinos com teatros de terceira 

ordem. 

O segundo ponto descrito por John Rosselli que caracteriza a noção de mercado 

operístico é: “os pagamentos devem geralmente ser em dinheiro, porque só o dinheiro 

consente rápidos confrontos de valor entre um setor do mercado e outro” (apud 

GIACOMETTI, 2013, p. 12)
67

. Como um caso concreto do primeiro ponto, a própria 

prática teatral (não apenas lírica) sublinha os papéis, as categorizações que tanto 

caracterizaram o meio teatral (de novo, não apenas lírico) no século XIX. Para além de 

uma questão estética, a divisão de atores / cantores e personagens mantinha íntima 

relação com o modo de produção das companhias, e só a partir de um olhar atento sobre 

essa mútua determinação (que no campo da lírica inclui também um aspecto biológico, 

o do registro vocal) pode-se entender com mais precisão a cena da época. 
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 “Godevano di pari prestigio anche se le loro risorse finanziarie erano disuguali” (ROSSELLI, 1985, p. 

177). 
66

 “Chi aveva cantato con successo in un teatro primario diventava artista di cartello” (ROSSELLI, 1985, 

p. 178). 
67

 “I pagamenti devono generalmente essere in denaro, perché solo il denaro consente rapidi confronti di 

valore tra un settore del mercato e l’altro” (ROSSELLI apud GIACOMETTI, 2013, p. 12). 
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A noção de modo de produção que estamos utilizando é a mesma salientada por 

Rabetti (1999) ao pensar o modo de interpretar de Dulcina de Morais (meados do século 

XX): 

 

Talvez se deva recorrer, também, e para nos auxiliar a alcançar 

minimamente a ordem da análise, à temporária suspensão de critérios 

exclusivamente literários, ou estritamente artísticos, para então 

compreender o sentido e os mecanismos orientadores da arte do ator 

dentro de um modo de produção teatral específico, estruturado em 

companhias de pequeno porte, gerenciadas pelo empresário / primeiro 

ator, e destinadas, numa escala de porte razoável, a oferecer o produto 

espetacular ao consumo popular das classes médias urbanas que 

estariam passando a apreender também a atividade teatral como lazer 

e diversão (RABETTI, 1999, p. 45). 

 

Da mesma maneira que Rabetti, almejamos observar a presença da companhia 

italiana no período 1821-1831 para além de uma perspectiva cênica, ou exclusivamente 

cênica. Entendemos que a permanência de seus atores no Rio de Janeiro, seja na década 

de 1820 ou depois, se articula com uma série de fatores econômicos e sociais que se 

determinam mutuamente com o que ocorre no palco; não por acaso esta presença tem 

diferentes acepções ao longo da primeira metade do século XIX, como veremos. 

Vale lembrar que, à época, hierarquicamente – e neste caso entenda-se também 

financeiramente – o compositor ocupava uma posição inferior ao elenco, e as óperas até 

meados do século XIX eram compostas por encomenda e sob medida para os cantores 

(ROSSELLI, 1985, p. 04). Assim, talvez possamos afirmar, no caso do espetáculo 

lírico, que o aspecto biológico não impedia qualquer disposição, fosse externa ou, 

sobretudo, interna à cena. 

O terceiro ponto se refere ao acordo firmado entre cantores e seus empregadores:  

 

Cantores e seus empregadores devem poder operar as próprias 

escolhas livres de vínculos não econômicos; os contratos devem ser 

explícitos e as relações contratuais governadas por leis ou regras 

aceitáveis, com a garantia que estas serão impostas e que as disputas 

sobre sua interpretação serão realizadas com meios que ambas as 

partes possam aceitar (ROSSELLI apud GIACOMETTI, 2013, p. 

14)
68

. 
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 “Sia i cantanti che i loro datori di lavoro devono poter operare le proprie scelte liberi da vincoli non 

economici; i contratti devono essere espliciti e le relazioni contrattuali governate da leggi o regole 

accertabili, con la garanzia che queste saranno imposte e che le dispute sulla loro interpretazione saranno 

composte con mezzi che entrambe le parti possano accettare” (ROSSELLI apud GIACOMETTI, 2013, p. 

14). 
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A ideia da “mediação” das relações contratuais molda uma diferença 

fundamental entre as praças teatrais italiana e brasileira, que se acentua com o correr do 

século XIX, à medida que a Itália fortalece suas instituições: mesmo nos estados 

italianos, que passaram a contar, progressivamente, com um mercado de ópera 

estabelecido, uma legislação, órgãos que zelavam pelo seu cumprimento ou dos acordos 

firmados, têm-se inúmeros casos (descritos em ROSSELLI, 1985, por exemplo) de 

problemas e quebras de contrato que acarretaram uma intervenção externa; o Rio de 

Janeiro, ainda que tenha passado a receber cantores e companhias e, em alguma medida, 

se tornado uma extensão do mercado operístico italiano com o decorrer do século XIX, 

carecia de estruturas que mediassem as relações profissionais configuradas aqui, mesmo 

nas primeiras décadas do século XX. 

Dedicamo-nos ao mercado italiano e à visão de teóricos italianos sobre o 

fenômeno da emigração de companhias para a América Latina e a criação de um 

mercado operístico “ítalo-americano”, em dois momentos fundamentais: na primeira 

metade do século XIX – grosso modo, mas período em que se insere o objeto de nossa 

pesquisa – uma mescla, mais um hibridismo, talvez, entre mercado transatlântico em 

formação, com vestes civilizatórias mal cobertas; na segunda metade: um processo de 

consolidação do mercado operístico que mal consegue continuar escondendo objetivos 

edificantes. Chegou o momento de nos concentrarmos na primeira metade do século 

XIX e pensar em nossa companhia: cantores italianos que aqui chegaram não como um 

grupo, ou seja, não com o intuito de estender sua temporada italiana de carnaval, mas 

sim de prosseguir a carreira individual aqui, reforçando os indícios de um mercado 

operístico comum que, mesmo que ainda incipiente em termos transatlânticos, 

“naturaliza” a travessia transatlântica ainda nas primeiras décadas do século XIX.  
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3 – A “COMPANHIA” ITALIANA 

 

 

Uma vez que a ideia de “companhia” italiana, relativa ao período de 1821-1831, 

foi estabelecida por nós a partir de carreiras individuais, cabe observar seus integrantes 

para então chegar à sua atuação conjunta. Pelo fato de este capítulo se basear nas fontes 

documentais colhidas, faz-se importante explicá-las: as fontes encontradas no Brasil e 

na Itália são de naturezas distintas. É relevante recuperar as razões para esta diferença, 

esclarecendo também alguns aspectos de sua análise. 

A pesquisa documental no Brasil foi realizada, substancialmente, antes do 

estágio doutoral na Itália – que se deu de abril a julho de 2017 junto à Universidade de 

Pádua (Università degli Studi di Padova – UNIPD). Na busca por um maior número de 

informações possíveis acerca da “companhia”, o foco da pesquisa foi jornalístico: 

anúncios de espetáculos, comentários a respeito da estrutura da “companhia”, salários 

dos integrantes, partidas e chegadas no porto do Rio de Janeiro, relações com 

empresários, publicações de espectadores, análises de atuações. 

Ao chegar à Itália, e após algum tempo de pesquisa, constatou-se que, para o 

período em pauta (primeira metade do século XIX), a “companhia” não era uma 

companhia que havia se formado para lá do Atlântico e partido para o Brasil em turnê, 

como se esperava e como era mais comum à época. Pelo contrário: os atores/cantores 

vieram separadamente e para ficar – ainda que alguns tenham partido após algum tempo 

(e retornado depois) – em busca de novas praças na América do Sul, com destaque para 

Buenos Aires e Montevidéu.  

A partir desse momento – mais precisamente a segunda metade do período do 

estágio doutoral –, a investida se deu no sentido de reunir o maior número de 

informações e fontes documentais a respeito de cada integrante da “companhia”. Toda a 

pesquisa realizada na Itália chegou a libretos. Encontramos libretos de todos os 

integrantes da “companhia”, exceto Salvador Salvatori, além de outros (Gaetano e 

Isabelle Ricciolini, Vittorio Isotta e Pablo Rosquellas
69

). No capítulo, estes libretos 
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 Violinista, empresário, cantor e compositor espanhol que participa da companhia italiana entre 1819 e 

1824 – segundo Lino de Almeida Cardoso, sua chegada em 1819 “teria alavancado a temporada lírica” 

carioca (2006, p. 186). Foi também um organizador de migrações de cantores do Rio de Janeiro para 

Buenos Aires (entre eles Michele Vaccani e Gaetano Ricciolini), onde fundou uma companhia em 1824 

(BASSO, 1988). 
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foram colocados como “fichas”, com informações básicas sobre a ópera (como local e 

época de encenação) e o personagem desempenhado pelo cantor (quando informado). 

Na primeira aparição do componente no Brasil, a título de exemplo, resumimos a ópera 

e seu papel; não havendo libreto brasileiro, resumimos o último libreto italiano 

encontrado, antes da vinda do cantor para o Rio de Janeiro. 

Temos, assim, uma etapa da pesquisa e da carreira dos membros da 

“companhia” coberta por libretos, e outra etapa coberta por fontes documentais 

jornalísticas. 

Para além desta diferença, é importante destacar aspectos relativos 

especificamente às fontes colhidas na Biblioteca Nacional: foram transcritas, na íntegra, 

as fontes que documentam a primeira ou a última aparição de um membro da 

“companhia” na imprensa, ou que descrevem uma circunstância ou acontecimento 

particular. As fontes, ou fragmentos de fontes, que trazem conteúdos semelhantes entre 

si, ou abordam temas irrelevantes para a tese, foram comentadas, não transcritas. 

Para cada integrante da “companhia”, há um gráfico que ilustra sua atuação ao 

longo das décadas da primeira metade do século XIX. Esses gráficos levam em 

consideração as fontes jornalísticas encontradas dentro de cada década, ou seja, em um 

eixo está o número de fontes documentais colhidas que mencionam o 

cantor/ator/dançarino; no outro, estão as três décadas que compõem a primeira metade 

do século XIX, a partir do nosso recorte, a saber: 1820-1830, 1831-1840 e 1841-1850. 

Sobre a “companhia” também há um gráfico, mas que mapeia as fontes 

encontradas ano a ano ao longo da década de 1821-1831, levando em consideração 

todos os atores juntos. Isto é, em um eixo está a soma das fontes de cada ator e, no 

outro, o ano em questão. Para tanto, precisamos considerar cada fonte de cada ator 

como uma unidade, ainda que ela se repita. Por exemplo: se a mesma fonte menciona 

Michele Vaccani e Fabricio Piacentini, no gráfico ela será contada duas vezes.  
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3.1 – Os integrantes 

 

Michele Vaccani 

Michele Vaccani é o primeiro integrante da nossa “companhia” lírica italiana 

(que ocupa o Real Teatro de São João/Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara na 

década de 1821 a 1831) a atuar no Brasil, segundo libreto disponível na Biblioteca 

Nacional e citado tanto por Cardoso (2006, p. 133), quanto por Andrade (1967, p. 113): 

a ópera Axur, Re di Ormus, encenada em comemoração ao natalício da rainha Dona 

Maria I, em 17 de dezembro de 1814. 

 

AXUR, RE DI ORMUS (drama joco-sério). Música de Antonio Salieri. 

Real Teatro de São João, Rio de Janeiro, dezembro de 1814. 

Elenco: Carlota D’Aunay, Mariana Scaramelli, João dos Reis Pereira, Luís 

Inácio Pereira, João Estremeira, Maria Cândida, Michele Vaccani e Gerardo 

Inácio Pereira. 

O rei Axur ordena o sequestro de Aspasia, esposa secreta de Atar, seu amigo 

e general, e isto desencadeia uma série de acontecimentos que levam ao 

suicídio de Axur. 
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O libreto não especifica o personagem de Michele Vaccani, que era barítono. 

Axur (rei de Ormus e amante não correspondido de Aspasia) e Arteneo 

(sacerdote) são os dois personagens da ópera designados para barítonos. 

Vaccani deve ter se encarregado de um dos dois, provavelmente Axur, dado 

o fato de ser o único barítono italiano aqui à época, o que leva a crer que, 

provavelmente, tenha sido o responsável pelo personagem de maior 

destaque. 

 

O libreto está em italiano e português, o que não deixa de ser uma informação 

relevante diante do nosso tema, a presença artística italiana na formação do teatro 

brasileiro. Constatar que um dos principais gêneros (senão o principal, além de 

hierarquicamente superior) do teatro musicado no Rio de Janeiro contemplava, em sua 

linguagem escrita, já uma partilha Itália/Brasil não é de pouca monta, sobretudo um ano 

depois da inauguração do primeiro teatro oficial da cidade. Sobre a ocasião, Cardoso 

comenta: 

 

Era, pois, esta “companhia lírica”, formada por cantores brasileiros, 

portugueses e outros estrangeiros, praticamente o mesmo grupo de 

artistas que, entre 1811 e 1812, interpretara A união venturosa, de 

Fortunato Mazziotti
70

, e as óperas de Marcos Portugal, no Real Teatro 

[casa de ópera de Manuel Luiz]. A principal novidade do elenco, desta 

vez, era Miguel (Michele) Vaccani, barítono milanês de certa 

importância, que atuara na temporada de outono do Scala, em 1799, 

cantara com sucesso em Lisboa na primeira década do século XIX, e 

que, a partir de então, estrelaria incontáveis espetáculos operísticos no 

Rio de Janeiro, Montevidéu e Buenos Aires, até encerrar sua longa 

carreira, provavelmente, na década de 1850. (CARDOSO, 2006, pp. 

133-4). 

 

De fato, a carreira de Michele Vaccani foi, segundo as fontes documentais 

coletadas e consultadas, das mais longas, começando antes mesmo do ano ressaltado 

por Cardoso. O primeiro libreto que encontramos do cantor data de 1794, a ópera 

cômica Gli astrologio Amor non può celarsi, de Luigi Crippa Milanele, e libreto de 

Francesco Marconi Milanele, encenada em Varese.  

Na verdade, a maior parte dos libretos que consultamos na Itália que têm a 

presença de Vaccani no elenco datam da última década do século XVIII, como se pode 
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 Futuro e último mestre de capela da Capela Imperial no Rio de Janeiro, em uma sucessão que 

compreende um brasileiro (José Maurício Nunes Garcia), um português (Marcos Portugal) e um italiano 

(Fortunatto Mazziotti). 
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notar na lista abaixo, da qual todos os libretos foram acessados fisicamente em 

diferentes arquivos italianos: 

 

1) LI AMANTI COMICI O SIA LA FAMIGLIA IN SCOMPIGLIO (dramma 

giocoso). Música de Domenico Cimarosa. Libreto de Giuseppe Petrosellini. 

Teatro de S.A.S. il signor Principe di Carignano, Turim, primavera de 1797. 

Vaccani faz Enea, “altro primo buffo”, 7º e último no programa. 

 

2) IL FURBO CONTRO AL FURBO (dramma giocoso). Música de Valentino 

Fioravanti. Libreto de Andrea Leone Tottola. 

Teatro de S.A.S il Signor Principe di Carignano, Turim, primavera de 1797. 

Vaccani faz Sciabacchino, “altro primo buffo”, 7º no programa.  

 

3) LA BALLERINA AMANTE (dramma giocoso). Música de Domenico 

Cimarosa. Libreto de Giuseppe Palomba. 

Teatro de S.A.S il signor Principe di Carignano, Turim, outono de 1797. 

Vaccani faz Petronio, “altro primo buffo”, 8º no programa. 

 

4) UN PAZZO NE FA CENTO (dramma giocoso). Música de Johann Simon 

Mayr. Libreto de Giuseppe Maria Foppa. 

Teatro de S.A.S il signor Principe di Carignano, Turim, outono de 1797. 

Vaccani faz Giancola, “altro primo buffo”, 7º no programa. 

 

5) UN PAZZO NE FA CENTO (dramma giocoso). Música de Johann Simon 

Mayr. Libreto de Giuseppe Maria Foppa. 

R. Teatro de’ Resoluti, Florença, verão de 1798. 

Vaccani faz Buboni, 5º no programa. 

 Marianna Muraglia (substituta de Fasciotti em Turim, 1814) faz Rosalba, 3ª 

no programa. 

 

6) LA VIRTÙ AL CIMENTO (melodramma). Música de Ferdinando Paer. 

Libreto de Angelo Anelli. 

Real Teatro de’ Resoluti, Florença, verão de 1798. 

Vaccani faz Giannucole, 6º no programa. 
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 Marianna Muraglia (substituta de Fasciotti em Turim, 1814) faz Lisetta, 4ª 

no programa. 

 

7) L’AVVISO AI MARITATI (dramma giocoso per musica). Música de 

Johann Simon Mayr. Libreto de Francesco Gonella. 

R. D. Teatro di Corte, Parma, carnaval de 1799. 

Vaccani faz D. Placenzio, 4º no programa. 

 Marianna Muraglia (substituta de Fasciotti em Turim) faz D. Eugenia, 3ª no 

programa. 

 

8) IL RITRATTO (dramma per musica). Música de Nicola Antonio Zingarelli. 

Libreto de Luigi Romanelli. 

Teatro alla Scala di Milano, outono de 1799. 

Vaccani faz Narduccio, 7º no programa. 

 

9) IL TRIONFO DEL BEL SESSO (dramma giocoso in musica). Música de 

Giuseppe Nicolini. Libreto de Luigi Romanelli. 

Teatro alla Scala di Milano, outono de 1799. 

Vaccani faz Arpago, 5º no programa. 

 

Como podemos ver, Vaccani participa de duas temporadas (primavera e outono) 

em Turim em 1797, e em ambas desempenha, dentro da (provavelmente mesma) 

companhia, o papel de “outro primeiro bufo”. Em 1798, participa da temporada de 

verão de Florença, seguindo para a temporada de carnaval de Parma, em 1799, ao lado 

de Mariana Muraglia, soprano que coincidentemente atuará como substituta de 

Francesco Fasciotti e de outra cantora da Academia Filarmônica de Bolonha (Elisa 

Manfredini) em 1814, na temporada de carnaval de Turim. 

Para além de sua atuação como cantor, em algumas fontes Vaccani aparece 

como dançarino (conferir mais à frente, na página 69) e até mesmo empresário, como no 

exemplo a seguir: 

 

10)  GRISELDA OSSIA LA VIRTÙ AL CIMENTO (melodramma per musica). 

Música de Ferdinando Paër. Libreto de Angelo Anelli. 
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“Nuovo Teatro deo quattro signori Associati Cavalier, e Patrizi della regio-

inclita città di Pavia”, carnaval de 1800. 

Vaccani faz Giannucole, “vecchio paflore, che abita in casa del Marchese [1º 

do programa]”, 3º do programa. 

 O prefácio do libreto é assinado por “Michele Vaccani e companheiros” 

(“Michele Vaccani e compagni”). 

 

Outro aspecto desses últimos anos do século XVIII que merece destaque no que 

tange à atuação de Michele Vaccani na península itálica diz respeito às regiões onde 

atuou, isto é, as regiões que o contrataram, que serão também as regiões com a maior 

presença de cantores da “companhia” italiana no período: grosso modo, centro (Varese, 

Florença e Milão) e noroeste (Parma, Pavia e Turim) da Itália, regiões que, como 

destacamos, estavam sob domínio francês.  

Segundo uma ordem cronológica, o libreto seguinte no qual encontramos 

Michele Vaccani como parte do elenco já ambienta-se no teatro de São Carlos, em 

Lisboa, na primavera de 1807, na ópera cômica Filandro e Carolina, de Francesco 

Gnecco. No verão do mesmo ano canta novamente no São Carlos, na ópera cômica Le 

nozze di lauretta, também de Francesco Gnecco e com libreto de Bernardino 

Mezzanotte.  

Vaccani atua na capital portuguesa provavelmente até sua vinda para o Brasil, 

pois a última notícia que temos do cantor na Europa refere-se ao São Carlos, em 1810, 

na oratória sacra de Domenico Cimarosa O Sacrifício de Abraão, na qual atua também 

Gaetano Ricciolini, com quem Vaccani sairá do Rio de Janeiro após o incêndio no Real 

Teatro de São João (Império do Brasil: Diário Fluminense, 01 de fevereiro de 1825). 

 

11)  FILANDRO E CAROLINA (dramma giocoso). Música de Francesco 

Gnecco.  

Real Teatro de S. Carlos, Lisboa, primavera de 1807. 

Vaccani faz Armonico, 7º no programa. 

 

12)  LE NOZZE DI LAURETTA (dramma giocoso per musica). Música de 

Francesco Gnecco. Libreto de Bernardino Mezzanotte. 

Regio Teatro di S. Carlo, Lisboa, verão de 1807. 

Vaccani faz Bartolone, 3º no programa. 
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13)  O SACRIFÍCIO DE ABRAHAM (oratoria sacra
71

). Música de Domenico 

Cimarosa. Libreto de Pietro Metastasio. 

Real Theatro de S. Carlos, Lisboa, quaresma de 1810. 

Vaccani faz Abramo (Abraão), protagonista e 1º no programa. 

Gaetano Ricciolini faz Angelo, 4º e último no programa. 

 Todo o libreto está em dois idiomas: primeiro, italiano (página esquerda) e 

em seguida português (página direita). 

 

Em 1814, como falamos, um libreto da Biblioteca Nacional acusa sua presença 

na primeira ópera encenada no Real Teatro de São João. Depois dela, novo libreto 

menciona-o como parte do elenco de Il gran califfo di Bagdad no “Regio Teatro di S. 

Giovanni del Rio de Janeiro”. A ópera (“dramma semi-giocoso” é a definição dada pelo 

libreto) é de Pablo Rosquellas, que divide a cena com Vaccani, Teresa Fasciotti e 

Gaetano Ricciolini, na primeira aparição conjunta de dois integrantes da “companhia” 

no Rio de Janeiro.  

No libreto consultado na Biblioteca do Conservatório de Santa Cecília, em 

Roma, não consta data ou ano de representação, e mesmo Ayres de Andrade (1967, p. 

114) afirma que “nenhuma notícia existe a respeito da representação dessa ópera no Rio 

de Janeiro”; contudo, encontramos na Gazeta do Rio de Janeiro um anúncio da 

encenação dessa ópera em 09 de outubro de 1819: 

 

O drama em música da composição de Paulo Rosquellas, intitulado O 

Grande Califa de Bagdad, em dois atos, que hoje vai à cena, para o 

seu benefício, acha-se à venda com a sua tradução Portuguesa, no 

Teatro e na loja de M. Troyon nº 23, rua do Ouvidor. (Seção “Avisos”, 

p. 4, col única). 

 

Michele Vaccani tem atuação constante no Real Teatro de São João até fevereiro 

de 1825, e não apenas no âmbito da “companhia” italiana – que se torna uma sociedade 

em 1822, com a participação de Vaccani, como mostraremos –, mas também da 

companhia de dança e da companhia dramática nacional, ou seja, dos três grupos e 
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 A descrição completa no libreto é a seguinte: “Oratória sacra para se cantar no Real Theatro de S. 

Carlos na quaresma do presente ano de 1810. O dramma é do célebre abade Pedro Metastazio. A musica é 

do insígne mestre Domingos Cimarosa, napolitano, traduzida em português para commodidade dos 

senhores espectadores pouco versados na língua italiana, cujo espetáculo é dirigido a beneficio de 

Lourenço Galefi.” 
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naturezas de encenações que ocuparam o Real Teatro na época. Não listaremos as 

diversas fontes jornalísticas com anúncios de apresentações suas nesses anos por não se 

fazerem necessárias para o acompanhamento de sua carreira. Todavia, elas podem ser 

consultadas nos anexos. Deixaremos apenas três casos que perpassam esses anos e 

exemplificam diferentes atuações: 

 
Clotilde Toussant, “dançarina da ópera de Paris”, está no Rio de 

Janeiro. Em seu “favor”, a companhia nacional [dramática] encenará 

O novo desertor. No fim do segundo ato, Toussant e Miguel Vaccani 

dançam O Pas-Russe. (Diário do Rio de Janeiro, 06 ago. 1823. 

“Teatro de S. João”, p. 4, col. 2) 

 

 

[Anúncio de benefício de Carlota Anselmi, “dançarina séria”] 

Depois de uma escolhida sinfonia, se há de representar a comédia 

Aventuras de Coreli. No fim do terceiro ato, haverá um terceto 

composto por Lacombe [diretor da companhia de dança de 1813, 

segundo PAIXÃO, 1936, p. 103] e dançado pelo mesmo, pela própria 

Carlota Anselmi e por Miguel Vaccani. (Diário do Rio de Janeiro, 

21 jan. 1824. “Teatro de S. João”, p. 4, col. 2). [grifo nosso] 

 

 
[Anúncio do próprio dia 04 de fevereiro de 1824, quando será 

encenado o drama Maria Teresa Imperatriz d’Austria] 

A divisão do 1º ato será preenchida com grande dueto bufo, cantado 

por Maria dos Anjos e Miguel Vaccani, do célebre mestre Antonio 

Mosca, e um dueto à inglesa, dançado por Carolina Piaccentini, em 

traje de homem, e pela beneficiada [Feliciana Sanches]. (Diário do 

Rio de Janeiro, 04 fev. 1824. “Teatro de S. João”, p. 4, col. 1). [grifo 

nosso] 

 

Nos últimos cinco anos da década de 1820, não encontramos notícias nos jornais 

cariocas sobre Michele Vaccani, exceto o anúncio de sua partida, em fevereiro de 1825, 

noticiada pelo Império do Brasil: Diário Fluminense.  

 

Dia 28 do corrente – Bahia; F. Ing. Blanche, Com. Mends ‒ 

Inglaterra, pela Bahia; G. Ing. Wavintru, H. Henry Short, equipagem 

11, carga esquina – Buenos Aires, por Montevideo; E. Buenos Aires 

Paquete do Rio da Prata, M. Henry Wilblood: Passageiros [...] os 

italianos Miguel Vaccani, Caetano Ricciolini, com sua mulher e 3 

filhos [...].(Império do Brasil: Diário Fluminense, 01 fev. 1825. 

“Notícias Marítimas – saídas”, p. 4, col. 2). 

 

A próxima notícia que teremos do cantor/dançarino na imprensa do Rio de 

Janeiro data de 17 de agosto de 1830, no Jornal do Commercio, cantando com Justina 

Piaccentini e sendo apresentado como “primeiro bufo cômico”:  
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Quarta-feira, 18 do corrente, à [sic] benefício de Justina Piaccentini, 

primeira dama cantora, se exporá em cena o espetáculo seguinte: 

Depois de uma harmoniosa sinfonia terá princípio a representação da 

bem aceita e jocosa comédia em três atos intitulada O retrato de 

Miguel de Cervantes. No intervalo do primeiro ato a beneficiada 

cantará uma cavatina do célebre mestre Rossini. No do segundo, a 

mesma e o primeiro bufo cômico Miguel Vaccani executarão um lindo 

e jocoso dueto, ainda aqui não ouvido. 

Finda a representação terá lugar o engraçado baile cômico, sempre 

bem aceito pelo respeitável público, denominado O recrutamento na 

aldeia, no qual haverá um lindo terceto por Mll. Adele Paillier, Md. e 

Mr. Caton. Finalizado o divertimento com a farsa Manoel Mendes. 

Eis o que a beneficiada escolheu por lhe parecer mais do agrado do 

ilustrado e beneficente público, de quem espera o acolhimento e 

proteção, que a todos liberaliza de que a beneficiada tem exuberantes 

provas, a que eternamente será grata. (Jornal do Commercio, 17 ago. 

1830. “Imperial Teatro”, p. 4, col. 1-2). 

  

 

Sobre o retorno de Vaccani ao Rio de Janeiro e especialmente ao Imperial Teatro 

de São Pedro de Alcântara, Cardoso pondera:  

 

O retorno de Vaccani ao Rio de Janeiro indica o quanto a nova 

diretoria do Teatro de São Pedro, nomeada pelo Imperador, procurou 

manter acesa a temporada operística de 1830, a qual se encerrou no 

domingo de carnaval, 13 de fevereiro de 1831 [...]. Mal sabiam os 

amantes da ópera que, encerrado o ano teatral de 1830, quase treze 

anos seriam necessários para que as temporadas líricas no Rio de 

Janeiro se normalizassem, após a Abdicação. (CARDOSO, 2006, p. 

160). 

 

Cardoso se refere aqui ao falecimento de Fernando José de Almeida, empresário 

do Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara, em 17 de julho de 1829. Na ocasião, D. 

Pedro I organizou uma comissão de acionistas, composta em grande parte de amigos do 

imperador e liderada pelo próprio, o maior deles, para manter aceso o teatro e a 

temporada lírica. 

Após seu retorno, em 1830, e o desmantelamento da companhia italiana, em 

outubro de 1831, Michele Vaccani é mencionado por Cardoso (2006, p. 311) como 

parte do elenco de um concerto realizado em 02 de janeiro de 1832, na casa nº 82 da rua 

da Quitanda, ao lado de Salvador Salvatori. Em maio de 1833, está de volta ao Teatro 

Constitucional Fluminense (novo nome do Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara 

após a abdicação de D. Pedro I): 
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No British Packet de Buenos Aires, lemos o seguinte: [...] Além disso, 

Vaccani já não pertence àquela Sociedade Musical [Montevidéu], e 

ficou no Rio de Janeiro engajado no Teatro Imperial. Nele perdeu a 

ópera do Rio da Prata seu principal apoio; e nós outros argentinos, 

devemos confessá-lo, já não temos pelas aves de arribação aquele 

penchant, aquela afeição que tínhamos, agora que já vão fugindo do 

nosso céu, à vista da primeira nuvem ameaçadora que se levanta lá no 

horizonte. (Jornal do Commercio, 09 maio 1833. “Exterior”, p. 1, 

col. 1).
72

  

 

A partir de 1836, segundo o Diário do Rio de Janeiro (21 jul. 1836), associa-se 

ao “Teatro da praia de D. Manoel”, futuro Teatro de São Januário, dividindo o palco 

com seu filho, também Miguel Vaccani, e Elisa Piacentini, agora chamada pela 

imprensa de Elisa Piacentini Vaccani ou Elisa Vaccani. 

 

A sociedade fundadora do teatro da praia de D. Manoel tem a honra de 

participar ao respeitável público que os artistas Miguel Vaccani, pai, 

Elisa Piaccentini Vaccani e Miguel Vaccani, filho; recentemente 

chegados a esta corte, se acham escriturados pela referida sociedade e 

brevemente vão começar os seus trabalhos, os quais serão anunciados 

circunstanciadamente pelos diários e cartazes. (Diário do Rio de 

Janeiro, 21 jul. 1836. “Teatro da Praia de D. Manoel”, p. 4, col. 3). 

 

 

São inúmeras as notícias do cantor/dançarino na imprensa carioca dos 15 anos 

seguintes. Para não nos alongarmos mais na carreira de apenas um membro da 

“companhia” italiana, faremos agora apenas alguns comentários e curtas menções 

documentais.  

Existem alguns anúncios do porto do Rio de Janeiro com partidas e chegadas de 

Michele Vaccani na década de 1840, com pequenos intervalos entre elas, totalizando 

não mais que alguns meses de ausência da cidade. Em 1844 – ou seja, um ano depois 

daquele que Lino de Almeida Cardoso (2006) coloca como o marco final do que chama, 

no título de sua tese, de “depressão musical carioca pós-abdicação” –, o periódico 

Sentinella da Monarchia noticia a reorganização de uma “companhia italiana” no São 

Pedro de Alcântara, com Michele Vaccani como diretor musical: 

 

Assistimos ontem à 1ª representação do “Belisário” e com efeito 

parece-nos que a Companhia Italiana não podia desempenhar melhor a 

bela composição musical de Donizetti. [...] Aos srs. Vaccani e Ribas 

cabe-lhes grande quinhão de nossos elogios: aquele, dirigindo 
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 A primeira parte dessa fonte diz respeito à Justina Piacentini, outra integrante da companhia italiana, e 

está no trecho à ela dedicado. 
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desvelado os ensaios de música, e este regendo com superior talento a 

orquestra (que esteve soberba) muito contribuíram para a ótima 

execução da arrebatadora composição de Cammerano e Donizetti. 

(Sentinella da Monarchia, 15 mar. 1844. “Teatro ‘S. Pedro de 

Alcântara’ – A companhia italiana – tragédia ‘Belisário’, p. 4, col. 2). 

 

 

Em 16 de junho de 1844, ou seja, três meses depois da publicação da nota acima, 

a Gazeta Universal: Instrutiva, Política e Commercial noticia o desligamento de Michele 

Vaccani da companhia italiana: “Houve grande crise na direção da companhia italiana, 

verificando-se a retirada do sr. Vaccani por agastamento com o sr. Inspetor dramático.” 

Em julho de 1851 encontramos o cantor ainda no palco, em uma “récita 

extraordinária” com “excelentes arias e duetos das óperas mais conhecidas, cantadas 

pelo tenor Carlos Ricco, a cantora Margarida Lemos e o velho Vaccani, que sempre em 

cena mostra ser o decano de sua arte” (Jornal do Commercio, 03 jul. 1851). 

Antes de encerrar o item sobre Michele Vaccani, é importante lembrar que a 

presença “Vaccani” na cena carioca e argentina se expande mais que a de todos os 

outros integrantes da “companhia”, especialmente depois da década de 1821-1831. 

Algumas poucas vezes, o nome de Maria Cândida – que esteve presente na cena 

carioca desde 1814, na primeira ópera encenada no Real Teatro de São João – aparece 

como Maria Cândida Vaccani (Diário do Rio de Janeiro, 18 ago. 1832). Como nos 

deparamos com esta denominação apenas depois de 1830, sendo a cantora referida 

também como Maria Cândida Brasileira, acreditamos se tratar de uma cantora brasileira 

que teria se casado com Michele Vaccani ao longo das décadas de 1814-1832 

(provavelmente antes de 1825, quando da ida do cantor para a Argentina, pois Maria 

Cândida não aparece nos periódicos entre 1825 e 1830). 

Um dicionário ítalo-argentino confirma o matrimônio de Michele Vaccani e 

Maria Cândida: 

 

VACCANI, Miguel. Cantor (barítono). Nasceu em Milão por volta de 

1770 [...], era um artista de primeira categoria na Europa, tendo atuado 

na Ópera de Barcelona em 1805 e no São Carlos de Lisboa em 1808. 

Também atuou no teatro do Rio de Janeiro. [...] Na estreia de 

“Barbieri” em Buenos Aires (1825) interpretou o papel de Fígaro. 

Desde este momento se converteu em um dos artistas preferidos do 

público Rio-platense. Em 1826 atuou em Madri com uma companhia 

dirigida pelo compositor Mercadante. Em 1829 estabeleceu em 

Buenos Aires uma Academia de Bailes com sua esposa, Maria 

Cándida Vaccani, e seu filho. Nesta época seu nome aparece 

freqüentemente nos jornais, onde o chamam de “O grande Vaccani”, 
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“O Buffo sem adversário nesta parte do Atlântico”. [...] Depois do 

citado ano de 1854, não há mais notícias de sua atividade em Buenos 

Aires. (PETRIELLA e SOSA MIATELLO, 1976, p. 342).
73

 

 

Outro dado importante, que corrobora a ideia de que Maria Cândida seria 

brasileira e provavelmente teria se casado com Michele Vaccani apenas depois de 

algum tempo atuando juntos, é uma fonte (Diário do Rio de Janeiro, 14 jan. 1822) que 

menciona uma noite de espetáculo em 1822, na qual cantam árias Michele Vaccani, 

Pablo Rosquellas, Justina e Fabricio Piacentini, e ao final há um dueto de Maria 

Cândida de Souza e Maria Cândida da Conceição – primeira e única fonte encontrada 

que cita dois nomes “Maria Cândida” com sobrenomes e nenhum deles é “Vaccani”. 

Outro “Vaccani” com o qual nos deparamos depois de 1830 foi Luiz Maria 

Vaccani, sobrinho de Michele Vaccani, professor de música (Diário do Rio de Janeiro, 

27 out. 1831), dono de uma loja de instrumentos musicais no Rio de Janeiro (Diário do 

Rio de Janeiro, 07 abr. 1836), compositor musical, com obra (uma “overtura”) 

executada no Teatro de São Pedro de Alcântara em 1838 (Diário do Rio de Janeiro, 09 

ago. 1838) e “mestre de canto” da companhia italiana do mesmo teatro em 1844 (Diário 

do Rio de Janeiro, 27 fev. 1844) ao lado do tio, na ocasião diretor dos “ensaios de 

música” (Sentinella da Monarchia, 15 mar. 1844) para a ópera Belisário, de Donizetti. 

Elisa Piacentini, filha de Fabricio Piacentini, outro integrante da “companhia”, 

recebe, a partir de meados da década de 1830, algumas menções nos jornais como Elisa 

Piacentini Vaccani (Diário do Rio de Janeiro, 21 jul. 1836). 

Por último, um filho, que aparece nos periódicos com a mesma denominação do 

pai: Miguel Vaccani, por vezes sr. Vaccani. Em algumas menções, Miguel Vaccani 

Filho ou Júnior, especialmente em suas primeiras aparições, em meados da década de 

1830, quando ocupa o “Teatro da praia de D. Manoel” ao lado do pai e de Elisa 

Piacentini (Diário do Rio de Janeiro, 21 jul. 1836). Torna-se um importante dançarino e 

também professor de dança (Jornal do Commercio, 27 jul. 1855, e Almanak Laemmert, 

1850, 1854).  
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 “VACCANI, Miguel. Cantante (barítono). Nasció en Milán hacia 1770 [...] era un artista de primeira 

categoria en Europa, hablendo actuado en la Opera de Barcelona en 1805 y en el San Carlos de Lisboa en 

1808. También actuó en el teatro de Rio de Janeiro [...] En el estreno del “Barbieri” en Buenos Aires 

(1825) interpretó el rol de Figaro. Desde ese momento se convirtió en uno de los artistas preferidos del 

público rioplatense. En 1826 actuó en Madrid con una compañia que dirigía el compositor Mercadante. 

En 1829 estableció en Buenos Aires una Academia de Bailes con su esposa, Maria Cándida Vaccani y su 

hijo. En esa época su nombre aparece frecuentemente en los periódicos donde se lo llama ‘el gran 

Vaccani’, ‘el Buffo sin rival en esta parte del Atlántico’ [...] Después del citado año 1854, no hay más 

noticias de su actividad en Buenos Aires” (PETRIELLA e SOSA MIATELLO, 1976, p. 342). 
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Pelo fato das menções nos jornais se darem de maneira idêntica e de Michele 

Vaccani (pai) também ter atuado como dançarino, em diversas fontes ficamos na dúvida 

em relação a quem a notícia se referia, pai ou filho. Por isso optamos por expor neste 

item apenas o que seguramente podíamos associar ao “nosso” Michele Vaccani, o pai, 

integrante da “companhia” italiana de 1821 a 1825 e de 1830 a 1831 no Real Teatro de 

São João/Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara/Teatro Constitucional Fluminense.  

A título de exemplo, um caso que diz respeito ao filho é a contratação por João 

Caetano em 1852 (e possivelmente também uma contratação anterior, em junho de 

1838
74

): 

 

João Caetano dos Santos, empresário dos Teatros de S. Pedro de 

Alcântara e de Santa Teresa, tem a honra de anunciar ao respeitável 

público que acaba de contratar o sr. Miguel Vaccani para fazer parte 

do corpo de baile que mandou engajar à França, e que brevemente 

chegará a esta corte. (Jornal do Commercio, 11 mai 1852. “De Santa 

Teresa”, p. 4, col. 5). 

 

Com atuação constante em diferentes países, entre eles Brasil e Argentina – onde 

funda uma Academia de Baile (PETRIELLA e SOSA MIATELLO, 1976, p. 342) –, 

Michele Vaccani foi cantor, ator, dançarino, empresário e possivelmente professor 

(Diário do Rio de Janeiro, 25 jan. 1845), e sua família prolonga, com Maria Cândida e 

Elisa Piacentini no canto e Miguel Vaccani Júnior na dança, e expande, com a abertura 

de uma loja de instrumentos musicais e a atuação como compositor no Imperial Teatro 

de São Pedro de Alcântara de Luiz Vaccani, sua presença no cenário musical carioca ao 

longo de toda a primeira metade do século XIX. 

 

 

                                                           
74

 “João Caetano dos Santos, diretor [ilegível] da companhia nacional, desejoso sempre de melhor agradar 

ao respeitável público desta corte, cuja benignidade tem sido o seu mais forte e único apoio, acaba de 

contratar um corpo de baile, organizado pelos Srs. Toussin, Palage e Vaccani, e mais figuras necessárias 

para a organização dos bailes pantomímicos, para assim tornar mais brilhantes os espetáculos” (Diário do 

Rio de Janeiro, 12 jun. 1838). Uma fonte posterior do mesmo jornal e seção (09 ago. 1838) refere-se a 

Vaccani como “primeiro dançarino”. 
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Giovanni Francesco Fasciotti 

A primeira informação que temos de Giovanni Francesco Fasciotti em cena é de 

Sartori (1992), como primeiro soprano em Il ritorno de Serse (O retorno de Xerxes), 

ópera de Marcos Portugal representada no teatro da Academia Filarmônica de Verona 

em 1799. O primeiro libreto que consultamos com a presença de Fasciotti no elenco é 

do carnaval de 1800, a ópera Idante ovvero i sacrifici d’Ecate (Idante ou os sacrifícios 

de Ecate), de Marcos Portugal e libreto de Giovanni Schmidt, encenada em Milão. 

Nesta ópera, Fasciotti substitui Luigi Marchesi no papel de Idante “para fazer a parte de 

Idante nestas noites que o Sr. Luigi Marchesi não cantará.”
75

 

Durante toda a primeira década do século XIX, Fasciotti ocupa já um posto 

importante no quadro de personagens das óperas das quais participa, com leve ascensão 

ao longo dos anos, como se pode notar nos exemplos (todos os libretos listados abaixo 

foram acessados fisicamente em diferentes arquivos italianos) a seguir:  

 

1) GINEVRA, ED ARIODANTE (dramma tragico per musica). Música de 

Giacomo Tritta. Libreto de Domenico Piccini. 

1801. 

Fasciotti faz Ariodante, amante de Ginevra, 4º na lista de seis personagens.  

 

2) GINEVRA DI SCOZIA (dramma per musica). Música de Johann Simon 

Mayr. Libreto de Gaetano Rossi. 

Regio Teatro degl’Illustrissimi Signori Accademici Avvalorati, Livorno, 

outono de 1802. 

Fasciotti faz Ariodante, 3º no programa. 

 

3) LA SELVAGGIA NEL MESSICO (dramma per musica). Música de 

Giuseppe Nicolini. Libreto de Michelangelo Prunetti. 

Teatro della Comune, Bologna, 1803. 

Fasciotti faz Corasco, amante da protagonista Zulira. 
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 “Per fare la parte d’Idante quelle sere, che il Sig. Luigi Marchesi non canterà” (libreto de Idante ovvero 

i sacrifici d’Ecate, consultado no arquivo da Academia Filarmônica de Bolonha em maio de 2017). 
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4) LA VIRGINIA (dramma per musica). Música de Francesco Federici. Libreto 

de Pietro Calvi.  

Teatro dei signori Condomini la Fiera, Ravenna, 1804. 

Fasciotti faz Icilio, 2º no programa 

 

5) IL TRIONFO DELLA RELIGIONE O SIA LA ZAIRA (dramma sacro per 

musica). “Antecedente / bibliografico”: François-Marie Voltaire. Libreto de 

Mattia Bocciardini. 

Teatro Comunale di Forli, 1804. 

Fasciotti faz Nerestano, 2º no programa 

 

6) L’ADELAIDE (dramma per musica). Música de Johann Simon Mayr. 

Libreto de Gaetano Rossi. 

Regio Teatro de via della Pergola, Florença, carnaval de 1804. 

Fasciotti faz Ernesto, amante de Adelaide e duque de Nemours, 3º no 

programa. 

 

7) LA VIRGINIA (drama serio in musica) – Música de Maestro Francesco 

Federici. Libreto de Pietro Calvi. 

Ferrara, carnaval de 1805. 

Fasciotti faz Icilio, 2º no programa. 

 

8) CORIOLANO (dramma per musica). Música de Vicenzo Lavigna.  

Teatro Imperiale di Torino, Turim, carnaval de 1806. 

Fasciotti faz Sicinio, romano, primeiro tribuno da plebe, 3º no programa. 

 

9) CORRADO (dramma per musica). Música de Ferdinando Orland. 

Turim, 1806. 

Fasciotti faz Corrado. 

 

10) CORIOLANO (dramma per musica). Música de Vicenzo Lavigna. 

Teatro de Quattro Sig.ri Compadroni, Pavia, carnaval de 1807. 

Fasciotti faz Sicinio, 3º no programa – de novo com Luigia Franconi como 

Virgilia, mas Coriolano é outro cantor (Antonio Cantù). 
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11) INES DE CASTRO (dramma per musica). Música de Nicola Antonio 

Zingarelli. Libreto de Antonio Gasparini. 

Teatro de’ quattro sig.ri. compadroni, Pavia, carnaval de 1807. 

Fasciotti faz Pietro, 4º no programa. 

 

12) LA CONSQUISTA DELLE INDIE ORIENTALI (dramma per musica). 

Música de Vicenzo Federici. Libreto de Domenico Boggio. 

Teatro Imperiale di Torino, Turim, carnaval de 1808. 

Fasciotti faz Alfonso, 1º no programa. 

 

13) CORIOLANO (dramma per musica). Música de Vicenzo Lavigna. 

Nuovo teatro di Piacenza, carnaval de 1809. 

Fasciotti faz Sicinio, 3º no programa. 

 À exceção de Luigia Franconi, o restante do elenco é diferente dos libretos 

anteriores de Coriolano (números 8 e 10). Depois da lista de personagens e 

atores, vem uma página como se fossem anúncios de jornais. Nesta página 

consta: 

 

Attori 

Prima Donna seria assoluta 

Signora Luigia Franconi 

 

 

Primo Soprano assoluto     Primo Tenore assoluto 

Sig. Giovanni Francesco Fasciotti          Sig. Giuseppe Doris [que faz Coriolano] 

 

14) ALONSO E CORA (ópera séria). Música de Johann Simon Mayr. Libreto de 

Giuseppe Bernardoni. 

Teatro Riccardi, Bergamo, 1809. 

Fasciotti faz Alonso. 

 

A voz particular de Fasciotti, bem como de outros castrados, faz o cantor 

intercalar papéis de tenor e soprano, ambos de primeira ordem na lista de personagens 
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das óperas das quais participou tanto na Itália quanto no Brasil – como salienta Pacheco 

(2010, pp. 5-6) e se pode notar em L’écho de L’amerique Du Sud: Journal Politique, 

Commercial et Litteraire, em 29 de setembro de 1827, quando a coluna anuncia que em 

12 de outubro de 1827 se representará La Vestale, de Puccita, e “Fasciotti deve cantar 

um papel de tenor”
76

. 

Os libretos da segunda década do século XIX consultados fornecem informações 

relevantes, que denotam a importância de Fasciotti não apenas no quadro 

teatral/operístico, mas também no quadro lírico italiano. Em primeiro lugar, o fato de 

estar a serviço do príncipe Camillo, cunhado de Napoleão Bonaparte e nomeado, em 

1808, governador geral dos departamentos franceses na Itália, com sede em Turim 

(TRECCANI, 1980), que incluíam as regiões de maior atividade lírica, como Piemonte, 

Liguria e o ducado de Parma. 

Em segundo lugar, o aposto de “virtuoso de câmera e capela”, indicativo de uma 

atuação lírica relevante para além do cenário teatral, como acontecerá também no 

Brasil. Por último, a informação de que era membro da Academia Filarmônica de 

Bolonha, mesma natureza da instituição que fundará com outros cantores da companhia 

italiana no Rio de Janeiro em 1825, como veremos. 

 

15) AMURATTE 2 (dramma serio per musica). Música de Pietro Raimondi 

Romano. Libreto de Filippo Tarducci Rom. 

Nobil Teatro “A Torre Argentina”, Roma, carnaval de 1813. 

Fasciotti faz Idreno, general grego prisioneiro e esposo de Emira, princesa 

grega amada de Amuratte. 3º no programa. 

 Descrição de Fasciotti no programa: 

 

Sr. Gio. Franc. Fasciotti, a serviço de S.A.I. [Sua Alteza 

Imperial] o Príncipe D. Camillo Borghese, Governador Geral do 

Departamento além dos Alpes.
77

 

 

16) BAJAZET (dramma per musica). Música de Pietro Generale Romano [o 

nome está no corpo do prefácio, não na ficha técnica].  

                                                           
76

 “Fasciotti doit y chanter un rôle de ténor” (L’écho de L’amerique Du Sud: Journal Politique, 

Commercial et Litteraire, 29/09/1827). 
77

 “Sig. Gio. Franc. Fasciotti al servizio di S.A.I. il Principe D. Camillo Borghese Governatore Generale 

del Dipartimento al di la dell’Alpi” (libreto de Amuratte 2, consultado na Biblioteca Palatina Sezione 

Musicale, em Parma, em julho de 2017). 
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Imperiale Teatro di Torino, Turim, carnaval de 1814. 

Fasciotti faz Bajazet, e tem a seguinte descrição no programa: 

 

O senhor Giovane Francesco Fasciotti, virtuoso de câmara e 

capela a serviço de S.A.I. o Príncipe Camilo, e Acadêmico 

Filarmônico de Bolonha.
78

 

 

 O segundo personagem do programa é a esposa de Bajazet, interpretada por 

Elisa Manfredini Guarmani, também Acadêmica Filarmônica de Bolonha, 

que tem a mesma substituta de Fasciotti, Marianna Muraglia (apresentada 

como “suplemento aos senhores Fasciotti e Manfredini”).
79

  

 Acmet é representado por Claudio Bonoldi, também Acadêmico Filarmônico 

de Bolonha. 

 

17) CESARE IN EGITO (melodramma serio). 

Imperial Teatro di Torino, Turim, carnaval de 1814. Dedicado ao Príncipe 

Camillo. 

Fasciotti faz Julio Cesar. 

 O programa tem a mesma ficha técnica de Corrado (nº 9, p. 77) e Bajazet (nº 

16, pp. 79-80) e a mesma descrição de Fasciotti de Bajazet (nº 16, pp. 79-

80). 

 

Não encontramos fontes documentais na Itália nem indicações na bibliografia 

italiana ou brasileira sobre o cantor referentes ao período entre 1814 (ano da abdicação 

de Napoleão e anulação do matrimônio entre sua irmã e o príncipe Camillo) e sua 

chegada ao Brasil, em meados de 1816. Os periódicos disponíveis na Biblioteca 

Nacional não fazem referência à chegada de Fasciotti ao Rio de Janeiro (o que não é 

surpreendente, dada a pouca atividade jornalística em 1816, se comparada aos anos 

posteriores),
80

 mas, no Arquivo Nacional, existem documentos relativos a uma série de 
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 “Il signor Giovane Francesco Fasciotti, Virtuoso di camera e cappella al servizio di S.A.I. il Principe 

Camillo, ed Accademico Filarmonico di Bologna” (libreto de Bajazet, consultado no Arquivo da 

Fundação Cini, em Veneza, em maio de 2017). 
79

 “Supplemento alli signori Fasciotti e Manfredini” (libreto de Bajazet, consultado no Arquivo da 

Fundação Cini, em Veneza, em maio de 2017). 
80

 Nelson Werneck Sodré (2011, p. 71) disserta sobre as limitações à imprensa, ainda em 1821: “o decreto 

de 2 de março de 1821, realmente, colocava o problema entre duas pontas: ‘o embaraço que a prévia 

censura opunha à propagação da verdade’ e ‘os abusos que uma ilimitada liberdade de imprensa podia 

trazer à religião, à moral ou à pública tranquilidade’. Assim, ardilosamente, a censura não se faria mais 
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pagamentos feitos ao cantor a partir de 17 de agosto de 1816, que vão desde uma 

mesada, a ser paga desta data até o final de outubro de 1816, a um salário como 

integrante da Real Câmara a partir de 01 de novembro de 1816 (ARQUIVO 

NACIONAL, Despezas do Particular, 1816-1819). 

O valor do salário de Fasciotti é um ponto destacado por Cardoso (2006, pp. 

114-6), Pacheco (2010, pp. 1-3) e Ayres de Andrade (1967), este último após ressaltar a 

relevância do cantor no cenário musical carioca desde a data de sua chegada até o fim 

do nosso recorte temporal (1831), referindo-se a ele como 

 

[...] grande cantor sopranista Giovanni Francesco Fasciotti, cuja 

presença na vida musical da cidade reveste-se de um significado todo 

especial. Na fase histórica que se estende até fins do Primeiro Império, 

foi ele, sem dúvida, o grande representante do bel canto no Brasil. 

(ANDRADE, 1967, p. 27). 

 

No capítulo dedicado à Capela Real, Andrade afirma que seus cantores tinham, 

de maneira geral, um salário superior aos instrumentistas e que “os castrati formavam 

um grupo à parte. Ganhavam mais que todos os outros músicos, cantores ou 

instrumentistas. O ordenado de Fasciotti era superior ao dos próprios mestres de capela” 

(1967, p. 31).  

Cardoso (2006, p. 111) transcreve um manuscrito do Arquivo Nacional com os 

nomes e salários de cada membro da Capela Imperial em 1828 (portanto, 

aproximadamente 12 anos depois dos documentos mencionados acima), entre eles 

Fasciotti, Nicola Majoranini e Salvador Salvatori. Uma ressalva, no entanto, é 

fundamental: a partir de 1822, os salários da Imperial Câmara passam a ser pagos pela 

folha dos músicos da Capela, “o que, na prática, uniu administrativamente essas duas 

instituições” (2006, 110); portanto, as informações contidas nesse manuscrito podem 

referir-se a Capela, a Câmara, ou a ambas, gerando a dúvida, em muitos casos (entre 

eles Nicola Majoranini), sobre o vinculo do artista e impossibilitando a separação de 

seus ordenados específicos, por exemplo. Não obstante, pode-se ver claramente, 

segundo esse documento e mesmo com esse intervalo de tempo de mais de dez anos, a 

diferença entre os grupos de salários descritos por Ayres de Andrade (1967, p. 31). 

Cardoso acrescenta:  

                                                                                                                                                                          
sobre os manuscritos, mas sobre as provas tipográficas. E continuavam proibidos os escritos contra a 

religião, a moral, os bons costumes, a Constituição, a pessoa do rei, a tranquilidade pública – contra 

qualquer coisa, contra tudo, em suma. Entre as bases da Constituição, entretanto, as Cortes de Lisboa 

viriam a proclamar a liberdade de imprensa [...] No Brasil, o efeito imediato foi o Aviso de 28 de agosto”.  
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A princípio, poderíamos explicar tal diferença salarial em razão da 

qualidade técnica – e consequentemente funcional –, à qual poderia, 

ainda, somar-se a reputação internacional de que gozavam, por 

exemplo, alguns italianos. Por atuarem como solistas, terem técnica 

especial, e, além do mais, uma fama estendida a diversas nações, 

alguns castrati – Cicconi, Fasciotti, Tinelli e Reali – recebiam os 

maiores ordenados. (2006, 114). 

 

Para além do mais alto salário na Capela em 1816
81

, Fasciotti ainda recebia uma 

quantia paga diretamente pelo Real Bolsinho
82

, auxílio moradia e, como vimos, um 

salário como membro da Real Câmara (ARQUIVO NACIONAL, Despezas do 

Particular, 1816-1819, e Bolsinho, f. 134). Sobre sua remuneração no Imperial Teatro 

de São Pedro de Alcântara, a Gazeta do Brasil de 11 de julho de 1827 deixa um 

testemunho: 

 

Quando todos estávamos à espera de ver a representação da excelente 

ópera de Agnese cujo papel era destinado a Md. Zanetti por ser a única 

dama capaz de bem o desempenhar; acaba o sr. Fernando de lho tirar, 

para brindar com ele a sua mais cara favorita, a presumida e fastidiosa 

Maria Teresa Fasciotti e o capado do irmão! Ora, que viva a súcia dos 

três... masculino – feminino – e neutro! 

Daqui já se pode inferir que Majoranini fará um péssimo benefício, 

que a excelente Agnese do célebre Paër irá à terra, que o público ficará 

mal servido, que o sr. Fernando levará a sua avante, que o capão há de 

dar três guinchos, e a capada quatro guinchadas; e que viva a súcia dos 

três... masculino – feminino – e neutro! 

O sr. Fernando, se quer ter atenções com o castrado, e pagar finezas à 

irmã, tenha-as muito embora, porém não sacrifique o público! Se não 

é capaz de dirigir a empresa, largue que haverá quem nela queira 

pegar. Se não pode pagar a quem deve, faça bancarrota, e fique muito 

embora com ar de cavalheiro, porém não sacrifique o público. 

O sr. Fernando, se não fosse tão soberbo e tão orgulhoso, deveria já ter 

atendido ao clamor nacional, porém o SEU teatro está seguro contra o 

incêndio, e a aposta entre dois amigos de que ele há de arder antes do 

fim de dezembro de 1828 também está feita. 

                                                           
81

 Pois em 1828, como mostra o documento transcrito por Cardoso, Antonio Cicconi, outro castrado, 

recebe um salário maior que Francesco Fasciotti. Segundo Pacheco, Cicconi também teve mais árias 

sacras compostas para ele por Marcos Portugal do que Fasciotti, “o que nos mostra que na Capela Real 

Fasciotti não reinava absoluto. O que de fato explica sua fama no meio musical da época é seu sucesso 

tanto no templo quanto no teatro. Outros castrati atuaram no teatro, mas nenhum com tanto sucesso. Seja 

como for, estas duas árias são muito reveladoras da voz do lendário Fasciotti. Apesar de ter sido sempre 

considerado como soprano, a análise estatística destas composições leva a crer que ele era na verdade 

meio-soprano, termo que não era comumente usado no meio luso-brasileiro no início do oitocentos”. 

(PACHECO, 2010, p. 6) [grifo nosso].  
82

 Lino de Almeida Cardoso esclarece em nota que “esta instituição de nome curioso correspondia a 

pensões com as quais Dom João agraciava diretamente seus servidores prediletos”. (CARDOSO, 2006, p. 

116). 
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Estamos certos de que o sr. Fernando não faz caso do quanto se lhe 

diz: contente com a sua favorita e o fiel Eunuco, liquidando e 

aplicando o produto das loterias como bem lhe parece, sem a menor 

responsabilidade, dirá ao ler as minhas cartas “tomas canceira de 

balde”, mas embora, hei de cumprir minha promessa, e pelo menos às 

quartas e aos sábados não há de o sr. Fernando jantar muito a seu 

gosto.  

Hoje começarei por apresentar o plano de reforma para a Companhia 

Italiana e é o seguinte:  

 

Para primeiro tenor meio caráter: Isotta 

Prime donne: Md. Zanetti e Md. Barbieri 

Músico: Mll. Caravaglia 

Segunda donna: Mll. J. Piaccentini 

Primi bassi cantante: Majoranini e Crespi 

Bufo cômico: Piaccentini 

 

E mandar vir da Itália as vozes que se necessitam e são:  

 

Um primeiro tenor sério 

Um boritone [barítono] 

Uma segunda donna 

 

Com esta reforma na Companhia Italiana, queremos mostrar ao sr. 

empresário quanto vinha a lucrar, ficando o público aliás 

completamente bem servido.  

Os seis indivíduos que ficam excluídos vencem anualmente 

10:280$000, cuja soma com os benefícios pode montar a 15:000$, os 

três que são necessários podem-se obter por 8:000$000 e eis aqui 

poupados 7:000$000, e o público bem servido. 

Agora vamos ao corpo de baile: [...] 

Eis aqui pois demonstrada a utilidade da reforma, mas enquanto ela 

não se realiza, será mui conveniente que o produto da loteria que se 

acaba de extrair não vá parar às mãos do castrado, devendo ser com 

preferência aplicado ao pagamento daqueles que levamos 

mencionados, pois que bem o merecem pelo desempenho do seu 

trabalho. Até sábado. 

O amigo das coisas antigas 

(Gazeta do Brasil, 11 jul. 1827. “Teatro”, p. 3, col. 1). [grifos nossos] 

 

Pacheco (2010, pp. 7-8) lista as óperas nas quais Fasciotti atuou junto ao Real 

Teatro de São João entre 1817 e 1821: 

 

1) LA VESTALE (ópera séria). Música de Vicenzo Pucitta. 

Real Teatro de São João, 13 de maio de 1817. 

Primeira representação no Brasil (ANDRADE, 1967, p. 113). 

Licinio, general romano, foi noivo de Giulia, hoje uma vestal (virgem do 

templo dedicado à deusa romana Vesta) e guardiã da chama sagrada. Após 

proclamarem seu amor no templo, a chama se apaga e ela é acusada de 
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negligência com seus deveres sagrados. Giulia então oferece a própria vida à 

deusa, mas quando deposita seu véu no altar, Vesta o consome em chamas, 

simbolizando seu perdão. 

 Como cantor castrado, Fasciotti desempenhava papéis de tenor e de soprano. 

Sendo um dos principais cantores no Rio de Janeiro à época, ele deve ter se 

encarregado de um dos personagens principais, Licinio ou Giulia. 

 

2) MEROPE (ópera séria). Música de Marcos Portugal. 

Real Teatro de São João, 8 de novembro de 1817. 

Primeira representação no Brasil (ANDRADE, 1967, p. 113). 

 

3) CORIOLANO (ópera séria). Música “possivelmente” (Pacheco, 2010, p. 8) 

ou “tudo levando a crer” (ANDRADE, 1967, p. 113) de Giuseppe Niccolini. 

Real Teatro de São João, 13 de maio de 1818. 

Primeira representação no Brasil (ANDRADE, 1967, p. 113). 

 

4) AURELIANO IN PALMIRA. Música de Gioachino Rossini. 

Real Teatro de São João, 13 de maio de 1820. 

Primeira representação no Brasil (ANDRADE, 1967, p. 115). 

 

5) TANCREDI. Música de Gioachino Rossini. 

Real Teatro de São João, 24 de junho de 1821. 

Primeira representação no Brasil (ANDRADE, 1967, p. 115). 

 

Nos periódicos, a primeira notícia que menciona o nome de Fasciotti data de 22 

de novembro de 1821, mas se trata de uma carta de Fabricio Piacentini ao público, 

relatando um desentendimento entre o cantor e os irmãos Fasciotti. Transcrevemos a 

carta na íntegra por se tratar da primeira fonte documental jornalística que cita seu 

nome: 

 

Vendo Fabrício Piaccentini no Diario Nº 16, de 20 de novembro do 

corrente ano, a satisfação de agradecimento que faz Maria Teresa 

Facioti, João dos Reis Pereira, e Antonio Porto, ao público: é de sua 

obrigação mostrar ao mesmo público desta cidade, o insulto de que o 

criminaram, sem que verdadeiramente houvesse algum motivo a 

semelhante questão; culpam-no, que o dinheiro atirado ao tabolado, a 
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pateada, e aplauso, que houve nesta mesma noite (18 de novembro) 

fosse ele o autor de semelhante coisa; e sucedendo o contrário foi 

ocasionado por Maria Teresa Facioti e seu irmão João Facioti, por 

intriga que fizeram em quererem cortar a Peça de Música que deveria 

ser executada por Miguel Vaccani e Fabricio Piaccentini. O público 

jamais deixará de conhecer semelhante injustiça e não lhe será 

desconhecida a intriga que se costuma usar sobre a cena; deixa 

somente ao mesmo público o fazer-lhe a costumada justiça, como 

beneméritos juízes de seus deveres: nada mais o faz inserir nesta 

mesma folha esta notícia, senão mostrar ao mesmo público a realidade 

e verdade do fato acontecido (na noite de 18 do corrente) para abater a 

soberba dos intrigantes. Nunca descaiu da estimação pública, fará 

sempre mil esforços para lhe agradar; mostrando da sua parte a 

gratidão que lhe consagra, e o acolhimento e proteção que costuma 

receber deste ilustre e benemérito público. (Assig.) Fabricio 

Piaccentini. Reconhecido pelo Tabelião José Pires Garcia. (Diário do 

Rio de Janeiro, 22 nov. 1821. “Notícias particulares”, p. 7, col única).  

  

 

A primeira menção ao cantor no palco é de O Spectador Brasileiro, em 03 de 

dezembro de 1824, isto é, após o incêndio que consumiu o Real Teatro de São João em 

25 de março do mesmo ano. Antes de sua reabertura completa, em 04 de abril de 1826, 

o teatro funcionou, já com o nome de Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara, em 

um espaço menor, correspondente ao salão de frente do teatro incendiado (ANDRADE, 

1967, p. 125).  

Nesse espaço restrito, Francesco Fasciotti atuou com a “companhia” italiana, 

agora um grupo de Acadêmicos Filarmônicos (como falaremos mais adiante), 

apresentando sinfonias, com chamadas publicadas nos jornais. A abertura dessa 

“miniatura” do Imperial Teatro aconteceu em 01 de dezembro de 1824, ou seja, a fonte 

que transcrevemos abaixo noticia a primeira apresentação da “companhia” italiana em 

novo espaço e em nova forma de atuação lírica, que será aquela dominante no Rio de 

Janeiro do ano seguinte:  

 

1ª Parte 

Sinfonia 

Introdução, por Candido Ignacio da Silva, e coros. 

Cavatina, por Justina Piacentini 

Aria, por Salvator Salvatori, e coros. 

Duetto, por Justina Piacentini e Candido Ignacio 

Aria, por João Francisco Fasciotti, e Coros. 

Quinteto, por Fasciotti, Candido, Majoranini, Salvatori, e Fabricio 

Piacentini 

 

2ª parte 

Sinfonia 
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Aria, por Candido Ignacio da Silva 

Aria, por Justina Piacentini 

Duetto, por Majoranini e Salvatori 

Cavatina, por João Francisco Fasciotti 

Tercetto, por Justina Piacentini, Majoranini e Salvatori 

(O Spectador Brasileiro, 03 dez. 1824. “Notícia – Academia dividida 

em duas partes”, p. 6, col 2). 

 

 

O maior número de menções a Fasciotti nos jornais disponíveis na Biblioteca 

Nacional acontece nesse período em que o Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara 

permanece em reforma, com espaço limitado, e por isso abrigando não uma 

“companhia” italiana que encena óperas, mas sim uma “companhia” italiana de 

Acadêmicos Filarmônicos que apresenta sinfonias. 

A reinauguração do Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara, em 21 de janeiro 

de 1826, acontece com a ópera Tancredi, de Rossini, um de seus papéis mais célebres
83

, 

que deu a conhecer ao público brasileiro em 24 de junho de 1821, como vimos na 

página 84. O Império do Brasil: Diário Fluminense deixou um registro da noite: 

 

Neste dia destinado para a primeira representação no teatro, se 

representou Tancredi e não cabe à nossa pena descrever a 

magnificência deste edifício, que, iluminado com perto de 1000 luzes, 

guarnecidos seus camarotes de senhoras elegantemente adressadas; a 

riqueza de sua arquitetura, sobretudo da Imperial Tribuna, apresentava 

um todo além de toda a expressão, havendo na construção deste 

magnífico edifício desempenhado o coronel Fernando José de 

Almeida, proprietário dele, a confiança de S. M. o Imperador, e a 

expectação pública; pois que com seus trabalhos, o bom gosto deu à 

Corte do Império um teatro, igual senão superior aos primeiros da 

Europa.  

Fasciotti fez a parte de Tancredi, e sua irmã de primeira dama, e sobre 

a maneira por que desempenharam seus caracteres nada diremos para 

não tornarmos a repetir o que tantas vezes temos dito, fazendo-se 

dignos de não menos elogio Majoranini, e Salvatori, assim como Mad. 

                                                           
83

 Em 16 de outubro de 1837 Fasciotti canta novamente aria de Tancredi, sozinho e em dueto com Gabriel 

Fernandes, conforme anuncia o Jornal do Commercio nos dias 11 e 13 de outubro de 1837. Em 18 de 

outubro de 1837, Araújo Porto-Alegre elogia o desempenho do cantor italiano no Jornal dos Debates: 

Políticos e Litterarios (1837-1838): “A ária de Tancredi cantada pelo Sr. Fasciotti foi um triunfo completo 

e a prova evidente de que o público é um grande amador de música e capaz de apreciar o que é belo. A 

voz do Sr. Fasciotti foi para nós momento precioso; ela avivou as páginas de nossa imaginação e de nosso 

coração; um passado palpitante de juventude e de sonhos esperançosos na pátria e outro longe dele, 

turbilhão contínuo de entusiasmo e de delírio: Catalani, Pasta, Malibran, Grisi, se apresentaram 

despertadas pela voz do bergamasco compatriota de Donizetti e de Rubini, que no Scala e em San Carlo 

fizera as delícias dos milaneses e napolitanos. O Sr. Fasciotti remoça todas as vezes que se apresenta em 

público e o público o aplaude como o bem-vindo em hora desejada: sua voz é como a penugem que a rôla 

destaca do seu seio, em seus amores, como esse globo de arminho que sobe, sobe delirante pelo espaço, 

vagueando ao capricho de um vento perfumado... O Sr. Fasciotti é um homem desconhecido no Brasil; 

aqueles que forem à Europa saberão quem ele é!” [grifo nosso]. 
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Carlota Anselmi, que às graças de que é dotada pela natureza reúne 

voz sã e boa expressão. Houve um dueto dançado por Mr. e Mad. 

Toussain, e um terceto por Mr. Falcaux, Mad. Falcaux, e Mr. 

Bourdon; e finda a representação recitou em voz alta o Sr. Moniz 

Barreto o elogio que abaixo oferecemos a nossos leitores. (Império 

do Brasil: Diário Fluminense, p. 3, col. 1, 23 jan. 1826). 

 

 

No mesmo ano, o Spectador Brasileiro elogia sua atuação em Aureliano in 

Palmira: 

 

Não era intenção nossa falarmos na ópera de Aureliano por ser já bem 

conhecida do Público; não podemos contudo deixar de [ilegível] os 

maiores elogios ao Sr. Fasciotti pela maneira admirável com que 

desempenhou antes de ontem o papel de Arsace. Com aquele 

incomparável cantor a vigésima representação de uma Ópera parece 

tão nova como a primeira. (Spectador Brasileiro, 22 jul. 1826 apud 

PACHECO, 2010, p. 5). 

 

Em outubro de 1828, nova encenação de Aureliano in Palmira, com novo elogio 

ao desempenho de Fasciotti: 

 

A peça de Aureliano em Palmira, cujo 1º ato só se representou, seria 

talvez espetáculo conhecido demais para uma tal festividade, porém 

não havia melhor escolha a fazer, visto a majestade do assunto, e 

encantos da voz de Fasciotti sempre nova, sempre ouvida com 

requintada frase pela sua pureza e excelência de método. (Jornal do 

Commercio, 15 out. 1828. “Miscellanea”, p. 1, col. 1 e 2). 

 

 

Em 12 de maio de 1835, o Jornal do Commercio noticiou o pedido do cantor de 

jubilação da Capela Imperial.  

A última notícia referente à sua atuação nos palcos é de 18 de outubro de 1837 

(transcrita em nota na página 86), apenas três anos antes de sua morte, período em que 

sua saúde já estava se deteriorando (segundo o Jornal do Commercio de 24 de fevereiro 

de 1837, ele já havia colocado à venda sua fazenda, escravos e animais). Nessa ocasião, 

Fasciotti canta duas arias de Tancredi, sua atuação mais célebre no Rio de Janeiro: uma 

sozinho e um dueto com Gabriel Fernandes. 

A atuação lírica de Fasciotti é ininterrupta, e abarca as três esferas ‒ câmara, 

capela e palco ‒ desde o momento em que aporta no Rio de Janeiro até a data de sua 

morte, na mesma cidade, em outubro de 1840, conforme atesta o Jornal do Commercio 

em 13 de outubro de 1840: 
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Falecimento de João Francesco Fasciotti. 

Maria Thereza Fasciotti, não sabendo o nome e morada das pessoas da 

amizade de seu falecido irmão João Francisco Fasciotti para se dirigir 

por carta a cada um em particular, roga aos mesmos Srs. o obséquio 

de se acharem hoje 15 do corrente na igreja dos religiosos de Santo 

Antonio, aonde o mesmo vai ser sepultado, a fim de honrarem com a 

sua assistência este ato de religião e caridade. (“Anúncios”, p. 4, col. 

2). 
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Maria Teresa Fasciotti 

A primeira notícia que temos de Maria Teresa Fasciotti, irmã de Giovanni 

Francesco Fasciotti segundo os jornais cariocas do período, é do Diário do Rio de 

Janeiro de 22 de novembro de 1821 ‒ uma carta (transcrita na página 84-5) de Fabricio 

Piacentini, outro membro da “companhia” italiana recém-chegado ao Brasil, revelando 

um desentendimento que teria acontecido entre ele e os irmãos Fasciotti. 

Existe nova menção a esta contenda dois dias depois (24 nov. 1821), no próprio 

Diário do Rio de Janeiro, onde o autor menciona a carta referida acima e defende os 

irmãos Fasciotti, pois descreve o caso como fruto de “procedimentos antissociais e 

impolíticas que com eles tem praticado Fabrício Piaccentini”. E ainda: “se os acima 

referidos [M.T. Fasciotti, João dos Reis Pereira e Antonio Porto] quisessem lançar 

contas mais negras sobre o quadro da condução do referido Piaccentini, traziam à luz as 

maquinações por ele urdidas contra Miguel Vaccani, que para o conter o obrigou a 

assinar termo” (Diário do Rio de Janeiro, 24 nov. 1821). 

São diversas as notícias que mencionam Maria Teresa Fasciotti e Giovanni 

Francesco Fasciotti lado a lado. A notícia a seguir, contudo, é bastante peculiar em seu 

conteúdo, porque diz respeito a toda a “companhia” italiana e cita apenas Maria Teresa: 

 

A companhia italiana novamente organizada debaixo da direção de 

Maria Teresa Facioti, Paulo Rosquellas, Miguel Vaccani, e Nicola 

Majoranini; no fim do corrente mês de agosto, principiará as suas 

representações, abrindo o teatro com a bem aceita ópera, que tem por 

título a Italiana em Argel, produção do bem acreditado Rossini, na 

mesma ópera se meterão novamente diversas peças de música da 

escolha da mesma direção, que espera agradarão ao público, assim 

como continuarão a ensaiar outras diversas óperas com os atores 

novos que estão ligados à mesma Sociedade. Assina-se para camarotes 

e plateias em casa do sócio Paulo Rosquellas na Praça da Constituição 

nº 14. (Diário do Rio de Janeiro, 22 ago. 1822. “Theatro de S. João – 

Aviso aos Srs. assinantes e ao Respeitável Público”, p. 3, col. 1). 

 

 

Ainda que não se refira a essa fonte, Ayres de Andrade confirma o que ela 

afirma: “Em agosto [de 1822] era reorganizada a companhia lírica italiana, passando a 

ter a forma de sociedade, sob a direção de Maria Teresa Fasciotti, Paulo Rosquellas, 

Miguel Vaccani e Nicola Majoranini” (ANDRADE, 1967, p. 118). Chama a atenção a 
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ausência Francesco Fasciotti na sociedade, mas não mais que a de Salvador Salvatori e 

Fabricio Piacentini. 

Vemos alguns outros anúncios da cantora no palco entre 1822 e 1823, 

principalmente cantando árias ao lado de seus “sócios”, Michele Vaccani e Pablo 

Rosquellas, mas sem maiores comentários ou informações relevantes sobre sua atuação. 

A menção seguinte à cantora/atriz diz respeito à reabertura do Imperial Teatro de São 

Pedro de Alcântara, em 23 de janeiro de 1826, em notícia do Império do Brasil: Diário 

Fluminense, já transcrita no item sobre Francesco Fasciotti, na página 86-7. 

Em 1827 chega ao Brasil a cantora francesa Elisa Barbieri, e uma aparente 

rivalidade entre as duas sopranos faz crescer o número de menções a Maria Teresa 

Fasciotti nos periódicos. Pacheco transcreve uma notícia da Gazeta do Brasil que 

exemplifica a situação: 

 

É preciso que a aparição da Madama Barbieri na nossa cena tenha 

ferido no mesmo coração a súcia castrada, que tanto trabalhou para 

que ela não aparecesse; pois vemos agora publicar pela infame Astrea 

artigos em que se propõe desacreditar o justo e incontestável 

merecimento da excelente cantora [Barbieri]. (Suplemento da Gazeta 

do Brasil, 27 out. 1827 apud PACHECO, 2017, p. 3). 
 

Tal rivalidade (e sua cobertura periódica, que pode ser observada nos anexos 

desta tese) segue durante os anos seguintes, até que, a partir de março de 1829, não 

encontramos mais notícias de Maria Teresa Fasciotti nos jornais. Cardoso (2006) cita o 

Almanaque geral do Império do Brasil para afirmar que ela teria dado aulas de canto e 

piano em 1836, assim como Salvador Salvatori em 1840. Sobre essa prática, o autor 

afirma também que 

 

não são raros os anúncios que apresentam, durante a década de 1830, 

alguns dos mais renomados músicos do Rio de Janeiro oferecendo 

aulas de música. Esta foi uma época, inclusive, que, pela diminuição 

das principais atividades musicais na corte, não faltaram profissionais 

interessados em reforçar sua renda, lecionando. (CARDOSO, 2006, 

pp. 320-1). 

 

Em 13 de outubro de 1840, quando do falecimento de Francesco Fasciotti, 

sabemos que ela continua por aqui por intermédio do anúncio já transcrito no item sobre 

o cantor (página 87-8). Em 1841, encontramos na Itália um libreto que menciona a 

cantora como parte do elenco: 
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EMMA D’ANTIOCHIA (tragedia lirica). Música de Sergio Mercadante. 

Libreto de Felice Romani. 

Piacenza, primavera de 1841. 

Teresa Fasciotti faz Adelia, filha de Corrado, 4ª na lista de seis personagens 

no programa. 

 

Não é estranho pensar que, após a morte de seu irmão, Teresa Fasciotti volte 

para a Itália. O salário de Francesco Fasciotti, acima dos padrões da época, teria 

facilmente contribuído para uma vida mais confortável na corte, sobretudo porque não 

encontramos registros de uma atuação de Teresa na Capela Imperial ou na Imperial 

Câmara, ou seja, a cantora não parece ter acumulado carreiras (e salários), e a 

informação de Cardoso (2006) de que ela teria buscado dar aulas de canto e piano em 

1836 para complementação de renda corrobora nossa compreensão.  

Em 1842, temos notícia no Jornal do Commercio de que ela teria feito parte de 

uma companhia no Teatro de São Carlos, em Lisboa:  

 

Chegou companhia nova para o teatro de S. Carlos, que se compõe de 

duas primeiras damas, Perelli e Boldrini; de outra dama, Fasciotti; de 

dois baixos, Constantini e Galli; e de um tenor que está prestes a 

chegar. (Jornal do Commercio, 02 jun. 1842. “Exterior”, p. 1, col. 2). 

 

Pacheco afirma que a cantora participou das temporadas líricas de 1842 e 1843, 

“todavia não parece ter impressionado muito aos portugueses. Sua última aparição no 

São Carlos de Lisboa foi a 23 de março de 1843, na ópera Saffo de Paccini” (2017, p. 

3). Esta interpretação de Pacheco não é desprovida de fundamento; de fato, não temos 

indícios de uma forte repercussão de Teresa Fasciotti junto a público algum. 

Para além dos argumentos que apontam uma atuação tímida no Rio de Janeiro, 

fazendo com que perdesse espaço para Elisa Barbieri e Justina Piacentini, esta última 

especialmente no final da década de 1821-1831 (como veremos melhor no item a ela 

dedicado), Teresa Fasciotti também não recebera grande atenção dos jornais cariocas 

exceto por uma rivalidade com Elisa Barbieri a partir de 1827 (ou seja, após 10 anos 

atuando na cidade), o que, na verdade, parece ter como foco muito mais o furor 

provocado pela cantora francesa do que a italiana em si.  
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Sua decadência no Rio de Janeiro coincide com a de Francesco Fasciotti. Ela, 

então, deixa a cidade poucos meses após a morte do irmão, almejando uma atuação 

“extensiva” à Europa, todavia sem desdobramentos ‒ sua ida à Itália é pontual, não 

acarretando uma estadia de mais longa duração nem, portanto, o estabelecimento de 

vínculos profissionais. Aproximadamente um ano depois, sua chegada a Lisboa é 

noticiada pelo Jornal do Commercio (02 jun. 1842), periódico brasileiro, como “outra 

dama” e nada mais, nem sequer mínima referência à sua atuação no Brasil. 

Em agosto de 1843 já se encontra novamente no Rio de Janeiro. No dia 27, o 

Jornal do Commercio comenta um concerto do qual Teresa havia participado dois dias 

antes, e em seguida sugere a organização de uma companhia italiana: 

 

Não terminaremos este pequeno tributo ao verdadeiro talento sem 

levantarmos mais uma vez a voz para reclamar a organização de uma 

pequena companhia italiana. A coisa é tão fácil! O pessoal aqui já 

existe: Fasciotti, Ribas, Majoranini, Ricco, Toselli, Lemos, Jose 

Candido, etc... e para dar vida ou harmonizar estas forças dispersas, a 

atividade e grande talento do nosso Francisco Manoel. O que falta 

pois? O público? Mas a experiência acaba de demonstrar que há na 

população da corte sede de música; e muito maior ainda seria a 

afluência se, em vez de uma academia, com peças soltas, tivéssemos 

uma ópera seguida... (Jornal do Commercio, 27 ago. 1843. “Jornal 

do Commercio”, p. 3, col. 4). 

 

 

A notícia seguinte gera a dúvida se se trata de Maria Teresa Fasciotti que está de 

volta ao Brasil, ou de outra cantora com o mesmo sobrenome – pouco provável, no 

nosso entender. Em 01 de setembro de 1843, o Diário do Rio de Janeiro publica um 

comunicado anunciando a encenação de Alfageme com a participação da “Sra. 

Fasciotti”, seguido da descrição: “A Sra. Fasciotti é moça e não tem nada de feia...”. 

Cabe esclarecer, em primeiro lugar, que Maria Teresa Fasciotti não era “moça”, posto 

que atuou no Brasil em 1821. Ainda que possamos supor que esta atuação se deu 

quando ela tinha apenas 15 anos,
84

 em 1843 ela estaria com 37 anos, o que para a época 

não era uma idade considerada jovial, principalmente para alguém que atua no palco, e 

com a voz.  

Por outro lado, sobre sua beleza, nada podemos afirmar, apenas salientar que, 

em meio às fontes colhidas, em nenhum momento jornal algum, incluindo o próprio 

                                                           
84

 O que muito provavelmente não é o caso, pois neste mesmo ano tem um desentendimento com Fabricio 

Piacentini, que escreve uma carta aos jornais, e em 1822 já assume sociedade com Pablo Rosquellas, 

Michele Vaccani e Nicola Majoranini (como vimos na página 89). 
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Diário do Rio de Janeiro, destaca ou sequer menciona atrativos físicos da cantora/atriz. 

Por isso levantamos a hipótese de que se tratava de outra cantora, ainda que não 

acreditemos que seja este o caso. 

Pacheco transcreve uma fonte que também sublinha aspectos que, na década de 

1820, não aparecem nas análises e comentários dos periódicos sobre a atriz. O autor 

defende que esta seja a mesma Maria Teresa Fasciotti, dita irmã de Francesco Fasciotti, 

que atuou no Rio de Janeiro de 1816 a 1840: 

 

A SENHORA THEREZA FASCIOTTI 

Tivemos o prazer de ver ontem no nosso teatro esta nova cantora, a 

quem a natureza concedeu a um tempo três de seus mais apreciáveis 

dotes: voz, elegância e beleza! As peças de música, habilmente 

desempenhadas pela voz alta e afinada da jovem cantora, foram todas 

de gosto, e cheias de dificuldades. O público, eletrizado, aplaudiu 

como devia seus raros merecimentos. (O Gosto, 19 ago. 1843 apud 

PACHECO, 2017, p. 3). 

 

Citações à cantora aparecem ainda algumas vezes nos jornais entre o final de 

1843 e o início de 1844 – notícias que podem ser conferidas nos anexos da tese. Não 

nos alongaremos aqui, pois nessas fontes não há nenhuma informação nova sobre sua 

atuação. 

A última fonte documental ou notícia sobre a cantora que encontramos data de 

03 de fevereiro de 1844, quando o Diário do Rio de Janeiro anuncia sua partida da 

cidade: “Bahia por Pernambuco – João Maria Fasciotti e sua filha Teresa Fasciotti, 

italianos”. Também esta fonte gera o questionamento em relação à existência de outra 

cantora de nome Fasciotti – ou é mais um dado que aponta para uma atuação lírica de 

tímida repercussão no mercado operístico internacional (brasileiro, italiano e 

português). 
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Nicola Majoranini 

Nicola Majoranini é um nome que permanece na imprensa – e no Rio de Janeiro 

– anos depois de terminada a década de 1821-1831. É referido, como veremos, como 

uma espécie de “cantor dos tempos áureos”, assim como Francesco Fasciotti (Jornal dos 

Debates: Políticos e Litterarios, 18 out. 1837, fonte transcrita em nota na página 86). 

A primeira notícia que temos do cantor foi encontrada na Itália: um libreto da 

ópera La Clotilde, encenada em Modena no carnaval de 1820. 

 

LA CLOTILDE (ópera cômica com baile). Música de Carlo Coccia. Libreto 

de Gaetano Rossi. 

Teatro dell’illustríssima Comunità, Modena, carnaval de 1820. 

Clotilde está prometida ao Conde Emerico, mas ambos não se conhecem. 

Emerico encarrega seu escudeiro, Sivaldo, de leva-la ao seu castelo, mas este 

a substitui por sua irmã, Isabela, e ordena a Tartufo que mate Clotilde, mas 

este não tem coragem de fazê-lo, permitindo que ela fuja e se esconda em 

uma pousada da vila. Clotilde acaba provando sua identidade por meio de 

um presente que havia enviado a Emerico, e do qual Isabela não tinha como 

demonstrar conhecimento. 

Majoranini (baixo) faz Tartufo, 5º no programa: criado de bom coração, 

responsável pela salvação de Clotilde e que auxilia a união do casal ao final 

da ópera. 

 

Não encontramos a data exata da chegada de Nicola Majoranini ao Brasil (e esta 

informação também não está presente na bibliografia de referência). Segundo Cardoso 

(2006, p. 144), ele teria chegado à cidade “entre 1819 e 1821”; segundo Ayres de 

Andrade, sua chegada teria sido em 1821. A primeira notícia que encontramos sobre o 

cantor é já sobre a formação da sociedade da companhia lírica italiana, em 22 de agosto 

de 1822 (fonte transcrita na página 89, no item sobre Maria Teresa Fasciotti).  

Oito dias depois, nova fonte (Diário do Rio de Janeiro, 30 ago 1822, transcrita 

na página 122, no item dedicado à “companhia” italiana) anuncia a encenação de 

Italiana em Argel, com elenco composto por Maria Teresa Fasciotti, Pablo Rosquellas, 
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Isabelle Ricciolini, Michele Vaccani, Antonia Borges, Nicola Majoranini e João dos 

Reis Pereira. 

A notícia seguinte que teremos do cantor data já de 03 de dezembro de 1824 (O 

Spectador Brasileiro, fonte transcrita na página 85-6, no item dedicado a Francesco 

Fasciotti), após o incêndio que consome o Real Teatro de São João e marca o início da 

“companhia” no gênero de apresentação lírica que dominará o ano de 1825 no Imperial 

Teatro de São Pedro de Alcântara. Em janeiro de 1826, no anúncio de reinauguração do 

teatro, a acontecer naquele dia 22, uma fonte (Diário do Rio e Janeiro, 16 jan. 1826) 

lista o elenco de Tancredi, de Rossini: Maria Teresa e Francesco Fasciotti, Nicola 

Majoranini e Salvador Salvatori, além de alguns dançarinos. 

Sobre a noite, o Império do Brasil: Diário Fluminense elogia o desempenho da 

“companhia” italiana em 23 de janeiro de 1826, no dia seguinte à encenação (fonte 

transcrita no item sobre Francesco Fasciotti, na página 86-7). 

Em 1827, o Rio de Janeiro ganha novos periódicos (como falaremos mais 

adiante), como a Gazeta do Brasil e L’Indépendant: feuille de commerce, politique et 

litteraire, mais dedicados à análise de espetáculos. É um ano de considerável presença 

de Majoranini na imprensa, não apenas em menções de árias cantadas em intervalos 

entre atos, mas também por conta de análise de suas atuações, sobretudo em língua 

francesa.  

Deixaremos aqui três exemplos: o primeiro é um fragmento de uma fonte maior, 

que analisa todos os membros da “companhia” italiana em atividade (destacamos o 

trecho que trata especificamente de Majoranini), enquanto o segundo e o terceiro são da 

mesma data e ilustram as visões de dois periódicos diferentes sobre as atuações da 

“companhia” na mesma ópera, Italiana em Argel (uma das mais importantes e 

reprisadas pela companhia italiana ao longo da década). 

 

Não é a mesma coisa para o Barbeiro de Sevilha. Tal ópera  é uma boa 

oportunidade para os diletantes. Esta música é, sem dúvida, a mais 

admirável que podemos ouvir sobre o nosso teatro: o seu charme tem 

a ver com a indulgência e certamente os nossos virtuosos precisam 

disso. Majoranini substituiu Bettali como Fígaro. O público ganhou 

nesta mudança. Como cantor, Majoranini deixa pouco a desejar: sua 

voz é linda, ainda fresca, e seu método é perfeito. No entanto, exorto-o 

a colocar mais leveza em seu jeito de cantar. Como ator, o papel de 

Fígaro não lhe convém de maneira alguma; tem sido pesado, frio e 

desastrado do começo ao fim. Eu acredito que esses defeitos podem 

ser corrigidos, e que mais confiança em si, lhe dará mais facilidade e 

alegria. (L’indépendant: feuille de commerce, politique et 
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litteraire, 02 jun. 1827. “Théatre Impérial”, p. 4, col. 1-2). [grifos 

nossos]
85

 

 

Chegada de “Mme. Barbieri” e encenação de Italiana em Argel.  

Diremos também que o Sr. Nicola Majoranini há desempenhado 

grandemente em todas as suas partes o papel de Mustafá, bem como 

Piaccentini que foi excelente no de D. Thadeo. (Gazeta do Brasil, 26 

set. 1827. “Teatro Italiano”, p. 8, col. 1). 
 

 

Majoranini se sai bem no papel do Dey: ele cantou de forma muito 

satisfatória este papel, que é um dos principais da obra. Isotta está se 

recuperando de uma doença: seria injusto julgá-lo severamente. Deixe, 

no entanto, lhe dar um conselho que pensamos lhe ajudará: nós o 

aconselhamos, na segunda apresentação, para cantar a música Languir 

per una Bella como está escrita, sem sobrecarregá-la de ornamentos 

de mau gosto, e podemos prometer-lhe que a platéia não será tão fria 

com ele. Quanto a Piaccentini, ele foi um cômico perfeito no papel de 

Don Tadeo. (L’echo de l’Americhe du Sud: journal politique, 

commercial et littéraire, 26 set. 1827. “Théâtre Impérial”, p. 4, col. 

1).
86

 

 

Em documento já mencionado no item sobre Francesco Fasciotti (na página 81), 

um manuscrito transcrito por Lino de Almeida Cardoso (2006, p. 111) lista os cantores 

empregados pela Capela/Câmara Imperial em 1828, e entre eles está Nicola Majoranini. 

Em agosto do mesmo ano, uma fonte peculiar: uma carta conjunta de Majoranini e 

Fabricio Piacentini publicada no Jornal do Commercio em 12 de agosto de 1828 

pedindo desculpas ao público por haverem faltado à encenação do dia 10 de agosto (a 

fonte não explicita qual era o espetáculo). Em fevereiro de 1829, o mesmo Jornal do 

Commercio publica uma correspondência que critica o empresário do teatro, Fernando 

José de Almeida, por diversas condutas, entre elas a repreensão a Piacentini e 

Majoranini por este ocorrido:  

                                                           
85

 “Il n’en est pas de même Du Barbier de Séville. C’est une bonne fortune pour les dilettanti q’un pareil 

opéra. Cette musique est sans contredit la plus admirable que nous puissions entendre sur notre théâtre: 

son charme dispose à l’indulgence et certes nos virtuoses en ont besoin. Majoranini a remplacé Bettali 

dans le rôle de Figaro. Le public a gagné à ce changement. Comme chanteur, Majoranini laisse peu à 

désirer: sa voix est belle, encore fraîche, et sa méthode est parfaite. Je l’engage cependant à mettre plus de 

légèreté dans sa manière de chanter. Comme acteur, le rôle de Figaro ne lui convient nullement; il y a été 

lourd, froid, et gauche depuis le commencement jusqu’à la fin. Je crois que ces défauts peuvent se 

corriger, et que plus de confience en lui-même donnera à Majoranini plus d’aisance et de gaité.” 

(L’indépendant: feuille de commerce, politique et litteraire, 02 jun. 1827). 
86

 “Majoranini est fort bien dans le personnage du Dey: il a chanté d’une manière fort satisfaisante tout ce 

rôle, qui est un des principaux de l’ouvrage. Isotta est à peine en convalescence: il y aurait de l’injustice à 

le juger sévèrement. Qu’il veuille bien cependant recevoir un conseil dont nous pensons qu’il se trouvera 

bien: nous l’engageons, à la seconde représentation, à chanter l’air Languir per una bella tel qu’il est 

écrit, sans le surcharger d’ornemens de mauvais goût, et nous pouvons lui promettre que le parterre ne 

sera pas aussi froid à son égard. Quant à Piaccentini, il a été d’un comique parfait dans le rôle de Don 

Tadeo.” (L’echo de l’Americhe du Sud: journal politique, commercial et littéraire, 26 set. 1827). 
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[...] por um temporal faltaram à sua obrigação, foram repreendidos e 

castigados pela autoridade competente, e apesar de ser um dos que 

mais interesse dão ao teatro, o benigno empresário exigiu e recebeu 

(apesar de ter havido representação tal, ou qual) a multa 

estipulada..(Jornal do Commercio, 14 fev. 1829  

“Correspondências”, p. 1, col. 1 e 2). (trecho de uma fonte maior) 

 

Poucos dias depois, em 21 de fevereiro de 1829, o Jornal do Commercio elogia 

particularmente Majoranini e Teresa Fasciotti, que “se esmeravam para divertir o 

público” em Matilde de Shabran.  

A única fonte de 1830 sobre Majoranini não é teatral, na qual o cantor anuncia a 

venda de fragmentos da “pedreira de muito superior qualidade de pedra” (Jornal do 

Commercio, 19 jun. 1830) que tem em sua casa. Em 1832, o anual Astrea analisa a 

encenação de Italiana em Argel (realizada em ano anterior, não especificado pela fonte), 

e, dentre as várias colocações que faz, elogia o desempenho de Majoranini na 

Introdução, com a ressalva de que “desejava neste mais energia, principalmente quando 

diz ‘Chara m’hai rotto il tímpano’ e daí por diante, pois conhece-se que tanto o poeta 

como o mestre escreveram em sentido muito contrário do que faz o dito cantor” (Astrea, 

1832). 

Nos cinco anos que separam 1832 de 1837 não encontramos notícias de Nicola 

Majoranini na imprensa carioca. Em 1837, dois anúncios da partida do cantor para a 

Itália são feitos no mesmo dia (01 abr.) pelo mesmo jornal (Jornal do Commercio), nas 

seções “Repartição de Polícia – relações de pessoas despachadas no dia 29 do corrente” 

e “Movimento do Porto – saídas no dia 18”. Apesar das datas discrepantes nos títulos, 

as duas instituições listam as mesmas informações: Majoranini teria viajado ao lado da 

esposa, da mãe e de quatro escravos. 

Alguns meses depois, em 17 de outubro de 1837, uma correspondência 

publicada no mesmo Jornal do Commercio se refere à partida de Majoranini como uma 

missão profissional: reunir uma companhia de cantores para ocupar o Teatro 

Constitucional Fluminense, novo nome do Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara: 

 

Tratemos agora do teatro dito Nacional.  

Não existe no Rio de Janeiro um teatro propriamente nacional: o 

teatro [Constitucional] Fluminense é uma propriedade de vários 

indivíduos que tentaram fazer uma especulação: compraram o prédio 

para dele tirar o maior lucro possível. 
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Diz-se geralmente que o Sr. Majoranini, indo à Europa, foi pelos 

futuros empresários incumbido de engajar uma companhia de cantores 

para vir representar no teatro fluminense. Nesse passo não vimos um 

fim útil ao país, mas sim um espírito de negócio e uma esperança de 

engrossar as bolsas: o futuro dirá se a especulação foi acertada. Para 

apoiar o preditório das loterias, os empresários, escudando-se com o 

pomposo título de Nacional, prometeram inovações, provaram a 

necessidade de termos uma companhia de canto e de dança; enfim, 

prometeram muito e muito, porém como temos visto tantas promessas 

baldadas, esperaremos a realização dessas para acreditá-las. 

As loterias foram concedidas e de acordo com o amigo do justo, 

diremos são insignificantes para sustentar dignamente três 

companhias. (Jornal do Commercio, 17 out. 1837. 

“Correspondências”, p. 2, col. 4). 

 

Nova menção é feita a este fato em outro grande jornal aproximadamente dois 

anos depois: 

 

Ora, se isto acontece aos artistas que vivem entre nós, que esperanças 

podemos ter das promessas vagamente feitas de ópera italiana, de 

grande baile? Nenhumas, pois sabemos com certeza que nem 

Majoranini, inculcado aqui como ido à Itália buscar cantores, volta 

para o teatro. (Diário do Rio de Janeiro, 16 jul. 1839. “Comunicado 

– O teatro de S. Pedro”, p. 2, col. 3). [grifos nossos] 

 

Desta data até 08 de outubro de 1842, quando há o anúncio no Jornal do 

Commercio da chegada de Nicola Majoranini ao Brasil, não temos notícias do cantor. 

Não sabemos, portanto, o tempo de sua estadia na Itália, ou se houve idas e vindas.
87

 

Ao longo do ano de 1843, as duas fontes que encontramos nos periódicos que 

fazem referência a Nicola Majoranini, o fazem como um cantor a ser aproveitado 

cenicamente na cidade, e não como um profissional que está em atuação. Em 1844, 

1848-1852 e 1855, encontramos anúncios de Majoranini como professor de piano e 

canto no Almanak Laemmert. 
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 As notícias dos portos vêm acompanhadas do destino (quando anunciam partidas) ou da proveniência 

(quando anunciam chegadas). Nesta fonte, lê-se “Pará – Nicola Majoranini”, o que sugere uma viagem 

transatlântica, com escala no porto do Pará antes de descer para o Rio de Janeiro – onde o cantor é 

mencionado na fonte seguinte (Sentinella da Monarchia, 21 ago. 1843). Mesmo se nossa hipótese fosse 

confirmada, fica a dúvida se essa viagem seria a mesma de 1837 (e assim Majoranini teria permanecido 

na Europa por cinco anos, aproximadamente) ou uma nova, e, nesse caso, quantas teriam acontecido 

nesse espaço de tempo. 
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Salvador Salvatori 

Entre todos os cantores da “companhia”, Salvador Salvatori é o que menos 

aparece nas fontes documentais que encontramos, e normalmente é mencionado ao lado 

de outros componentes. 

Para começar, nada sobre o cantor foi encontrado na Itália. Ou seja, não temos 

qualquer informação sobre Salvatori antes de sua atuação no Brasil, aí incluída também 

a bibliografia italiana e brasileira. A primeira fonte que cita seu nome data de 03 de 

dezembro de 1824, relativa à primeira encenação sinfônica da “companhia” italiana no 

Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara (já transcrita na página 85-6). 

Para a “companhia”, o ano de 1825, como já sabemos, é dominado pela 

encenação de sinfonias. Salvatori aparece em todas as 20 fontes documentais coletadas 

sobre essa temporada, que se deu de abril a julho de 1825. 

Em 16 de janeiro de 1826, o anúncio do Diário do Rio de Janeiro da 

reinauguração do Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara cita Salvatori como parte 

do elenco de Tancredi ao lado de Francesco Fasciotti, Maria Teresa Fasciotti e Nicola 

Majoranini. Dias depois, em 23 de janeiro, na análise do Império do Brasil: Diário 

Fluminense dessa mesma encenação, Salvatori é elogiado ao lado de Majoranini: 

“fazendo-se dignos de não menos elogio Majoranini, e Salvatori”. 

Andrade ressalta que essa primeira “reinauguração” foi isolada, pois o teatro 

seria fechado em seguida para o término da reforma, só reabrindo em abril do mesmo 

ano de 1826: 

 

Abertura simbólica, a bem dizer. Abria para apenas uma 

representação. Logo no dia seguinte era novamente fechado para 

conclusão das obras. O aniversário da imperatriz D. Leopoldina foi o 

pretexto invocado para aquela inauguração prematura. (1967, p. 187). 

 

As fontes que colhemos confirmam esta afirmação: não há anúncios de 

espetáculos, récitas ou árias, ou qualquer menção à “companhia” italiana ou a seus 

membros nos três meses, aproximadamente, entre as duas inaugurações. 

Na noite da reabertura definitiva do Imperial Teatro (04 de abril de 1826) 

nenhuma fonte menciona Salvatori, mas em 13 de abril o Império do Brasil: Diário 

Fluminense esclarece que o cantor substituíra Nicola Majoranini, que na ocasião estava 

doente: “Amanhã se representará o espetáculo que estava destinado para a abertura do 
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teatro, e que por haver adoecido gravemente Majoranini, se não pôde efetuar. Sendo 

necessário suprir esta falta Salvatori, assim como em Tancredi a supriu João dos Reis 

Pereira”.  

Em novembro, Salvatori é citado algumas vezes nos jornais por conta de seu 

benefício, que a princípio se realizaria em 11 de novembro de 1826, segundo o Diário 

do Rio de Janeiro do dia 08, mas acabara sendo adiado para o dia 18 de novembro de 

1826 (Diário do Rio de Janeiro, 15 nov. 1826). A última fonte a esse respeito é do 

próprio dia 18, no mesmo jornal: “Hoje, 18 do corrente, a benefício de Salvador 

Salvatori, se já de representar o 1º ato de Aureliano em Palmira, e a dança A dama 

soldado. Não pode ir O Çapateiro, que estava anunciado, por adoecer Fabricio 

Piaccentini”. 

Em 1827, com o surgimento de periódicos mais dedicados à análise teatral, 

vemos pela primeira vez comentários sobre Salvador Salvatori em cena. O primeiro 

deles, contudo, diz respeito menos ao cantor do que à direção do teatro, pois não 

disserta sobre sua atuação, e sim sobre o fato de se tratar de um baixo cantando um 

papel de tenor (fonte já parcialmente transcrita na página 96-7, no item dedicado a 

Nicola Majoranini): 

 

Por que outra mistificação o personagem do amante, nesta mesma 

ópera, foi dado a Salvatori, que é um cantante baixo, o que os 

franceses chamam de contrabaixo, enquanto está escrito para um 

tenor? Por que se repete o mesmo problema para o papel tão bonito e 

tão importante de Aureliano? Também está escrito para um tenor. 

Devemos agradecer Salvatori por assumir, antes da chegada da 

companhia, dois papéis tão fora daqueles aos quais está acostumado; 

mas, afinal, tudo deve ter um fim. O resultado dessa confusão de 

papéis é algo anti-harmonioso no desempenho das óperas, que 

flagelam os ouvidos menos habilidosos. (L’indépendant: feuille de 

commerce, politique et litteraire, 02 jun. 1827. “Théatre Impérial”, 

p. 4, col. 1-2).
88

 

 

Em outubro do mesmo ano de 1827, novamente, algumas fontes mencionam 

Salvatori por conta de um benefício seu a ser realizado primeiro em 31 de outubro de 
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 Par quelle autre mystification le personage de l’amant dans ce même opéra, est-il toujour abandonné à 

Salvatori qui est un basso cantante, ce que les Français apellent basse-taille, tandis qu’il est écrit pour un 

tenor? Pourquoi en est-il de même du rôle si beau et si important d’Aureliano? Il est aussi écrit pour un 

ténor. On doit savoir gré à Salvatori de s’être chargé, avant l’arrivée de la compagnie, de deux rôles 

tellement hors de son emploi; mais enfin tout doit avor un terme. Il résulte de cette confusion d’emplois 

quelque chose d’anti-harmonieux dans l’execution des opéras, qui écorche les oreilles les moins exercées. 

(L’indépendant: Feuille de Commerce, Politique et Litteraire, 02 jun. 1827). 
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1827, depois, ao que parece, transferido para 03 de novembro de 1827 e finalmente para 

o dia 10 do mesmo mês.  

Desse conjunto de seis fontes
89

 dedicadas ao anúncio do benefício de Salvador 

Salvatori em diferentes periódicos de 1827 (entre eles a Gazeta do Brasil, o Jornal do 

Commercio e o Diário do Rio de Janeiro), transcrevemos abaixo a quarta, 

cronologicamente, não só como exemplar do conjunto, mas, sobretudo, porque carrega 

uma denominação que merece considerável atenção:  

 

Sábado 3 de novembro se há de representar no teatro italiano, a 

benefício do sr. Salvador Salvatori, a nova peça em dois atos O Califa 

e a escrava, na qual entra Madame Barbieri, e esta circunstância seria 

bastante para se fazer recomendável. O argumento da peça se distribui 

gratuitamente no teatro às pessoas que comprarem bilhetes. (Gazeta 

do Brasil, p. 4, col. 2, 31 out. 1827). [grifo nosso] 

 

Sobre o nível a que se chega, em 1827, para se referir ao Imperial Teatro de São 

Pedro de Alcântara como “teatro italiano”, falaremos mais adiante, pois não diz respeito 

exclusivamente a Salvador Salvatori, tema deste item. 

Em 07 de novembro de 1827, o periódico em francês L’écho de L’amerique Du 

Sud: Journal Politique, Commercial et Litteraire noticia a realização de um concerto 

vocal, com atuação da “companhia” italiana, no hotel do marquês de Gabriac – o evento 

é “disponibilizado” por Fernando José de Almeida e tem participação de Salvador 

Salvatori, Nicola Majoranini e Teresa Fasciotti, além de Vittorio Isotta –, ocasião em 

que foram cantados o duo de Italiana em Argel, e os tercetos de A Gazza Ladra e de 

Ricardo e Zoraide.  

Em 21 de novembro de 1827, a Gazeta do Brasil comenta as últimas encenações 

no Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara, entre elas O califa e a escrava, que foi à 

cena no benefício de Salvador Salvatori. 

 

Teatro – Na semana passada tem havido duas peças novas, Roberto 

chefe dos ladrões e O califa e a escrava. A música destas duas peças 

nos confirma a opinião de que o incomparável Rossini é o único 

mestre cuja música deve ser cantada. [...] Salvador Salvatori não 

cantou mal o papel de Nadir, porém queremos dizer-lhe que na 

execução cômica apresentou grandes defeitos. Igualmente nos 

requebros de corpo, no lançar dos braços e pernas em atitude 

telegrafada, o pisar sobre as pontas dos pés em ar de dança, etc., etc. 

Isto tudo emendado tornar-se-á ele sobre a cena uma figura tão 
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 Todas elas podem ser conferidas nos anexos. 
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agradável quanto Majoranini. (Gazeta do Brasil, p. 4, col. 2, 21 nov. 

1827). [grifos nossos] 

 

De 1827 a 1834 não encontramos menções a Salvatori nos jornais. Cardoso 

(2006, p. 111), contudo, transcreve um documento do Arquivo Nacional (já citado nos 

itens sobre Francesco Fasciotti, na página 81, e Nicola Majoranini, na página 97) que 

discrimina os cantores da Capela Imperial em 1828 e seus respectivos salários, entre 

eles Salvatori. O mesmo autor cita um “Requerimento encaminhado ao Ministério do 

Império por Fortunato Mazziotti e outros professores de música” (p. 311), documento 

da seção de manuscritos da Biblioteca Nacional, onde consta a participação de Salvatori 

em um concerto em 02 de janeiro de 1832 na casa nº 82 da rua da Quitanda, ao lado de 

Michele Vaccani (como vimos na página 70).  

Na segunda metade do ano de 1831, a dissolução da “companhia” italiana e o 

enfraquecimento das atividades da Capela Imperial, ou seja, dois dos locais onde 

Salvatori trabalhava (além da Imperial Câmara, segundo anúncio no Correio das Modas 

transcrito a seguir), e o fato da fonte seguinte encontrada sobre o cantor mencionar sua 

chegada ao porto do Rio de Janeiro em navio proveniente de Montevidéu
90

 nos levam à 

hipótese de que, provavelmente, tenha atuado nas províncias do Rio da Prata 

(Montevidéu e/ou Buenos Aires) entre 1832 e 1834.  

Corrobora esta hipótese a bem sucedida estadia, nas províncias do Rio da Prata, 

de cantores que participaram da “companhia” italiana do Rio de Janeiro na primeira 

metade da década de 1820, como Gaetano e Isabelle Ricciolini, Pablo Rosquellas e o 

próprio Michele Vaccani, que retorna ao Rio de Janeiro em 1830.  

Outro indício contundente da atuação de Salvador Salvatori em 

Montevidéu/Buenos Aires é a fonte parcialmente transcrita na página 99, já de 1839 (ou 

seja, cinco anos depois), onde se vê uma longa crítica à inexistência de uma companhia 

lírica italiana no Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara, tendo como argumento a 

suposta facilidade em reunir um bom elenco italiano, dentro do qual estariam 

“Piaccentini, Salvatori e Vaccani pai, que estão mui perto” (Diário do Rio de Janeiro, 16 

jul. 1839, grifos nossos).  

A expressão utilizada, “mui perto”, contém duas ideias relevantes sobre o 

paradeiro desses três ex-componentes da nossa “companhia”. Em primeiro lugar que, 

embora não estivessem no Rio de Janeiro, estavam “perto”; em segundo, o advérbio 
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 “Montevideo – 15 d. Brigue austríaco Príncipe Batiani, 280 tons [...] passag. o italiano Salvador 

Salvatori e o inglês Benjamin Romeno.” (Jornal do Commercio, 15 abr. 1834).  
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“mui” sugere que essa proximidade diz respeito a um país vizinho, de língua castelhana, 

e o principal destino teatral na América do Sul, na época, fora o Rio de Janeiro, era 

Buenos Aires. 

Em 19 de julho de 1840, o mesmo anúncio é publicado no Correio das Modas, e 

duas vezes no Jornal do Commercio, em 20 e 22 de julho de 1840: 

 

Salvador Salvatori, músico aposentado da Capela e Câmara Imperial, 

membro da antiga Ópera Italiana nesta corte, onde residiu largos anos 

e se julga vantajosamente conhecido, acaba de regressar da Itália 

seguindo viagem para Montevideo, e tendo que demorar-se algum 

tempo no Rio de Janeiro, se propõe a ensinar a arte de cantar pelo 

método mais moderno e adotado na Europa, que diligenciou adquirir 

durante a sua última viagem à Itália. 

As pessoas que se quiserem utilizar do préstimo do anunciante o 

poderão encontrar todos os dias em casa dos srs. Laemmert, rua da 

Quitanda, nº 77, desde as 10 horas da manhã até o meio-dia, onde 

poderão também deixar suas moradias para serem procuradas. 

(Correio das Modas, jornal crítico e literário: das modas, bailes, 

teatros, etc., p. 8, col. 2, 19 jul. 1840.). [grifo nosso] 

 

Para além de ser associado, novamente, a um edifício (o Imperial Teatro de São 

Pedro de Alcântara) que se tornou referência por abrigar uma prática teatral (nesta fonte, 

especificamente musicada) italiana, vemos, mais uma vez, Salvador Salvatori aparecer 

na imprensa do Rio de Janeiro como profissional “local” atuando em outro ambiente, 

outros países. 

Em novembro do mesmo ano, as notícias da “Repartição de polícia – relação das 

pessoas despachadas no dia 20” confirmam a partida para Montevidéu, prometida nas 

fontes anteriores: “Montevideo – Salvador Salvatori de Loreto, italiano; Malheus José, 

natural de Ilha Graciosa, português” (Jornal do Commercio, 21 nov. 1840). 

Na última fonte sobre o cantor com a qual nos deparamos, a seção com o título 

de “Cantantes notáveis: baixos e barítonos de mérito e fama” nos indica uma atuação 

aparentemente infeliz de Salvatori na Espanha:  

 

Lista de cantores e notícias curtas de cada um: “Tamburini está 

escriturado para o teatro imperial de S. Petersburgo; Ronconi canta 

hoje em Madri, mas vai para Paris por estar escriturado pela empresa 

do teatro italiano; Salvatori saiu da Espanha para não voltar tão 

depressa; Badiali está escriturado para o teatro de Ferrara; Ferri canta 

em Parma, mas deve passar a cantar no teatro de Gênova; Ferloti canta 

em Sevilha e está justo para cantar em Madri; Colini canta em Viena, 

mas deve passar para S. Petersburgo; Colletti está também em Viena, 

donde passará a Nápoles; Fornasari canta em Londres e está 
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contratado para cantar em Paris; Baroilet canta na ópera francesa; 

Varesi canta em Piacenza mas deve passar sucessivamente aos teatros 

de Veneza e Roma; Lablache não trabalha senão no teatro italiano de 

Londres ou de Paris; Debastini está escriturado em Gênova e depois 

deve passar a Florença; Marini canta atualmente em Madri, e deve 

voltar ao teatro do Scala de Milão. (Jornal do Commercio, 06 out. 

1846. “Miscelânea – Cantantes notáveis – baixos e barítonos de 

mérito e fama”, p. 1, col. 1). 

 

Diferente de Nicola Majoranini, que, ainda que tenha saído e voltado ao longo 

das décadas de 1830 e 1840, orbita o cenário musical do Rio de Janeiro, Salvador 

Salvatori parece ter, de fato, se estabelecido fora do Brasil, principalmente nas 

províncias do Rio da Prata, ao longo das décadas seguintes à dissolução da companhia, 

em 1831. Ao que tudo indica, seus retornos à cidade entre 1834 e 1846 (seguindo as 

fontes que coletamos) foram pontuais, o que torna sua permanência ao longo da década 

de 1820 junto à Capela e Câmara Imperiais e, naturalmente, junto à “companhia” 

italiana no Real/Imperial Teatro sua mais contundente atuação musical na América do 

Sul. 
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Fabrício Piacentini 

Segundo Cardoso, Piacentini participou da ópera L’amico dell’uomo, encenada 

no Teatro di Santa Radegonda, em Milão, em 1808 (2006, p. 144). Na pesquisa 

realizada por nós na Itália, encontramos libretos do cantor em Lisboa, e apenas em 

Lisboa, poucos anos antes de sua chegada ao Brasil. São de 1817, 1818 e 1819 os quatro 

libretos coletados (dois ao lado da filha, objeto do item seguinte). São eles: 

 

1) O ENGANO FELIZ (drama em um ato para música). Música de Gioachino 

Rossini. Libreto de Giuseppe Maria Foppa. 

Real Teatro de São Carlos, Lisboa, 1817. 

Piacentini faz Batone, 4º no programa. 

 

2) CLOTILDA (drama semissério). Música de Carlo Coccia. Libreto de 

Gaetano Rossi. 

Real Teatro de São Carlos, Lisboa, 1818. 

Clotilda está prometida ao Conde Emerico, mas ambos não se conhecem. 

Emerico encarrega seu escudeiro, Sivaldo, de leva-la ao seu castelo, mas este 

a substitui por sua irmã, Isabela, e ordena a Tartufo que mate Clotilda, mas 

este não tem coragem de fazê-lo, permitindo que ela fuja e se esconda em 

uma pousada da vila. Clotilda acaba provando sua identidade por meio de 

um presente que havia enviado a Emerico, e do qual Isabela não tinha como 

demonstrar conhecimento. 

Piacentini (baixo), faz Tartufo (mesmo personagem de Majoranini em 1820), 

6º no programa: criado de bom coração, responsável pela salvação de 

Clotilda e que auxilia a união do casal ao final da ópera. 

 

3) O AMOR CONJUGAL (drama sentimental). Música de Johann Simon 

Mayr. Libreto de Gaetano Rossi. 

Real Teatro de São Carlos, Lisboa, 1819. 

Piacentini faz Peters, 5º no programa. 

 

4) A PEGA LADRA (drama em dois atos). Música de Gioachino Rossini. 

Libreto de Giovanni Gherardini. 

Real Teatro de São Carlos, Lisboa, 1819. 
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Ninetta, empregada do fazendeiro Fabrizio e apaixonada por seu filho, 

Gianetto, é acusada injustamente de roubar uma colher de prata da casa. 

Presa e à beira da execução, acaba tendo sua inocência provada após 

descobrirem que foi um pássaro (pêga) que roubou o talher. 

Fabricio Piacentini (baixo) desempenhou o papel de Fabrizio Vingradito, 1º 

no programa: bom fazendeiro que, diferente da esposa Lucia, aprova a união 

de seu filho e sua empregada. 

 

É curioso notar a presença constante de Fabricio Piacentini no Teatro de São 

Carlos, em Lisboa, nos três anos que antecedem sua vinda para o Brasil ‒ uma 

experiência diversa das que vimos até o momento, em uma Itália cujo circuito operístico 

ativo assemelha cidades e faz com que seus atores (cantores, técnicos, empresário) 

vivam em migração.  

Piacentini é o único membro da “companhia” italiana que teve sua chegada ao 

Brasil documentada pelo “Registro de Estrangeiros” do porto do Rio de Janeiro, 

disponível no Arquivo Nacional: “PIASENTINI, Fabricio. Italiano – cantor. 31-5-1820 

(col. 370 – livro 2, fls 168v)”. A primeira aparição do cantor na imprensa carioca é de 

30 de outubro de 1821
91

, ou seja, já na temporada lírica do ano seguinte. A ocasião é o 

benefício de José Nazari, “primeiro dançarino grotesco”: 

 

Na divisão do primeiro ato, o beneficiado, e Carolina Piaccentini 

dançarão a Gavota; seguindo-se uma nova aria, cantada por Paulo 

Rosquellas. No intervalo do segundo ato, haverá uma aria por Miguel 

Vaccani, e um dueto jocoso, por Fabricio Piaccentini e sua filha. 

(Diário do Rio de Janeiro, 30 out. 1821. “Teatro de S. João”, p. 7, 

col. única). 

 

Aproximadamente um mês depois deste anúncio, o mesmo Diário do Rio de 

Janeiro publica uma carta, transcrita na página 84-5, de Fabrício Piacentini esclarecendo 

uma contenda com Francesco e Maria Teresa Fasciotti, João dos Reis Pereira, Antonio 

Porto e Miguel Vaccani. A notícia seguinte nos jornais é de 12 de janeiro de 1822, o 

anúncio do Diário do Rio de Janeiro do benefício de Fabrício e Justina Piacentini (como 

esta fonte fala mais sobre Justina, deixamos para transcrevê-la no item seguinte, 

dedicado à cantora).  
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 Vale lembrar que o Diário do Rio de Janeiro, primeiro jornal diário do país, começou a circular em 01 

de junho de 1821 (Hemeroteca Digital). 
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O ano de 1822 se encerra sem mais fontes documentais sobre a atuação de 

Piacentini, apenas um anúncio particular em 20 de novembro de 1822: 

 

Fabrício Piaccentini faz ciente ao respeitável público que na mesma 

casa onde ele mora, rua dos Ciganos n. 57, abriu uma cocheira nova 

com segias novas, e cavalos, todos bem asseados com a maior 

decência, quem se quiser aproveitar do seu préstimo pode dirigir-se no 

lugar sobre indicado. (Diário do Rio de Janeiro, 20 nov. 1822. 

“Notícias Particulares”, p. 4, col. 1). 

 

Em 1823, assim como se observou com o restante da “companhia” nos outros 

itens, não há temporada lírica ou atuações no Real Teatro de São João. Há, contudo, 

uma iniciativa de Piacentini de execução de concertos em série, a se realizarem em um 

endereço particular: 

 

Fabrício Piacentini se faz um dever de participar a este respeitável 

público que no dia cinco do mês de agosto de 1823, nas casas sitas na 

rua do Conde nº 195, ao pé do Excelentíssimo Sr. Visconde do Rio 

Seco, terá princípio a grande academia vocal e instrumental 

denominada dos Acadêmicos Filarmônicos, estabelecida para uma 

escolhida assinatura de cem assinantes e corrigida em todo conforme 

as notícias publicadas. Participa também a chegada de uma nova 

cantora que vem de Paris e cantará na mesma noite vários pedaços de 

música. Adverte também que qualquer pessoa que queira entrar na 

dita assinatura poderá aparecer na rua dos ciganos, casa do sobrado, nº 

57. Atores: Justina Piacentini, Francine Martily, Isabel Ricciolini, 

Nicola Majoranini, Salvador Salvatori, Gaetano Ricciolini, Fabricio 

Piacentini. Coristas e grande orquestra dirigida por Pedro Teixeira, 

mestre da câmara de S.M.I. (Diário do Rio de Janeiro, 30 jul. 1823. 

“Notícias Particulares”, p. 4, col. 2). 

  

 

Segundo Ayres de Andrade, esta é a primeira investida de realização de 

concertos em série no Rio de Janeiro. Contudo, ela só terá desdobramentos dois anos 

depois, em 1825, quando a “companhia” altera o gênero musical (de óperas para 

sinfonias) a ser executado no teatro menor, adaptado do Real Teatro de São João após o 

incêndio. 

 

Uma novidade surge em 1823. Pela primeira vez no Rio de Janeiro 

seriam realizados concertos em série, com ingressos vendidos 

cumulativamente. Foi Fabricio Piacentini o autor da inovação [...]. 

Naquela primeira investida não foram longe os Acadêmicos 

Filarmônicos. Ficaram no segundo concerto. (ANDRADE, 1967, p. 

132-3). 
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O ano de 1824 é semelhante para todos os integrantes da “companhia”: o 

incêndio em 25 de março de 1824 encerra o ano até dezembro. Reinaugurado, adaptado, 

o agora Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara reabre suas portas, segundo Andrade 

(1967, p. 125), em 01 de dezembro, mas é de 03 de dezembro de 1824 a única fonte que 

encontramos no ano, em O Spectador Brasileiro, já transcrita na página 85-6.  

A partir de 26 de março de 1825, Piacentini participa, ao lado de toda a 

“companhia”, à exceção de Michele Vaccani, da série de concertos que marcam o ano 

de 1825, de abril a julho. Esta prática configura o sucesso da empreitada organizada por 

Piacentini em 1823, quando funda os Acadêmicos Filarmônicos (Fabricio e Justina 

Piacentini, Gaetano e Isabelle Ricciolini, Nicola Majoranini, Salvador Salvatori e 

Francine Matily). 

Não há fontes do ano de 1826 que mencionem Piacentini. Em 02 de junho de 

1827, o jornal em francês L’indépendant: feuille de commerce, politique et litteraire 

publica um comentário longo sobre uma encenação de O Barbeiro de Sevilha, no qual 

analisa todos os atores da “companhia” (os itens dedicados a Nicola Majoranini e 

Salvador Salvatori contêm trechos desta fonte, nas páginas 96-7 e 102, 

respectivamente); sobre Piacentini, escreve: “Piacentini estava rouco e não cantou sua 

melodia do primeiro ato. Não é tão grave.”
92

  

No mesmo ano, em 11 de julho, a Gazeta do Brasil publica uma crítica (já 

transcrita na página 82-3) à administração de Fernando José de Almeida (com 

considerável foco no salário exageradamente alto de Francesco e Maria Teresa 

Fasciotti), e sugere a reformulação da companhia italiana, mantendo Piacentini como 

“bufo cômico”. 

Vale destacar, ainda dentro de 1827, a boa visão que alguns periódicos tinham 

de Piacentini. Em 28 de julho, por exemplo, o recém-inaugurado L’echo de l’Americhe 

du Sud: journal politique, commercial et littéraire publica: 

 

A ópera Agnese foi admiravelmente executada por Majoranini, 

Piaccentini e Miss Zanetti. Após o papel de Don Pasquale, 

Piaccentini, o que nos pareceu mais cômico foi o traje de Isotta, que se 

vestiu com uma espada de dragão, uma cintura Crispin, um chapéu de 

polícia e um uniforme de aduaneiro. Voltaremos a esta 

representação.
93

 (L’echo de l’Americhe du Sud: journal politique, 

                                                           
92

 “Piacentini etait enroué et a passé son air de premier acte. Le malheur n’est pas gran” (L’indépendant: 

feuille de commerce, politique et litteraire, 02 jun. 1827). 
93

 “L’opéra d’Agnese a été admirablement exécuté par Majoranini, Piaccentini et Mlle. Zanetti. Après le 

rôle de Don Pasquale, Piaccentini, ce qui nous a paru le plus comique, c’est l’accoutrument d’Isotta, qui 



111 
 

commercial et littéraire, 28 jul. 1827. “Le 28 au matin”, p. 4, col. 2.). 

[grifos nossos] 

 

Em 18 de agosto de 1827, no benefício de Justina Piacentini, o mesmo jornal 

afirma que a encenação de Agnese “não pôde deixar de atrair o público. Agnese ainda é 

uma novidade, e é perfeitamente executada por Majoranini, Piacentini, Miss. Zanetti e 

Justina Piaccentini”
94

. Em 26 de setembro de 1827, na estreia de Elisa Barbieri, o jornal 

novamente elogia o cantor: “quanto à Piacentini, ele foi um cômico perfeito no papel de 

Don Tadeo.”
95

 

A Gazeta do Brasil é outro periódico que elogia Piacentini em repetidas 

ocasiões. A primeira delas foi mencionada acima (página 110 e fonte transcrita na 

página 82-3), em 11 de julho de 1827, na sugestão de reformulação da companhia 

italiana, a partir da qual Piacentini permaneceria isolado como “bufo cômico”. Depois, 

em 26 de setembro do mesmo ano, em fonte já transcrita no item dedicado a Nicola 

Majoranini (página 97), Piacentini é descrito pela Gazeta do Brasil como “cômico 

perfeito” no papel de D. Tadeu em Italiana em Argel. 

Em 31 de outubro de 1827, a mesma Gazeta do Brasil anuncia o benefício de 

Piacentini, “primeiro bufo cômico”, e roga o apoio do público: “parece escusado dizer, 

nesta ocasião, o quanto se torna merecedor da justa benevolência aquele que serve a 

dissipar nossas melancolias”. No dia 21 do mês seguinte, elogia novamente Piacentini a 

partir de uma crítica a Crespi, outro cantor com o mesmo registro vocal (baixo) (fonte já 

parcialmente transcrita no item dedicado a Salvador Salvatori, na página 103): 

 

Teatro – Na semana passada tem havido duas peças novas, Roberto 

chefe dos ladrões e o Califa e a escrava. [...] Roberto é pior do que o 

Califa; nesta, porém, a distribuição de partes é péssima. Nada se pode 

comparar à insipidez do atoleimado Crespi: este pobre homem é 

melhor que vá ser realmente sapateiro e deixe o emprego da cena para 

o mestre Piaccentini. (Gazeta do Brasil, p. 4, col. 2, 21 nov. 1827).  

 

O ano de 1828 traz três fontes sobre Piacentini. A primeira, de 02 de janeiro, do 

jornal L’echo de l’Americhe du Sud: journal politique, commercial et littéraire, é mais 

                                                                                                                                                                          
s’était affublé d’un sabre de dragon, d’une ceinture à la Crispin, d’un chapeau de gendarme et d’une 

capote de douanier. Nous reviendrons sur cette représentation” (L’echo de l’Americhe du Sud: journal 

politique, commercial et littéraire, 28 jul. 1827). [grifos nossos] 
94

 “ne peut manquer d’attirer la foule. Agnese est encore une nouveauté, et est parfaitment exécutée par 

Majoranini, Piacentini, mlle. Zanetti et Justina Piaccentini.” (L’echo de l’Americhe du Sud: journal 

politique, commercial et littéraire, 18 ago. 1827). 
95

 “Quant à Piaccentini, il a été d’un comique parfait dans le rôle de Don Tadeo.” (Idem, 26 set. 1827). 
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um elogio de sua atuação em Agnese, de Paër: “Don Pascoale-Piaccentini é sempre o 

mesmo, isto é, inestimável, e é impossível ser mais amável do que Miss Justina no papel 

da camareira”
96

. A fonte seguinte (assim como a única fonte sobre o cantor em 1829) já 

foi comentada no item sobre Nicola Majoranini, na página 97: uma carta dos dois 

cantores (Majoranini e Piacentini), publicada pelo Jornal do Commercio em 12 de 

agosto de 1828, se desculpando por haverem faltado à apresentação do dia 10. A 

terceira e última aparição de Piacentini na imprensa de 1828 é um anúncio do adiamento 

de seu benefício, de 08 de novembro para 11 de novembro (Jornal do Commercio, 10 

nov. 1828). 

Em 1829, uma carta enviada ao Jornal do Commercio em 14 de fevereiro de 

1829 criticando Fernando José de Almeida menciona o ocorrido com Piacentini e 

Majoranini no ano anterior (fonte transcrita na página 98). 

Em 31 de outubro do mesmo ano, Piacentini falece (Jornal do Commercio apud 

ANDRADE, 1967, p. 192), fechando um ciclo de trabalho de nove anos junto à 

“companhia italiana” do Real Teatro de São João/Imperial Teatro de São Pedro de 

Alcântara, única instituição onde trabalha, segundo as fontes colhidas e excetuando-se a 

Academia Filarmônica, que funda com os outros integrantes do teatro – tendo esta, de 

toda forma, alcançado sua maior amplitude no próprio edifício.  

Ao lado de Francesco Fasciotti, é o único componente da “companhia” que se 

atém ao Rio de Janeiro ao longo de sua carreira na América do Sul. Seu falecimento é 

confirmado pelo mesmo Jornal do Commercio em 23 de junho de 1830, no anúncio do 

benefício de sua esposa: 

 

Segunda-feira, 5 de julho, haverá no Imperial Teatro de S. Pedro de 

Alcântara, a benefício de Gertrudes Piaccentini, viúva do finado 

primeiro bufo Fabricio Piaccentini, o seguinte espetáculo: [não 

mencionado] 

Depois de uma brilhante e harmoniosa sinfonia, a companhia nacional 

representará a bem aceita comédia em 2 atos As minas de Polônia. No 

fim da qual a companhia de baile executará a linda dança intitulada O 

naufrágio feliz, seguindo-se uma das melhores farsas que estiverem 

em cena. 

As tristes circunstâncias em que a beneficiada se vê pela falta de seu 

marido, e demissão da Companhia Italiana, únicas coisas de que tirava 

recursos para a sua numerosa família, mereceram à beneficente 

direção o conceder-lhe este benefício, para o qual, emulas na 

beneficência, gostosas se prestaram ambas as companhias existentes. 

                                                           
96

 “Don Pascoale-Piaccentini est toujour le même, c’est-à-dire impayable, et il est impossible d’être plus 

amable que Mlle Justina dans le rôle de la soubrette.” (Idem, 02 jan. 1828). 
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A beneficiada espera merecer do filantrópico e benévolo público, não 

pelo divertimento que leva à cena, mas pela sua generosidade e 

compassivo caráter, a proteção que nunca negou aos desvalidos, que 

em circunstâncias iguais a imploram. (Jornal do Commercio, 23 jun. 

1830. “Imperial Teatro”, p. 4, col. 2). 
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Justina Piacentini 

De acordo com as fontes que coletamos, na Itália e no Brasil, a carreira de 

Justina Piacentini acompanha a do pai, Fabricio Piacentini, até 1829. Antes de sua vinda 

para este lado do Atlântico, a soprano atua no Real Teatro de São Carlos, em Lisboa, ao 

lado do pai, segundo libretos consultados na Biblioteca do Conservatório de Santa 

Cecília, em Roma: 

 

1) CLOTILDA (drama semissério). Música de Carlo Coccia. Libreto de 

Gaetano Rossi. 

Real Teatro de S. Carlos, Lisboa, 1818. 

Justina Piacentini faz Agata, 7ª no programa (e última, antes de “Coro” e 

“Comparsas”). 

 

2) O AMOR CONJUGAL (drama sentimental). Música de Johann Simon 

Mayr. Libreto de Gaetano Rossi. 

Real Teatro de S. Carlos, Lisboa, 1819. 

Na Polônia do século XVIII, Zelisca busca libertar seu marido inocente da 

prisão e morte iminente. Para tanto, se disfarça de homem e começa a 

trabalhar na prisão onde ele está encarcerado. Baseado no libreto francês de 

autoria de Jean-Nicolas Bouilly, Leonor ou O amor conjugal, 1798. 

Justina Piacentini (soprano) faz Floresca, 6ª no programa (e última, antes do 

“Coro”): filha do carceireiro Peters.  

 

Como todos os outros integrantes da “companhia”, exceto Francesco Fasciotti, a 

carreira de Justina Piacentini se desenvolve no Brasil. Não há menção à sua chegada no 

“Registro de Estrangeiros”, documentação do porto do Rio de Janeiro disponibilizada 

pelo Arquivo Nacional, onde encontramos o nome de Fabricio Piacentini.  

Contudo, levando em consideração os libretos acima, as fontes brasileiras (nos 

quais consta uma atuação sua lado a lado com o pai) e a compreensão de que era 

comum, à época, uma família atuar e migrar junta – vide Francesco e Maria Teresa 

Fasciotti, Michele Vaccani, pai e filho, bem como Gaetano e Isabelle Ricciolini (estes 

últimos marido e mulher, que também atuaram junto à “companhia” italiana
97

) –, 
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 Este casal florentino não foi incluído em nosso elenco de 1821-1831 devido à sua atuação descontínua, 

restrita à primeira metade da década e, dentro dela, com poucas fontes encontradas. 
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podemos inferir que Justina veio para o Brasil junto com Fabricio, aportando no Rio de 

Janeiro em 31 de maio de 1820. 

A primeira fonte documental ainda não mencionada nesta tese, isto é, que diz 

respeito especificamente a Justina Piacentini, é do Diário do Rio de Janeiro, que 

publica, em 31 de dezembro de 1821, uma carta da atriz e cantora – como a mesma se 

define e cuja expressão é fundamental para nosso tema: 

 

Respeitável público, a vos imploro piedade, proteção e desculpa em 

qualquer erro que possa cometer (como má atriz e má cantora) na peça 

em que pela primeira vez vou entrar, que é O Barbeiro de Sevilha 

(composição do célebre e incomparável Joaquim Rossini) a qual tendo 

já neste teatro do Rio de Janeiro sido executada pelos melhores atores 

e atoras, no número das quais não só deve entrar, mas entrou Madame 

Fasciotti, que não só pelo seu bom mestre, mas até pela propensão 

inata de que a natureza a dotou para representar, brilhou. E não me 

achando eu de iguais forças, por me faltarem todos os principais, e 

muito mais indo entrar em cena, não por presunção, mas por 

obediência ao empresário, e até mesmo por não deixar tantos 

amadores de música, e de música tão boa, sem ter com que deleitem 

seus corações bem formados, sensíveis, e por consequência 

estimáveis. Razão por que me exporei a aparecer em cena (nessa 

ótima e bem difícil peça) com aquela presença de espírito, com que 

até agora tenho aparecido, basificando-a sobre o acolhimento e 

proteção geral, que até agora tenho recebido de um público tão 

ilustrado, contemplador e compadecido de quem se expõe para lhe 

agradar. De tão bom agrado como o espera fazer, esta que ao público 

está mil vezes obrigada, e levaria, se possível fosse, o seu 

reconhecimento à par da eternidade – Justina Piaccentini. (Diário do 

Rio de Janeiro, 31 dez. 1821. “Notícias Particulares”, pp. 2-3, col 2-

1). [grifos nossos] 

 

Para além da compreensão da própria Justina de que seu papel e o da 

“companhia” italiana no cenário carioca perpassam música e teatro, evidente na 

definição de “atriz e cantora”, sua carta transparece a hierarquia delicada dentro da 

“companhia” italiana, sobretudo quando levamos em consideração que ela era a 

integrante feminina mais recente dentro do grupo e que apenas poucos meses antes 

houve uma contenda envolvendo seu pai e outros membros (fonte transcrita na página 

84-5), entre eles Maria Teresa Fasciotti, cantora também italiana e soprano, mesmo 

registro vocal de Justina, portanto sua rival direta. Menos de 15 dias depois, nova fonte 

do Diário do Rio de Janeiro traz outra declaração de Justina Piacentini no mesmo 

sentido: 
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Quarta-feira, 16 de janeiro, no Teatro de S. João, a benefício de 

Fabrício Piaccentini e Justina Piaccentini, sua filha; se há de pôr em 

cena o seguinte espetáculo: pelo primeiro ato se executará um drama 

semissério em música que tem por título Adelina ou o verdadeiro 

arrependimento. Esta representação é de um ato só. A música é do 

célebre mestre Pietro Generali, mestre do insigne Joaquim Rossini. 

Findo o drama, a companhia de grotescos dançará uma operação 

pantomima toda nova, com novo vestuário, e a música de Rossini. 

Finda a operação, Justina Piaccentini cantará uma nova ária composta 

singularmente pelo dito Rossini. No fim disso, se executará a dança 

intitulada A recruta na aldeia. 

Finda esta, a companhia portuguesa representará uma das melhores 

farsas que estiverem em cena. Este é o divertimento que os 

beneficiados têm a honra de apresentar ao respeitável público desta 

capital. Justina Piaccentini declara não ser por sua vontade, nem por 

orgulho, mas sim por necessidade, que vai fazer a parte de primeira 

dama nesta peça, e por isso implora ao respeitável público haja de 

conceder-lhe a proteção que costuma liberalizar. (Diário do Rio de 

Janeiro, 12 jan. 1822. “Teatro de S. João”, p. 3, col. 2). [grifos 

nossos] 

 

Outra noção importante desta fonte é a denominação usada para se referir à 

companhia de dança: “companhia de grotescos” e “operação pantomima”. Em outras 

fontes vemos denominações como “primeiro dançarino grotesco” ou “primeiro 

grotesco”, o que denota o caráter cômico na atuação da companhia de dança, bem 

distinto daquele associado à companhia lírica italiana, que tinha em seu repertório, em 

sua imensa maioria, óperas sérias de Rossini. 

A próxima fonte sobre a cantora já compreende o teatro e a “companhia” em sua 

fase sinfônica, da qual, curiosamente, Maria Teresa Fasciotti está ausente, e as funções 

de soprano são desempenhadas por Justina Piacentini, Carlota Anselmi e Francesco 

Fasciotti. São 19 fontes no total, sendo uma de 03 de dezembro de 1824 (transcrita na 

página 85-6) e as outras de 1825 (podem ser conferidas nos anexos desta tese). 

Em 11 de julho de 1827, na já mencionada fonte da Gazeta do Brasil (transcrita 

na página 82-3), que sugere uma reformulação da companhia italiana, Justina Piacentini 

figura como segunda-dona. Em 18 de agosto do mesmo ano, o jornal em francês L’echo 

de l’Americhe du Sud: journal politique, commercial et littéraire anuncia o benefício de 

“Justina Piacentini, primeira e segunda-dona do Teatro Imperial”
98

 com a ópera Agnese, 

“perfeitamente executada por Majoranini, Piacentini, Mlle. Zanetti e Justina Piacentini” 

(fonte parcialmente transcrita na página 110-11). Pouco mais de um mês depois, em 22 

de agosto, uma correspondência publicada no Império do Brasil: Diário Fluminense 
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 “Justina Piaccentini, prima et segunda donna du Théâtre Impérial.” (L’echo de l’Americhe du Sud: 

journal politique, commercial et littéraire, 18 ago. 1827). 
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reclama da falta de educação do público e se refere à cantora/atriz como “a entoadíssima 

e ótima cantora Piacentini filha”. 

Em 26 de setembro de 1827, a Gazeta do Brasil analisa a encenação de Italiana 

em Argel (fonte já parcialmente transcrita na página 97) e vemos, mais uma vez, a 

atuação de Justina ser ressaltada não apenas do ponto de vista musical, mas também 

dramático: “Mll. Justina apresentou-se tão engraçada e vestida com tão bom gosto que 

não deixou de atrair os olhos dos espectadores; ela cantou igualmente bem, e jogou a 

cena perfeitamente” (Gazeta do Brasil, 26 set. 1827. “Teatro Italiano”, p. 8, col. 1) 

[grifos nossos]. 

São quatro as qualidades de Justina Piacentini destacadas pelo autor nesta ópera: 

comicidade, beleza (indumentária), canto e “jogar a cena”, termo inédito nas fontes que 

consultamos, associado unicamente a Justina. No início do item, vimos como a própria 

se refere à sua capacidade de atuar dignamente; agora, é o autor da seção que sublinha a 

atuação de Justina, colocada ao lado de seus dotes vocais/musicais. 

Em 02 de janeiro de 1828, novamente o periódico L’echo de l’Americhe du Sud: 

journal politique, commercial et littéraire elogia a atuação de Justina em Agnese: “Ela 

cantou sua cavatina do segundo ato com uma segurança de método, uma flexibilidade, 

um brio que merecia muitos aplausos”
99

. Em 19 de fevereiro do mesmo ano, nos 

deparamos com a primeira fonte que expõe uma apresentação de dança de Justina 

Piacentini. 

 

Hoje, 19 de fevereiro, último dia de representação no Imperial Teatro 

a benefício de M.L. Dumonchel, se representará O grão-duque de 

Granada. Seguido por um grande dançado no qual se executará um 

lundu dançado por Mme. Heloise, Mlle. Piaccentini e M. Palagi; o 

passo russo dançado por Mme. Toussaint e Mme. Adèle. Rematando o 

espetáculo com a mui bem aceita dança intitulada A dama soldado. 

(Jornal do Commercio, 19 fev. 1828. “Imperial Teatro de S. Pedro de 

Alcantara, p. 3, col. 2). [grifos nossos] 

 

O fato da dança a ser executada por Justina Piacentini ser um lundu, uma dança 

brasileira e negra, corrobora nossa hipótese de um teatro oitocentista repleto de 

infiltrações. Texto e música, canto e dança, erudito e popular, entre tantas outras. 
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 “Elle a chanté sa cavatine du second acte avec une sûreté de méthode, une flexibilité, un brio qui lui ont 

mérité de nombreux applaudissemens” (L’echo de l’Americhe du Sud: journal politique, commercial et 

littéraire, 02 jan. 1828). 
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Em janeiro de 1830, um evento real envolve toda a “companhia” e tem 

considerável atuação de Justina Piacentini:  

 

Findo o hino, rompeu o baile Sua Majestade a Imperatriz, dançando 

uma valsa com Sua Alteza Real o Príncipe de Leuchtenberg. Seguiu-

se o terceto da Gazza Ladra, Ó nume benefico, cantado por M. 

Fasciotti, Majoranini e João dos Reis; e logo uma contra dança 

francesa, sucedendo várias peças de música, todas do insigne Rossini, 

tiradas das suas belíssimas peças Semiramis, Mathilde e Gazza, sendo 

a primeira as Arias Bel raggio lusinghiere, cantada por Mlle. 

Piaccentini, Ah! Quel giorno! por Fasciotti, e outra por Mme. 

Fasciotti; o dueto Si la vita ancor t’é cara, pela mesma e João dos 

Reis, e Bella imago degli Dei por Fasciotti e Majoranini, e a 

introdução por Mlle. Piaccentini, Antonio Pedro e João dos Reis; de 

Mathilde, o tão aplaudido dueto Non vorrai, por Mme. Fasciotti e 

Mlle. Piaccentini, e da Gazza (além do terceto mencionado) um 

quinteto por Mlle. Piaccentini e os professores referidos. Todas estas 

peças são alternadas por contradanças francesas, espanholas e 

inglesas. (Império do Brasil: Diário Fluminense, 26 jan. 1830. 

“Artigos não oficiais”, p. 3 (75 para pesquisa), col. 2). 

 

 

Em 17 de agosto do mesmo ano de 1830 e depois do benefício de Gertrudes 

Piacentini por conta de sua demissão da companhia italiana (fonte transcrita na página 

112-13), Justina é apresentada pelo Jornal do Commercio como “primeira dama 

cantora” (fonte transcrita na página 70). Em 30 de julho de 1831, o periódico O 

Americano: jornal político e literário tece um grande elogio a ela, o que não apenas 

configura esses anos finais da “companhia” como os de melhor receptividade de Justina 

na imprensa, mas também espelha uma aparente evolução da cantora (lembrando que 

estamos nos baseando em fontes documentais jornalísticas), evidente sobretudo em sua 

ascensão de segunda para primeira dama da companhia lírica italiana. 

 

Tivemos ontem o prazer de gozar sobre o nosso teatro da encantadora 

e harmoniosa Mlle. Piaccentini, que por curto espaço nos roubou ao 

desprazer de tão imensa como mal sabida peça que se representava. 

Nunca o tempo nos parece tão fugaz como quando a melodiosa voz 

desta artista atrai nossas atrações. Paralisados os mais sentidos, 

assume o do ouvir a atividade de todos; mas, acabado o canto, 

tornamos a cair na insipidez, e olhando em torno de nós vemos 

pintada nos semblantes a expressão de quão pouco duradouros são os 

prazeres da mísera humanidade. 

É para lamentar a pouca unidade, ou para melhor, a pouca perícia que 

mostrou a orquestra. Supomos que seria por falta de ensaio, e não de 

talentos. Porém sempre tomaremos a liberdade de observar que para 

se executar com perfeição um tão pequeno bocado de música, não são 
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necessários a quem sabe a arte. (O Americano: jornal político e 

literário, 30 jul. 1831. “Teatro”, p. 4, col. 2).  

 

 

No mês seguinte, o Jornal do Commercio novamente se refere à atriz como 

“primeira dama”: “O benefício de Justina Piaccentini, primeira dama da Companhia 

Italiana, que não teve lugar no dia 25 do corrente, ficou transferido para o dia quarta-

feira, 31 de agosto, levando em cena a mesma ópera em música A Italiana em Argel.” 

(Jornal do Commercio, 27 ago. 1831).  

A última fonte que encontramos sobre Justina Piacentini é do Jornal do 

Commercio, mas seu conteúdo é, na verdade, uma citação de um periódico argentino, 

que lamenta a permanência da atriz e cantora no Estado Oriental (Uruguai) em vez de se 

estabelecer em Buenos Aires:  

 

No British Packet de Buenos Aires, lemos o seguinte: A senhora 

Justina Piaccentini e suas irmãs chegaram do Rio de Janeiro a 

Montevideo no bergantim S. Domingos Enéas. Em um dos nossos 

números antecedentes tínhamos anunciado que a bela Justina fôra ao 

Rio de Janeiro para se casar, porém, infelizmente, the course of true 

love never did rum smooth [...] a senhora Justina tem-se resolvido a 

ficar em Montevideo. O entusiasmo suscitado em Buenos Aires, 

quando espalhou-se no ano passado a notícia da sua chegada próxima, 

não deixou de diminuir alguma coisa, em razão de sua longa demora 

no Estado Oriental, e de sua partida sem que se dignasse de visitar 

nossa capital. (Jornal do Commercio, 09 maio 1833. “Exterior”, p. 1, 

col. 1). 

 

Sabemos que Elisa Piacentini atua junto ao Teatro da Praia de D. Manuel (futuro 

São Januário) em 1836, mas nenhuma menção é feita a Justina, sendo esta muito mais 

célebre que a irmã na imprensa. Simultaneamente, sabemos que Elisa Piacentini liga-se 

à família Vaccani, o que acentua a possibilidade de seu retorno ao Rio de Janeiro ter 

ocorrido sem a irmã, por conta de Michele Vaccani, pai ou filho, ambos também no 

elenco do novo teatro.  

Outro dado que aponta para a permanência de Justina nas províncias do Rio da 

Prata é uma fonte de 1839, ou seja, de seis anos depois (já parcialmente 

transcrita/mencionada nas páginas 99 e 104 e que será integralmente transcrita no item 

seguinte), que atesta: “Piaccentini, Salvatori e Vaccani pai, que estão mui perto” (Diário 

do Rio de Janeiro, 16 jul. 1839) [grifo nosso].  
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Mais uma vez, não sabemos a quem o “Piacentini” se refere, mas, na ausência de 

Fabricio, já falecido, e com Elisa Piacentini passando a ser chamada pela imprensa 

contemporânea (1836) de Elisa Piacentini, Elisa Piacentini Vaccani ou mesmo Elisa 

Vaccani, não são poucas as possibilidades deste Piacentini dizer respeito à Justina, e o 

“mui perto” indicar cidades como Montevidéu ou Buenos Aires. 

Em suma, não encontramos informações sobre a cantora-atriz depois de 1833. 

Pelo reconhecimento que havia alcançado ao longo da década anterior, o que parece 

evidenciar a carreira de maior ascensão dentro da “companhia” italiana e do nosso 

recorte, provavelmente sua permanência no Rio de Janeiro ganharia algum espaço nos 

jornais, o que nos leva a supor que, talvez, a mais recente “primeira-dama” da 

companhia italiana tenha dado continuidade à sua trajetória nas províncias do Rio da 

Prata. 
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3.2 – “Companhia” italiana 

Agora que já falamos sobre as trajetórias individuais de seus integrantes, é hora 

de abordar o que caracterizou esse grupo como uma “companhia”, não só no nosso 

entender, mas também para os periódicos da época, cuja denominação “companhia 

italiana” vai além da superficialidade de se referir a um grupo composto 

majoritariamente por cantores italianos, tornando-se sinônimo de uma época de 

excelência nas décadas posteriores. 

A constituição do que estamos chamando de “companhia” italiana se dá em 

1821, quando, ao elenco já formado por Michele Vaccani, Francesco e Maria Teresa 

Fasciotti (além de outros integrantes fundamentais à época, como os baixos João dos 

Reis Pereira, brasileiro, e Pablo Rosquellas, espanhol), vêm se juntar Nicola Majoranini, 

Salvador Salvatori, Fabricio, Justina, Elisa e Carolina Piacentini (ainda que as duas 

últimas praticamente não apareçam na imprensa no âmbito da “companhia” italiana na 

década). 

É também nesse ano, talvez exatamente devido ao crescimento da companhia, 

que começam a surgir desentendimentos com a companhia dramática nacional, que 

culminam em 1822, como atestado por uma correspondência do Correio do Rio de 

Janeiro de 28 de maio. Poucos dias antes desta fonte, no dia 22, segundo Cardoso e 

Ayres de Andrade, o ministro José Bonifácio, a pedido de D. Pedro I, havia nomeado 

uma comissão para “conciliar os interesses” das duas companhias, sob a presidência do 

Intendente Geral da Polícia (COLEÇÃO das Leis do Brasil de 1822 apud CARDOSO, 

2006, p. 144). 

Após transcrever o comunicado de José Bonifácio, Ayres de Andrade explica: 

 

Foi então estabelecido, por portaria ministerial, um calendário que 

beneficiava equitativamente as duas companhias. Mas nem assim se 

deu por satisfeita a companhia dramática nacional. Alegava que a 

companhia italiana, nos intervalos de suas óperas, promovia 

representações em português com atores que pertenciam à companhia 

nacional, e isso lhe era prejudicial. (1967, p. 121). 

 

Na visão de Andrade, tudo se devia ao momento político, que culminaria na 

independência do Brasil poucos meses depois: “os espetáculos se haviam transformado 

em mero pretexto para manifestações do ardor patriótico do povo” (Idem). Apesar de 

tudo as temporadas, tanto dramáticas quanto líricas, continuaram normalmente. 
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Em agosto do mesmo ano de 1822, a companhia lírica italiana firma uma 

sociedade, sob a direção de Maria Teresa Fasciotti, Michele Vaccani e Nicola 

Majoranini, além do espanhol Pablo Rosquellas. A primeira fonte que descreve esta 

sociedade foi transcrita na página 89, no item sobre Maria Teresa Fasciotti. Deixamos 

aqui a fonte seguinte, que anuncia uma apresentação de Italiana em Argel e lista o 

elenco, majoritariamente composto pelos sócios diretores: 

 

A Sociedade da Companhia Italiana participa novamente ao 

respeitável público que sábado, 31 do presente mês de agosto, dá 

princípio às suas representações com a ópera intitulada a Italiana em 

Argel, e a Sociedade lançou mão de novas peças de música do mesmo 

Rossini, que espera agradecerão aos benignos espectadores.  

Personagens: 

Maria Teresa Fasciotti, Paulo Rosquellas, Isabel Ricciolini, Miguel 

Vaccani, Antonia Borges, Nicola Majoranini e João dos Reis Pereira. 

(Diário do Rio de Janeiro, 30 ago. 1822. “Teatro de S. João”, p. 3, 

col. 2).  

 

 

O ano de 1823 é de escassa atividade da “companhia italiana”, não apenas 

conforme se evidenciou a partir de pesquisa na Biblioteca Nacional, mas também de 

acordo com Ayres de Andrade: “entram em declínio as temporadas líricas do S. João. A 

deste ano constou apenas do espetáculo citado [Adelaide di Borgogna]. No entanto, 

tudo indicava que o gênero lírico ia em franco progresso no S. João” (1967, p. 122). 

É de 1823 a criação dos Acadêmicos Filarmônicos, grupo formado pelos 

integrantes da “companhia” italiana à época, exceto Francesco e Maria Teresa Fasciotti: 

Gaetano e Isabelle Ricciolini, Fabricio e Justina Piacentini, Nicola Majoranini, Salvador 

Salvatori e a francesa Francine Martily. Este grupo, que, segundo Ayres de Andrade, 

não foi além do segundo concerto (1967, pp. 132-3), seria repetido cerca de dois anos 

depois, com pequenas substituições dos cantores que saem do Rio de Janeiro: Gaetano e 

Isabelle Ricciolini, tenor e soprano que deixam a cidade rumo a Buenos Aires, dão lugar 

a Candido Ignacio e Francesco Fasciotti, tenor e soprano, respectivamente; Francine 

Martily, também soprano, dá lugar a Carlota Anselmi. E assim, em 1825, a prática de 

concertos em série assume o Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara para mais de 20 

apresentações.  

Nesse caso, notamos clara e objetivamente como a música (dramática, sinfônica 

e, em menor grau, sacra) no Rio de Janeiro da primeira metade do século XIX estava a 
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cargo desse grupo de cantores/atores/dançarinos italianos, com algumas inserções – em 

sua grande maioria, brasileiras. 

O ano de 1824 é curto: o incêndio ocorre em 25 de março de 1824 (ANDRADE, 

1967, p. 123; CARDOSO, 2006, p. 144, e PAIXÃO, 1936, p. 117). Em termos de 

“companhia” (ou seja, ignorando participações individuais, como a execução de árias 

em espetáculos dramáticos ou de dança, como é o caso de Michele Vaccani, por 

exemplo, que tem considerável atuação nesses primeiros meses do ano), não colhemos 

fontes documentais de qualquer encenação lírica, ausência que é confirmada por 

Andrade: “permanece inalterada a situação [de 1823]. Nada de ópera em perspectiva. 

Apenas árias e duetos nos entreatos das representações dramáticas, tal como no ano 

anterior” (1967, p. 122). 

Ao final de 1824, contudo, mais precisamente em 03 de dezembro, a 

“companhia” volta a encenar um espetáculo lírico, agora sob a forma musical sinfônica, 

que será aquela que irá permear todo o ano de 1825, em substituição à dramaticidade da 

ópera. O anúncio publicado pelo O Spectador Brasileiro (transcrito nas páginas 85-6) 

introduz o maior grupo de fontes documentais encontradas sobre a “companhia” lírica 

italiana na década: sua atuação como academia filarmônica, que só ocorreu em 1825, 

enquanto o Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara permaneceu em reforma. Este 

grupo de fontes documentais é o que mais noticia a “companhia” se apresentando em 

conjunto, e não apenas números e árias individuais nos intervalos dos atos das peças. 

A primeira notícia a esse respeito é de 26 de março de 1825, pouco antes do 

início da série de concertos que, como anunciado, se daria a partir do dia 04 de abril. A 

fonte não apenas chama o público, mas também discrimina os preços dos lugares, os 

cantores, seus registros vocais no interior da “companhia” e as datas das apresentações 

pelos próximos quatro meses: 

 

A assinatura é por 4 meses, que devem ter princípio no dia 4 de abril, 

e findar em 4 de agosto do corrente ano. Os preços dos 4 meses são: 

camarotes da 1ª ordem, 64$000 réis cada um; da 2ª ordem, 48$000 

réis; cadeiras 16$000 réis por todo o tempo de assinatura.  

Dias de Academia 

Abril nos dias: 4, 10, 17, 24, 25 

Maio nos dias: 1, 8, 13, 15, 23, 29 

Junho nos dias: 5, 13, 19, 26, 29 

Julho nos dias: 3, 10, 17, 24, 31 

Além destes, o dia da abertura da Assembleia Geral, e outro qualquer, 

que por algum regozijo público seja dia de Grande Gala. 

Cantores: 
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João Francisco Fasciotti 

Justina Piaccentini   Sopranos 

Carlota Anselmi 

Candido Ignacio   Tenor 

Nicolau Majoranini 

Salvator Salvatori   Baixos 

Fabricio Piaccentini 

O Administrador Manoel José da Fonseca é que recebe as assinaturas 

do dia 27 do corrente em diante que devem ser pagas adiantadas na 

forma do costume. (Império do Brasil: Diário Fluminense, 26 mar. 

1825. “Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara”, p. 4, col. 2). 

 

 

O elenco completo dessas fontes coletadas pode ser conferido nos anexos da 

tese. Vale ressaltar que a estrutura das apresentações e dos anúncios mantém-se a 

mesma ao longo dos quatro meses: duas sinfonias por noite, apresentadas nos jornais 

como “Academia dividida em duas partes” e executadas pelos cantores Francesco 

Fasciotti, Justina Piacentini, Carlota Anselmi, Candido Ignácio, Fabrício Piacentini, 

Nicola Majoranini e Salvador Salvatori. 

 

Se o incêndio do Teatro S. João em 1824 havia favorecido a 

realização de concertos, a sua reabertura em 1826, depois de 

inteiramente reconstruído, vinha anular, ou quase, aquele resultado. 

Pois, a partir de 1826 a situação voltava a ser praticamente o que era 

antes: representações dramáticas, récitas de óperas e, intercalados 

nestas e naquelas, porém em reduzida proporção, números isolados 

por cantores e instrumentistas. (ANDRADE, 1967, p. 133). 

 

Os anos de 1826 e 1827 são os mais profícuos em fontes documentais sobre a 

atuação dramática (em distinção à atuação sinfônica de 1825) da “companhia” lírica 

italiana. Algumas razões podem ser enumeradas para este fato. Em primeiro lugar, a 

evolução da imprensa carioca: enquanto de 1821 a 1824 o Rio de Janeiro contava com 

poucos jornais diários, dentre os quais, na prática
100

, apenas o Diário do Rio de Janeiro 

oferecia uma cobertura da cena teatral (vide as fontes colhidas), a partir de novembro de 

1824 passa a contar também com o Diário Mercantil, que se transforma em Jornal do 

Commercio em agosto de 1827 (Hemeroteca Digital).  

                                                           
100

 O Correio do Rio de Janeiro também tinha periodização diária, mas circulou apenas de 10 de abril a 22 

de outubro de 1822, e, depois, de 01 de agosto a 24 de novembro de 1823 (Hemeroteca Digital), e não 

priorizava o teatro, como se pode constatar nesta própria tese, que se deparou apenas com uma fonte 

documental de temática teatral deste jornal (28 de maio de 1822), sendo, inclusive, uma correspondência, 

que por seu caráter disperso não foi transcrita, mas está comentada nos anexos.  
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Esses periódicos, contudo, como podemos ver nas fontes transcritas no capítulo 

e nos anexos, limitavam-se a anunciar as grandes récitas, seus beneficiados e, quando 

muito, seu elenco. 

Isso nos leva ao segundo ponto: só começamos a ver algumas análises de 

espetáculos (fontes que nos fizeram atentar para a “companhia” que depois se tornou 

nosso objeto) a partir de 1826, em periódicos como O Spectador Brasileiro, que circulou 

entre junho de 1824 e maio de 1827, a Gazeta do Brasil (maio de 1827 a junho de 1828) 

e L’Écho de l’Amérique du sud (junho de 1827 a março de 1828)
101

, os mesmos listados 

por Berçot como precursores da “crítica” teatral. 

 

Nessa época, o surgimento da crítica de espetáculos na imprensa da 

Corte já havia alterado significativamente a relação entre artistas e 

espectadores. As primeiras manifestações da crítica apareceram em 

1826, e se estenderam pelos dois anos seguintes nas páginas de 

periódicos como O Spectador Brasileiro, a Gazeta do Brasil e os 

jornais em francês: L’Indépendant e seu sucessor, o já citado L’Écho 

de l’Amérique du sud. Os artigos eram escritos pelos próprios 

redatores dos jornais, ou por dilettanti que se incumbiam dessa tarefa, 

assinando seus comentários com pseudônimos. (BERÇOT, 2011, p. 

4).  

 

Sobre este aspecto específico, vale atentar para as fontes mais longas e 

relevantes – do ponto de vista de uma historiografia que olha para uma presença em 

cena e sua repercussão – sobre a “companhia” ao longo da década e como elas são, em 

sua grande maioria, desses anos e desses jornais. 

Em terceiro lugar, segundo Cardoso (2006, p. 188) e Paixão (1936, p. 108 ‒ 

citado nas páginas 27-8), devido à proteção que D. Pedro I dava ao teatro
102

, 

impulsionando as temporadas líricas ainda mais particularmente do que as dramáticas: 

 

Favoreceu, sem dúvida, o desenvolvimento das temporadas líricas, 

sempre mais dispendiosas que as meramente teatrais, a ação 

governamental paternalista de D. Pedro I para com essa casa de 

espetáculos. [...] Jamais, em tão pouco tempo, a Ópera – agora 

denominada, em homenagem ao seu protetor, “Imperial Teatro de São 

                                                           
101

 Dados colhidos na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional. 
102

 Cardoso (2006) disserta por algumas páginas sobre o auxílio do imperador. Não nos deteremos aqui 

nesta discussão, mas vale transcrever a conclusão que o autor faz de um dos capítulos da sua tese, que 

contém um apelido de D. Pedro I, veiculado pela imprensa, que faz alusão ao nosso objeto: “diante de tais 

provas e ilações não nos resta mais nada senão devolver a Dom Pedro I – a despeito da completa 

irresponsabilidade financeira de seu governo – o esquecido e merecido epíteto que próprios cariocas, 

mediante um de seus principais jornais – o Diário do Rio de Janeiro – lhe atribuíram à época em que 

constatou, em definitivo, aquilo que o Sete de Abril, provisoriamente, já antecipara em alguns casos: o 

adeus do ‘Príncipe Filarmônico’” (CARDOSO, 2006, 191-192) 



126 
 

Pedro de Alcântara” – teve tantas concessões de loterias. Do incêndio, 

em 1824, até meados de 1831, andaram à roda vinte delas, que só 

seriam extraídas, como ainda veremos, entre 1834 e 1835. Dessa 

proteção, resultaram temporadas líricas de movimento bastante 

expressivo. (CARDOSO, 2006, pp. 186-8). 

 

Uma última possível razão para a maior profusão de notícias nos jornais a 

respeito da “companhia” lírica italiana nos anos de 1826 e 1827 inclui as adições de 

Vittorio Isotta, tenor italiano, e Elisa Barbieri (da qual falamos no item sobre Maria 

Teresa Fasciotti), soprano francesa, ambos com considerável espaço nos jornais a partir 

de 1827, ao seu corpo de cantores.  

 

Em meados de 1827, a companhia que representava peças em 

português já havia se dissolvido. O público teria de esperar a 

inauguração de um teatro menor, erigido na Rua dos Arcos, para ter de 

volta os dramas e as comédias representados no idioma nacional. As 

companhias de canto e de dança, por sua vez, permaneciam no palco 

do São Pedro de Alcântara. (BERÇOT, 2011, p. 6). 

 

A transferência das representações dramáticas e em português para outro teatro, 

em fevereiro de 1828 (Aurora Fluminense, 22 fev. 1828), transforma o Imperial Teatro 

de São Pedro de Alcântara em um sinônimo de teatro italiano – denominação utilizada, 

inclusive, pela Gazeta do Brasil, como título de seção e no corpo do texto
103

. A música 

dominava o principal teatro da cidade e, nele, ainda que houvesse dança executada por 

componentes franceses, o som ouvido pelo público, as palavras proferidas, a 

instrumentação, o teatro musicado ‒ no que tange à soma de atuação dramática e canto 

‒, era italiano, do estilo ao idioma; e assim permaneceu até o fechamento do teatro e a 

dissolução da “companhia” italiana, em 1831. 

Em 17 de julho de 1829 falece Fernando José de Almeida, responsável pela 

construção e proprietário/empresário do Real Teatro de São João/Imperial Teatro de São 

Pedro de Alcântara desde sua inauguração, em 1813; em 31 de outubro do mesmo ano, 

falece também Fabricio Piacentini, que esteve no corpo da “companhia” italiana desde 

sua chegada ao Brasil, em 1820.  

Isso faz de 1829 um ano de mudança: para a “companhia” italiana em certo grau, 

mas sobretudo para o Imperial Teatro, que carece, então, de uma nova administração. 

                                                           
103

 Um exemplo de utilização no corpo do texto pode ser observado no editorial de 31 de outubro de 1827 

(na página 103), e um exemplo de título de seção, no de 26 de setembro de 1827 (na página 117). 
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Segundo Cardoso, esse processo é liderado pelo próprio imperador D. Pedro I, e 

comprova o quanto o primeiro reinado favoreceu o teatro musicado no Rio de Janeiro: 

 

E como se não bastassem o público atraído pela presença do 

Imperador e as ‘generosas’ concessões de loterias, a proteção de Dom 

Pedro I em relação ao Teatro chegou a sair da esfera oficial e adentrou 

a particular, ao menos, comprovadamente, quando o proprietário 

Fernando José de Almeida faleceu, em julho de 1829. Encabeçando, 

com vultuosos dez contos de réis, uma lista de 24 subscritores, do qual 

participavam muitos de seus amigos mais íntimos – como Plácido 

Antônio Pereira de Abreu, João da Rocha Pinto e Francisco Gomes da 

Silva, o “Chalaça” –, políticos e grandes negociantes da praça do Rio 

de Janeiro, sempre ávidos em agradar o monarca em troca de 

honrarias e vantagens, o imperador auferiu 79:000$000, arrematando 

o prédio de seu principal credor, o Banco do Brasil, extinto à mesma 

época. Em seguida, indicou para a sala uma nova direção de sua total 

confiança, formada por cinco dos subscritores – Dionísio Orioste, 

Inácio Ratton, Joaquim Gonçalves Ledo, Joaquim José de Siqueira e 

José Bernardes Monteiro Guimarães –, os quais, com interesse digno 

de permanecer na memória dos cariocas como a “direção por parte do 

Governo”, deram continuidade aos trabalhos cênicos até meados de 

1831. (CARDOSO, 2006, pp. 190-1). 

 

Em 1830, a “companhia” italiana e o teatro veem o retorno de Michele Vaccani, 

“após uma longa e bem sucedida temporada pelo Prata e um regresso à Europa, no final 

da década, para cantar em Madri e Lisboa” (Idem, p. 160). O fim da temporada de 1830 

se dá em fevereiro de 1831, como anuncia o Diário do Rio de Janeiro: 

 

Domingo 13 do corrente vai à cena, pela última vez neste ano teatral, 

a companhia italiana, e representará a muito bem aceita peça em 

música A Gazza Ladra. No intervalo de seus atos, a dança A pupila 

mal guardada. (Diário do Rio de Janeiro, 11 fev. 1831. “Imperial 

Teatro de S. Pedro de Alcântara”, p. 4, col. 2). 

 

 

O ano de 1831 findará de forma definitiva não apenas a atuação da “companhia” 

italiana que constituímos como nosso objeto, mas também a experiência lírica do Rio de 

Janeiro como vista até então. A reviravolta começa em 07 de abril, com a abdicação de 

D. Pedro I. Segundo Ayres de Andrade, instaura-se uma insegurança nas ruas, que 

acaba por invadir o teatro, não raro palanque social.  

 

Os graves acontecimentos que determinaram, a 7 de abril, a abdicação 

de D. Pedro I eram como que um convite a que o carioca esquecesse 

por uns tempos de que existia teatro. Tornara-se extremamente 

perigoso ir ao S. Pedro de Alcântara. O perigo tanto estava nas ruas, 
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como dentro do teatro. Os tumultos da rua ganhavam a sala com 

facilidade, transformando-a em um pandemônio. Mesmo assim, apesar 

de toda aquela agitação, o S. Pedro de Alcântara, que passara a ser, 

depois do 7 de abril. Teatro Constitucional Fluminense, procurou 

manter seu ritmo normal de vida. Os cantores italianos, estes, 

organizaram entre eles uma espécie de sociedade e prometiam pelos 

jornais uma temporada de quatro óperas, todas elas de Rossini, que 

continuava a ser o senhor absoluto das temporadas líricas do Rio de 

Janeiro. Uma delas era Il Turco in Italia, que ainda não havia sido 

cantada no Brasil. Nem o seria. Pois não chegou ao fim a prometida 

temporada. O sangrento conflito da noite de 28 de setembro, que 

transformou a sala do teatro numa praça de guerra, fez com que as 

autoridades o interditassem, mais uma vez. (ANDRADE, 1967, p. 

194). 

 

Cardoso também disserta sobre a situação, lembrando o considerável número de 

pessoas que deixou a cidade devido à incerteza política. O autor menciona um levante 

em julho, “o mais importante levante na capital depois da Abdicação” (2006, p. 299), e, 

após recuperar fontes jornalísticas e relatos de viajantes, pondera: 

 

Não obstante tamanha violência, havia quem se arriscasse a sair de 

casa à noite em busca de – como notou Seidler – “um encontro 

social”. Dos mais tradicionais da cidade, a ópera, diante de todas as 

dificuldades, tentava manter-se viva. Sem o apoio de D. Pedro I, sem 

loterias, sem muitos dos seus principais mecenas dispostos a aparecer 

nos camarotes, já por falta de interesse social ou mesmo por 

insegurança, a companhia italiana, mesmo assim, iniciou sua 

temporada de récitas, talvez confiante na proteção do ainda fiel 

público estrangeiro – ingleses, franceses, alemães, norte-americanos, 

que pouco sofreram com a animosidade nativista – e na maior 

tranquilidade urbana, uma vez posto em prática o recrutamento 

paramilitar. (CARDOSO, 2006, p. 303). 

 

Um incidente em 28 de setembro do mesmo ano envolvendo o público do teatro 

e o Juiz de Paz da Freguesia do Sacramento fez com que a guarda municipal cercasse o 

edifício, resultando em algumas mortes (as fontes listam números diferentes, entre três e 

30), o que acabou por provocar seu fechamento e a dissolução da “companhia” italiana. 

O conflito é detalhado por Andrade (1967, pp. 193-5) e, principalmente, por Cardoso 

(2006, pp. 303-7), que contrapõe fontes diferentes sobre a noite ‒ entre elas, a notícia 

publicada pelo Jornal do Commercio alguns dias depois e relatos de viajantes. Assim, 

não descreveremos o ocorrido aqui. 

 

Diante de tamanho constrangimento físico e moral, eis a provável gota 

d-água que levou a Companhia Italiana do Teatro Constitucional 

Fluminense ao desmantelamento, após anos de atividade ininterrupta. 
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Sem os “elementos de sucesso” dos anos anteriores e, ademais, 

acossados por uma situação de segurança pública periclitante, capaz 

de obrigar o Governo a fechar “temporariamente” as portas da 

principal casa de espetáculos da corte, não houve aos cantores 

italianos outra alternativa senão dissolver a sociedade e procurar 

outros meios de sobrevivência, ainda no Rio de Janeiro ou fora dele. 

(CARDOSO, 2006, pp. 307-8). 

 

Independentemente desse evento, colocado como marco para o fechamento do 

principal teatro da cidade, o fim do primeiro reinado e o ingresso do Brasil no período 

regencial atingiu diversas esferas sociais, e as instituições musicais talvez estejam entre 

as mais afetadas, dado o amplo financiamento que recebiam diretamente do imperador. 

Exemplo deste investimento imperial é o alto salário que os cantores italianos, entre eles 

Francesco Fasciotti, Nicola Majoranini e Salvador Salvatori, recebiam como membros 

da Capela Real/Imperial. A considerável diferença entre seus ordenados e o de outros 

cantores vinha justamente do montante “a mais” pago pelo Real Bolsinho
104

 (na 

verdade, o salário da Capela/Câmara era ínfimo se comparado à “pensão” imperial). 

Depois de 1831, é somente a partir de 1837 que encontramos, na imprensa, 

referências a uma companhia italiana (a ser contratada) para o teatro (exemplos: Jornal 

do Commercio, 17 out. 1837, transcrita na página 99; Jornal dos Debates, 28 out. 1837; 

Correio das Modas, 29 jun. 1839; e Diário do Rio de Janeiro, 01 set. 1843, disponíveis 

nos anexos). Estas referências têm, a rigor, duas direções: uma aponta para o futuro, a 

possível contratação de uma companhia de canto italiana para ocupar o Teatro 

Constitucional Fluminense; a outra aponta para o passado, e lembra a prática teatro-

musical no Rio de Janeiro na década de 1820. As duas remetem à “companhia” italiana 

da década de 1821-1831.  

No segundo caso, naturalmente, a rememoração da “companhia” da década de 

1820 instaura novamente sua presença nos jornais; no primeiro, a perspectiva de uma 

nova companhia no teatro se baseia na existência prévia de uma “companhia” da mesma 

natureza no mesmo espaço, e de um cotidiano teatral e musical que se estabeleceu e 

durou. Em 1839, uma fonte já parcialmente transcrita na página 99 (e citada nas páginas 

104 e 119) sugere a dimensão que tinha a presença de uma companhia italiana no 

principal teatro da cidade: 

 

                                                           
104

 RELATÓRIO, ou exposição do Ministro da Fazenda sobre o estado da administração respectiva em 

fim do ano de 1825, com o orçamento da renda e despesa que poderá ter lugar no corrente ano de 1826. 

Rio de Janeiro: na Tipografia Imperial e Nacional, 1826, pp. 197-9. 
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Diz-se publicamente que o teatro se acha mais fraco do que 

antigamente estava, logo, para que se oculta o mais essencial? Para 

que se pedem tão longas assinaturas? Sem explicar primeiro que o 

público não vai encontrar, além da pintura da sala, mais do que viu o 

ano passado, que não há companhia de música, e que não há 

companhia de baile? Parece que nesta organização tem influído mais 

as paixões e intrigas do que o desejo de arranjar as companhias, pois é 

fato que o insigne ator Victor não foi escriturado, resultando disso ir 

reforçar a já excelente companhia do teatro da praia de D. Manuel! 

Carmelli Lucci e Vaccani foram esquecidos, e até a jovem interessante 

Ricciolini e sua família foram vítimas da prescrição; nem sequer os 

procuraram! Ora, se isto acontece aos artistas que vivem entre nós, 

que esperanças podemos ter das promessas vagamente feitas de ópera 

italiana, de grande baile? Nenhumas, pois sabemos com certeza que 

nem Majoranini, inculcado aqui como ido à Itália buscar cantores, 

volta para o teatro. Nem tampouco se procurou engajar Piaccentini, 

Salvatori e Vaccani pai, que estão mui perto. Todos estes tem mérito, 

e o último, ainda que velho, não é fanhesco (circunstância com que 

dizem muito inquesilha a ilustre direção), antes é mestre do seu ofício, 

assim todos entendessem do que inculcam. Além do que, suposto que 

a sociedade tivesse religiosamente cumprido as disposições da lei de 

30 de novembro de 1837, ou da posterior resolução a respeito, ainda 

assim mesmo a nosso ver, não tinha alçada para alterar os preços 

estabelecidos, uma vez que os fez saber ao corpo legislativo, que 

serviram ao seu orçamento, e que argumentaram com eles quanto 

importaram o auxílio das loterias, lamentando a falta de um teatro, que 

solenizando com dignidade as festas da nação, servisse de verdadeira 

escola da moral e dos costumes. (Diário do Rio de Janeiro, 16 jul. 

1839. “Comunicado – O teatro de S. Pedro”, p. 2, col. 3. [grifos 

nossos] 

 

O autor da coluna realça a “fraqueza” do teatro São Pedro de Alcântara em 

função de lhe faltar “o mais essencial” ‒ companhias “de música” e “de baile”. Em 

seguida, cita os cantores que poderiam ser arregimentados para a formação desta 

companhia: dos sete cantores lembrados, seis são italianos e cinco foram membros da 

“companhia” de 1821-1831. A evocação de membros da “companhia” chama menos a 

atenção do que a encenação de óperas italianas e a presença fixa de uma companhia 

lírica serem vistas como prioridades oito anos depois do fim dessa experiência. 

Podemos pensar que isso reforça a compreensão de que as temporadas líricas de 1821-

1831, para além do papel que desempenharam na década, marcaram a prática teatral do 

Rio de Janeiro, principalmente a musicada. 

A notícia seguinte que encontramos sobre uma companhia italiana no Imperial 

Teatro de São Pedro de Alcântara é de 1843 (Sentinella da Monarchia, 21 ago. 1843), 

quando a especulação e nostalgia das fontes anteriores dão lugar a uma constatação: em 

1844 o teatro volta a ter uma companhia italiana, e a cidade recebe novamente suas 
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óperas, no que podemos enxergar uma “segunda estação” de temporadas líricas no Rio 

de Janeiro da primeira metade do século XIX. A primeira fonte dessa nova fase é do 

Diário do Rio de Janeiro anunciando a transferência da estreia da nova companhia do 

dia 12 para o dia 17 de janeiro: 

 

O inspetor dramático, reconhecendo não ser possível prontificar-se a 

ópera Norma para o dia 12 do corrente, como havia designado, 

participa que esta primeira representação da companhia italiana só terá 

lugar no dia quarta-feira. (Diário do Rio de Janeiro, 12 jan. 1844. 

“Teatro de S. Pedro de Alcântara”, p. 2, col. 3).  

 

Esta nova companhia, que traz Augusta Candiani como primeira-dama, é aquela 

que vai dar a conhecer ao Rio de Janeiro a ópera Norma, de Vicenzo Bellini, dando 

início a um longo período de “recepção acalourada”, já mais presente na historiografia 

do nosso teatro: da Norma (tema da peça O Diletante, de Martins Penna), das primeiras-

damas da companhia italiana (fenômeno que não foi característico da primeira estação, 

nem com Maria Teresa Fasciotti, nem com Justina Piacentini) ou daquelas que vieram 

em turnês (como Eleonora Duse e Sarah Bernhardt), e de autores e compositores como 

Bellini e Donizetti (em oposição à quase onipresença de Rossini na década de 1821-

1831). 

Para finalizar, uma fonte de 1851 faz um balanço do teatro lírico da primeira 

metade do século XIX realçando o que, no entender do autor, caracteriza a diferença de 

apreciação do Primeiro para o Segundo Reinado, corroborando nossos argumentos de 

que a presença da “companhia” italiana de 1821-1831 se estendeu para além da primeira 

metade do século XIX, marcando não só o nosso teatro musicado, mas formas de teatro 

que envolvem música, como a comédia de costumes de Martins Penna, desenvolvida no 

intervalo entre as duas estações de temporadas líricas no teatro: 1814-1831 e 1844-

1850. 

 

Um estrangeiro ou provinciano que tiver lido o folhetim teatral que 

publicou o Jornal do Commercio de 25 do corrente, e deparar com a 

severa crítica que nele se faz à nova companhia lírica atualmente 

escriturada no teatro de S. Januário há de sem dúvida supor que a 

ópera italiana no Rio de Janeiro já em algum tempo chegou ao nível 

da perfeição e ao grau de adiantamento a que há sido levada nas duas 

cidades de Londres e de Paris, e que aqui já cantaram as Pastas, as 

Malibrans, as Grisis e Persianis, assim como os Rubinis, os Marios, os 

Tamburinis, Rinconis e Lablaches. 

Entretanto, desde os tempos d’el rei o sr. D. João VI, que foi quando 

esta cidade teve pela primeira vez ópera italiana executada por 



132 
 

cantores italianos, até ao presente; sim, desde o reinado deste monarca 

benigno, mas absoluto, e que era um grande diletante, nunca até hoje 

tivemos um só cantor ou cantora que tivesse cantado primeiras partes, 

já não dizemos nos teatros de Londres e de Paris, mas nem sequer nos 

de primeira ordem da Itália, Alemanha, da Espanha e de Portugal. 

Nesse primeiro reinado a primeira cantora por anos e anos, 

encarregada das primeiras partes, e que quase ninguém então sabia 

que se chamava prima-donna, aquela que fazia os principais papéis de 

mulher nas óperas Ouro não compra amor, Artaxerxes, Julieta e 

Romeu, Vestal, etc., e nas burletas de Marcos Portugal, O Sapateiro, O 

Vinagreiro, O Segredo, e outras, foi sempre a signora Escaramelli, 

mulher do dançarino Luiz Lacombe. E essa não consta que tivesse 

mais pretensões de haver cantado nem sequer nos teatrinhos de 

terceira ou quarta classe da Itália. Tinha alguma voz, sabia alguma 

música, e com algumas lições que lhe deu o maestro Marcos Portugal 

foi ser a sucessora no Teatro de S. João da Lapinha, da Paula e da 

Xica, que tantos gostos deram nesses bons tempos da casa da ópera de 

Manoel Luiz. 

Querem saber porém quem eram as outras partes cantantes dessa 

companhia lírica? Eram quase todos brasileiros, a saber: o tenor 

Joaquim Tomaz, brasileiro; o baixo insigne João dos Reis, dito; 

Antônio Grande (neto nos curros), e as damas eram a Ricciolini, a 

Luiza irmã de Antonia Borges; e faziam também alguns papéis o 

marido Ricciolini, que foi dançarino grotesco, e o fluminense Manoel 

Rodrigues da Silva, conhecido como Manoelinho, que nos seus 

primeiros tempos foi um grande artista, quer nas partes sérias, quer 

nas graciosas. 

Depois vieram o grande baixo Miguel Vaccani, que ainda vive, e que 

a não serem os ciúmes do príncipe da paz talvez nunca aportasse às 

nossas terras, e com ele veio a bela romana, tinha sim um belo corpo, 

mas nunca uma bela voz, assim como por esse mesmo tempo cantou 

algumas arias e duetos no mesmo teatro a francesa Mme. Doné, que 

fez a parte de Mandane na ópera Artaxerxes. 

Foi assim andando seu caminho a companhia brasílico-italiana, até 

virem aqui ter, com engajamento ou sem ele, a cantora agradável, mas 

de pouca força, Salvini, que fez mais de vinte vezes o Tancredo, por 

cantar, Deus sabe como, porém de modo que muito agradava o 

auditório fluminense, a aria dessa ópera bem conhecida pelo tema 

popular Di tanti palpiti e tanti pene.  

Pelo mesmo tempo chegou-nos também o espanhol Rosquellas, que se 

apresentou como tenor, e cuja voz de falsete, e esta de limitada 

extensão, foi servindo por muito tempo por não haver então outro 

tenor, e porque, além de cantar, ele algumas coisinhas com gosto, era 

um homem de estimáveis qualidades em seu particular. Temos mesmo 

ainda saudades do romance (ou antes desse tempo) que ele, como 

conde D’Alma-viva, catava debaixo da janela de Rosina, a pupila de 

D. Bartolo: Si mio nome saper... etc., io sono Lindoro; e ainda nos 

lembramos de Henrique IV por ele representado, e da aria francesa 

que em certos intervalos ele cantava entre rodas de palmas: Français 

et militaire dans l’age du plaisir. 

E já que falamos de D. Bartolo não poderemos deixar de mencionar o 

engraçado, bom cômico e cantor bufo, inteligente Piacentini, que já 

em tempos mais modernos, nos últimos anos desse reinado, veio com 

suas filhas para esse teatro de S. João, ele como baixo profundo e 

gracioso, e uma das filhas, a Justina amável, segunda donna, que 
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muitas vezes fez de comprimária, e até de donna absoluta, se bem que 

então não se queria saber dessas distinções, pois que a maior parte do 

auditório e dos espectadores o que só queriam era passar as noites 

divertidas, ouvindo coisas que lhes agradassem o ouvido e lhes 

tocassem o coração, pouco importando-se com as tenutas, as volatas e 

as fiorituras em que hoje parece estarem tão amestrados quaisquer 

caixeirinhos, quaisquer doutorzinhos em leis ou em medicina, os 

quais, aliás, não consta que jamais houvessem aprendido a conhecer 

uma só nota de música; ignorância essa que se representem muitos 

desses artigos, que mesmo apesar de escritos com habilidade, deixam 

bem ver que os mis bemols e os sis menores, por eles tão falados, são 

fornecidos por algum terceiro que se mete a [ilegível]. 

Com a família Piacentini, Vaccani, Rosquelas, e então já com a jovem 

Fasciotti, discípula de seu irmão, o famosíssimo e grandíssimo cantor 

e músico da Capela Real, acabou o primeiro reinado de D. João VI e 

entrou o do Sr. D. Pedro I. 

Foi então que se foi, pouco a pouco, adiantando na arte musical e na 

cômica a dita jovem Fasciotti, que, se nos não falha a memória, foi a 

primeira que no Rio de Janeiro fez-nos conhecer, debaixo da direção 

de seu hábil irmão, as óperas do imortal Rossini: o Tancredo, o 

Barbeiro de Sevilha, a Cenerentola, Aureliano em Palmira, Otelo, a 

Italiana em Argel, e outras mais em que ela foi sempre aplaudida com 

entusiasmo, como predileta cantora que teve tantos apaixonados entre 

os mais casquilhos e elegantes leões daquele tempo. 

Se houvesse então tantos sabichões de música, de apurado gosto, 

como hoje se encontram a cada canto, e o que é mais, sem ainda 

haverem passado a linha equinoxial, talvez que a Piacentini e a 

Fasciotti, em lugar dos entusiásticos aplausos que sempre receberam 

na Gazza Ladra e na Mathilde de Chabran, fossem ameaçadas com 

estrondosas pateadas por esses senhores dilettanti (nome que então 

não havia) que hoje mostram ter tão má boca, e que são tão ruins de 

contentar. 

E onde estaria o pobre tenor Isotta? Como aguentariam hoje o dueto 

de Armida encaixado no segundo ato da Italiana em Argel pela 

Barbieri em 1827, que a esta corte veio na legação de D. Palacios? 

Entretanto, que momentos de prazer e de arrebatamento gozou o 

auditório fluminense todas as vezes que lhe ouviu cantar: Cara, per te 

questa anima/Prova soave palpiti... etc. 

Não será uma fortuna estar-se em trevas para melhor se gozar o que se 

tem? Esses sabichões, muitos concordarão que são uma verdadeira 

praga. Se no reinado dos Srs. D. João VI e do Sr. D. Pedro I 

abundassem tanto como abundam hoje no do Sr. D. Pedro II, não só os 

nossos patrícios que fizeram parte da primeira companhia lírica seriam 

apupados, como nem se consentiria que cantassem as Escaramelli, 

Salvini, Fasciotti, Piacentini, Scheroni e Barbieri, como nem 

deixariam de levar assovios e pateada redonda o insigne Vaccani, o 

Piaccentini pai, o Rosquellas e o mesmo Fasciotti que, sendo cantor 

castrado fez a parte de tenor de Otelo, assim como a de Aureliano em 

Palmira. 

Entretanto, quem é que não tem saudade do teatro do tempo do 

reinado do Sr. D. Pedro I? 

Os camarotes estavam sempre cheios, e na segunda ordem 

constantemente se viam em noites de ópera italiana as famílias 

distintas que formavam o círculo mais luzido da corte. 
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A plateia, nessas noites de canto, é verdade que estava muitas vezes 

vazia, mas as cadeiras viam-se sempre ocupadas por assinatura, pela 

rapaziada mais guapa e casquilha, que pertencia ao comércio, aos 

empregos públicos, e da qual muitos eram criados de honra do 

imperador ou oficiais e soldados da sua guarda; e todos estavam ali 

vestidos com a maior tafularia e asseio, a ponto de poderem sair do 

teatro para qualquer baile ou partida, justamente como os homens 

finos que frequentam os teatros italianos das duas primeiras capitais 

da Europa. 

Isso que acabamos de narrar sucedia nos tempos bárbaros e das 

trevas; mas hoje, quando tanta sabença há de música, estamos vendo 

(mesmo no tempo de Ida Edelvira) esses entendedores rindo e 

conversando nos lugares mais patéticos ou mais ternos do canto, 

quando outrora se conhecia pelos gestos dos senhores que estavam nos 

camarotes, que eles sentiam as músicas que ouviam, e das ordens 

primeira, segunda e terceira vimos muitas vezes mais de uma 

namorada limpar os olhos com o lenço em certas passagens do canto, 

que enternecia igualmente o ditoso preferido, que estava embaixo, na 

sua cadeira, que ao aproximar-se essa passagem virava-se, empunhava 

o [bin]óculo, esperando já ver o camarote a que o assestava o efeito 

mágico das ternas melodias. Hoje até parece que, apesar de tantos 

romances e folhetins, não se sabe mais tocar na mola desse telégrafo 

elétrico de um namoro teatral! 

Essas composições talvez tenham mesmo tornado bambas, lassas e 

impossíveis de afinar as cordas do coração. Quantas lágrimas então 

não vimos mesmo na tribuna imperial correrem de muitos olhos de 

quem estava vendo e ouvindo as lamentosas saudades do louco 

amante de Agnese, arrancadas do peito arquejante do cantor 

Majoranini, que ainda nos dizem que vive debaixo do nosso céu! 

Acabou-se o sentimentalismo, reina só a ciência musical, em que 

todos são doutores! Os sabichões de hoje, que então ou ainda estavam 

na massa dos possíveis ou nas faixas da infância, talvez com um 

sorriso mofador exclamem que seus pais foram uns coitados de uns 

estúpidos pedaços d’[ilegível]... que importa? O que fazem, porém, 

tais filhos, de melhor? Qual dentre esses críticos tem escrito alguma 

obra de música, tem feito alguma composição? Qual é hoje o 

brasileiro que, mesmo em particular (quanto mais em teatro), poderá e 

saberá cantar como os brasileiros acima mencionados, e mesmo como 

cantaram o Candido Ignacio, morto em 1838, e o Gabriel, que está 

hoje entrevado, se o que esses senhores dilettanti o socorram na sua 

miséria? 

Ah! Tínhamos nos esquecido. Esses senhores não têm ouvidos nem 

coração senão para ouvirem os cantores de primeira ordem, a quem 

nunca ouviram. Tudo o mais para eles não presta, e agora não falam 

senão na Ida Edelvira, a qual deixarão daqui sair com tanta frieza e 

desapego (da parte deles) e então não saberão escrever e esclarecer o 

governo e as comissões teatrais sobre a necessidade de fazerem todos 

os sacrifícios para das nossas plagas não consentirem voar o rouxinol. 

Com efeito, a cantora Ida Edelvira é reconhecida por todos os 

entendedores como a primeira cantora que tem cantado nos nossos 

teatros, mas se não dessem certas circunstâncias na vida, no caráter 

buliçoso poderia acreditar que ela deixasse a bela Itália para vir ter a 

um país a duas mil léguas de distância, e que na Europa se julga 

erradamente estar ainda selvagem e agreste, e se acredita mesmo que 
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os tigres (bichos) andam soltos pelas ruas avançando contra os que por 

elas passeiam. 

Além do que acabo de dizer, é sabido ainda hoje mesmo em Lisboa e 

no Porto se tomam medidas preventivas contra os barcos procedentes 

deste porto e de outros do Brasil, por se supor que vão eles infectados 

da febre amarela, que tanto nos devastou ainda no ano passado, e que 

deu cabo quase de todas as duas companhias líricas, italiana e 

francesa, assim como de uma numerosa equestre que trabalhou no 

anfiteatro da rua do Lavradio. 

Quando terminou o reinado do primeiro imperador, dissolveu-se a 

companhia de Fasciotti e Majoranini que, então, se bem nos lembra, 

nem tenor tinha, pois Rosquelas muitos anos havia que se tinha 

retirado, assim como o Isotta, que pouco se demorou aqui, ficando 

encarregado ainda das partes de tenor o nosso patrício Geraldo, que 

ainda hoje é vivo. 

Assim estivemos até fins do ano de 1843, em que um comandante de 

um barco genovês de nome Pitoluga teve a lembrança, ao sair de 

Gênova, de oferecer passagem a uma pequena companhia italiana 

dirigida por um bom cômico, mas fraco cantor de baixo, Galeotti, o 

qual aceitou a oferta, e aqui chegou trazendo por prima-donna A. 

Candiani, por comprimária Deperini, como tenor Grazziani, barítono 

Massiani e baixos Guizoni e ele, Galeotti. 

O ano de 1844 foi estreado por essa companhia que aqui chegou à 

aventura, sem pretensões algumas, e só com o fito de ganhar o seu 

pão. [...] 
(Correio Mercantil, e Instrutivo, Político, Universal, 29 out. 1851. 

“Folhetim – golpe de vista teatral sobre a ópera italiana nesta corte”, 

p. 1-2, col. 1-4.) [grifos nossos] 
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É relevante notar como a presença da “companhia”, entendida aqui como a 

reunião de um grupo de atores/cantores/dançarinos que se fixaram no Rio de Janeiro por 

motivos individuais, permaneceu para além da década de 1821-1831, além da cidade do 

Rio de Janeiro e, mais importante, além da ópera. 

Dois fatores fundamentais para essa presença “ampla” são os locais de atuação 

dos membros da “companhia” e o período em que atuaram, que antecede algumas 

atividades teatrais e musicais que ganharão espaço nas décadas seguintes, fazendo de 

suas experiências as precursoras de práticas futuras. 

A atuação mais claramente “amplificada” da companhia, por envolver três 

componentes e três instituições, já foi ressaltada por nós: Francesco Fasciotti, Nicola 

Majoranini e Salvador Salvatori, além de atuarem junto ao Real Teatro de São 

João/Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara/Teatro Constitucional Fluminense, 

faziam parte da Capela Real/Imperial, instituição musical de referência na cidade. 

 

[...] testemunhos de viajantes são unânimes quanto à manutenção do 

nível de excelência musical da Capela durante todo o reinado de Dom 

Pedro I. A já mencionada Maria Graham registra, por exemplo, em 

seu diário que, em 1822, o coro era “mantido de maneira que não 

envergonharia a Itália”. E que, “assistindo às vésperas, raramente se 

satisfizera tanto quanto com essa música”. Peter Heinrich 

Schumacher, que coordenou a vinda de alguns imigrantes alemães 

para o Brasil, em 1824, foi ainda mais preciso nos seus elogios à 

qualidade da música da Capela. Afirmou ser esta “muito bem 

executada”, destacando o “excelente” canto dos castrados. Seu 

conterrâneo, Carl Schlichthorst, que morou no Rio de Janeiro entre 

1825 e 1826, achou-a toda “excelente”; mesma impressão que teve o 

Barão de Bouganville – nobre francês, acostumado, sem dúvida, a 

ouvir os melhores artistas europeus –, ao presenciar, na Capela, um Te 

Deum, em 1826. Não desmente os anteriores, o Encarregado de 

Negócios dos Estados Unidos no Brasil, William Tudor, ao descrever 

o casamento de Dom Pedro I com Dona Amélia de Beaumarchais, em 

1829. (CARDOSO, 2006, pp. 184-5). 

 

Francesco Fasciotti e Salvador Salvatori
105

 também eram membros da 

Real/Imperial Câmara, “formada pelos melhores músicos do Rio de Janeiro” (Idem, p. 

184). 

                                                           
105

 E, possivelmente, também Nicola Majoranini, de acordo com manuscrito disponível no Arquivo 

Nacional que documenta conjuntamente os integrantes da Imperial Capela e da Imperial Câmara (Fundo 

Casa Real e Imperial, cx. 12, pc. 1, doc. 12) 
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Ainda sobre atuações da “companhia” para além do Imperial Teatro de São 

Pedro de Alcântara, Michele Vaccani participou da primeira encenação de uma ópera 

completa na Argentina, no teatro Coliseo Provisional, em 27 de setembro de 1825, ao 

lado de Pablo Rosquellas, atuante cantor e compositor no Real Teatro de São João até 

1824, e de Gaetano e Isabelle Ricciolini, que também atuaram junto à “companhia” nos 

primeiros anos da década de 1821-1831 (e deixaram o Rio de Janeiro ao lado de 

Vaccani, em 01 de fevereiro de 1825, rumo a Buenos Aires):  

 

O principal teatro portenho dessa época era o acanhado Coliseo 

Provisional, construído, em 1804, de frente para a igreja de la 

Merced. Foi no Coliseo que se realizou a primeira encenação de ópera 

completa na Argentina, a 27 de setembro de 1825 (Il Barbiere di 

Siviglia), curiosamente com cantores que antes faziam parte da 

Companhia Italiana do São João, e que, por ocasião do incêndio desse 

teatro, em 1824, acabaram por radicar-se em Buenos Aires. 

(CARDOSO, 2006, p. 128). 

 

A estadia dos atores da “companhia” em cidades como Buenos Aires e 

Montevidéu, dentro ou fora da década de 1821-1831, à exceção de Justina Piacentini, 

segundo as fontes colhidas (Jornal do Commercio, 09 maio 1833, transcrita na página 

119), não é definitiva. Há um movimento constante, sobretudo entre Rio de Janeiro e 

Montevidéu (passagem para Buenos Aires), de cantores como Salvador Salvatori 

(Jornal do Commercio, 15 abr. 1834, transcrita em nota na página 104) e Michele 

Vaccani (Diário do Rio de Janeiro, 16 jul. 1839, citada na página 104), sem falar em 

Gaetano Ricciolini, Isabelle Ricciolini e Vittorio Isotta, que participaram da 

“companhia” italiana na década de 1821-1831 e sobre os quais nos deparamos com 

notícias de migrações. 

Há também movimentos em relação à Europa, como o mesmo Salvador 

Salvatori (Correio das Modas, 19 jul. 1840, transcrita na página 105, e Jornal do 

Commercio, 06 out. 1846, transcrita na página 105-06), Nicola Majoranini (Jornal do 

Commercio, 01 abr. 1837, comentada na página 98, e Jornal do Commercio, 08 out. 

1842, citada na página 99) e Maria Teresa Fasciotti (libreto da ópera Emma d’Antiochia, 

encenada em Piacenza em 1841, e Jornal do Commercio, 02 jun. 1842, transcrita na 

página 91). Todos estes dados são indícios da constituição, ainda que em estágio inicial, 

não apenas de um mercado operístico ítalo-brasileiro, mas também “brasileiro-

pratense”. 
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Fabricio Piacentini funda, em 1823, a primeira sociedade de acadêmicos 

filarmônicos para a execução de concertos em série, prática que será adotada pela 

“companhia” a partir de dezembro de 1824 até a reinauguração do Imperial Teatro de 

São Pedro de Alcântara, em abril de 1826, divulgando um gênero musical que ganhará 

popularidade nas décadas seguintes. Este é o exemplo mais objetivo de uma prática que 

irá se proliferar no futuro, tendo como primeira experiência a atuação da “companhia” 

italiana: 

 

Diante do enfraquecimento das atividades da Capela Imperial em 

julho de 1831 e no Teatro Constitucional Fluminense em outubro do 

mesmo ano, a primeira iniciativa musical que se vê – empreendimento 

esse levado, muito provavelmente, ao cabo, pelos próprios músicos – 

é a proliferação de concertos ou “academias” – como se dizia – em 

recintos alternativos, de menor capacidade, e mais seguros, portanto, 

em relação a eventuais desordens. (CARDOSO, 2006, pp. 310-1). 

 

Vale ressaltar que, aqui, o ponto principal é a contribuição da “companhia” na 

formação de um gosto (nesse caso, especificamente musical), que será não só exercitado 

anos depois por intermédio da mesma atividade, mas desenvolvido em novas práticas, 

como os salões e bailes do Segundo Reinado, por exemplo, destacados por Pinho (1970, 

p. 99) como uma intensa atividade musical que ganha forte impulso a partir da década 

de 1840-1850. “Mas o que é certo é que os concertos – as academias como então eram 

chamados – começam a realizar-se em locais onde jamais se pensara poder reunir gente 

para fazê-la ouvir música” (ANDRADE, 1967, p. 227). 

Outras presenças concretas que podem ser associadas à “companhia” dizem 

respeito às famílias que seguiram os passos dos pais, membros da companhia, 

ampliando, assim, a repercussão e o escopo de sua atuação – portanto, alongando sua 

presença. Falamos disso nos itens individuais, mas vale lembrar um caso em especial: 

Miguel Vaccani Filho, em 1852, é contratado para a companhia de João Caetano dos 

Santos, tido como o primeiro grande ator brasileiro e uma das bases de nosso teatro 

dramático. 

Antes dessa contratação, há uma anterior, mencionada em nota na página 74 por 

não sabermos se diz respeito ao pai (Michele Vaccani, membro da “companhia”) ou ao 

filho, Miguel Vaccani, mais referido na imprensa como dançarino:  

 

Anúncio da representação da “excelente e bem aceita tragédia O Poeta 

e a Inquisição”, e depois: 
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João Caetano dos Santos, diretor e caput [ilegível] da companhia 

nacional, desejoso sempre de melhor agradar ao respeitável público 

desta corte, cuja benignidade tem sido o seu mais forte e único apoio, 

acaba de contratar um corpo de baile, organizado pelos Srs. Toussin, 

Palage e Vaccani, e mais figuras necessárias para a organização dos 

bailes pantomímicos, para assim tornar mais brilhantes os espetáculos; 

e vendo-se por isso forçado a maiores despesas, pede aos habitantes 

desta capital uma assinatura de camarotes e cadeiras por 12 récitas, 

com o abatimento de 15 por cento, obrigando-se a apresentar nestas 

récitas da assinatura dois dramas e dois bailes inteiramente novos, 

além dos outros espetáculos em que João Caetano dos Santos, Md. 

Toussin, Palage e Vaccani protestam caprichar, ousando esperar do 

ilustrado público o seu animador acolhimento. (Diário do Rio de 

Janeiro, 12 jun. 1838. “Teatros – de S. Pedro de Alcântara”, p. 3, col. 

2).  

 

Precisa-se atentar para a relevância desta fonte para a história do nosso teatro e 

para a compreensão da presença italiana nele. O ano de 1838 não é apenas o da 

encenação de Antonio José ou o Poeta e a Inquisição (FARIA, 2001, p. 54), mas 

também o da estreia da “primeira comédia” (ARÊAS, 2007, pp. 28-9) de Martins Pena, 

O juiz de paz da roça, pela mesma companhia de João Caetano, que tem como diretor 

de seu corpo de baile um componente (ou filho) da “companhia” lírica italiana da 

década de 1821-1831. 

Para além do comparecimento físico de um membro da “companhia”, seja ele 

diretor do corpo de baile ou “primeiro dançarino” (Diário do Rio de Janeiro, 09 ago. 

1838, ver nota na página 74), ou ambos, o período em questão é o mesmo em que 

Nicola Majoranini parte para a Itália (Jornal do Commercio, 01 abr. 1837, ver página 

98) para formar uma companhia de canto para o Imperial Teatro de São Pedro de 

Alcântara (Jornal do Commercio, 17 out. 1837, ver página 98-9), e que emergem fontes 

documentais que referenciam a “companhia” italiana da década de 1821-1831 (Diário 

do Rio de Janeiro, 16 jul. 1839, ver página 129-30; Jornal do Commercio, 28 out. 

1839
106

).  

Ainda que ignoremos as fontes documentais colhidas, se simplesmente 

observarmos o período de atuação do que chamamos “companhia italiana de 1821-

1831” e o período em que Martins Pena (1815-1848) – para citar apenas o exemplo 

daquele que é considerado pela historiografia teatral brasileira o criador da comédia 

                                                           
106

 “Presenciamos na noite passada o benefício do sr. José Marinangeli, e não tardamos a levar-lhe o 

nosso fraco contingente. Na primeira parte do Pirata, o dueto executado pelo beneficiado e a sra. Elisa 

Piaccentini Vaccani foi coberto de aplausos por um público que sempre soube apreciar os talentos dos 

artistas que a ele se apresentaram” (Jornal do Commercio, 28 out. 1839) [grifo nosso]. 
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nacional, e cuja presença musical em sua obra já foi dissecada por Rabetti (2007) e 

Costa-Lima (2014) – escreve suas peças (1833-1844), repletas de “fatos da cena” 

(RABETTI, 2007, p. 66), veremos o quanto o teatro e a música (em conjunção ou 

separados, ambos exercidos por membros da “companhia” italiana, como vimos) 

realizados na década constituem matéria de criação de nosso “gênero dramático que 

alcançou originalidade e maturidade suficientes para constituir uma tradição teatral no 

Brasil” (Idem, ibidem). 

 

As comédias [de Martins Pena] demonstram que a música 

desempenhava um papel fundamental, mesmo quando não era 

efetivamente tocada ou cantada, mas apenas sugerida pelas referências 

do texto, ecoando na imaginação do público. Os leitores e 

espectadores das comédias de Martins Pena eram, em sua maioria, 

frequentadores do Teatro de São Pedro de Alcântara (TSPA), onde a 

maioria das peças do autor foi representada em meio a programas que 

contavam com aberturas orquestrais (“sinfonias”), tragédias, 

comédias, árias e duetos de ópera, coros, bailados, entremezes e 

farsas. (COSTA-LIMA, 2014, p. 5). 

 

O Rio de Janeiro que antecede a escrita da Martins Pena foi aquele permeado 

pela presença da “companhia” italiana nas esferas musical (sinfônica, sacra e dramática) 

e teatral – o principal teatro da cidade chega a ser referido como “teatro italiano” em 

1827 (Gazeta do Brasil, 31 out. 1827, ver página 103).  

Se não podemos confirmar que o jovem Martins Pena fora espectador do 

Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara na década de 1821-1831, ao menos podemos 

traçar uma linha sucessória entre a prática desenvolvida pela “companhia” italiana e o 

imaginário presente na prática de Pena, repleto de “aberturas orquestrais” e “duetos de 

ópera” (que, como vimos, mesmo ao longo da década de 1830-1840 foram 

majoritariamente executados pelos integrantes da extinta “companhia” italiana, seja no 

Teatro Constitucional Fluminense, seja no Teatro da praia de D. Manuel, futuro São 

Januário). 

Para terminar, vale lembrar que alguns membros da “companhia” dedicaram-se a 

dar aulas de piano (Majoranini) e canto (Salvatori e Majoranini) a partir da década de 

1840, em momentos pontuais de estadia no Rio de Janeiro, como Salvatori (Correio das 

Modas, 19 jul. 1840, ver página 105), ou de fato como ofício, como Majoranini 

(Almanak Laemmert, 1844, 1848, 1850, 1851, 1852 e 1855). Com este último, invadem 

a segunda metade do século XIX também Miguel Vaccani Junior e Luiz Maria Vaccani, 

filho e sobrinho de Michele Vaccani, que lecionam dança (Almanak Laemmert, 1848, e 
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Jornal do Commercio, 1855) e “piano e canto” (Almanak Laemmert, 1848 e 1850), 

respectivamente. Como professores, marcam também as novas gerações com sua 

estética, seu estilo, seu modo de ver e interpretar, prolongando a experiência da primeira 

metade do século XIX. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

Não é difícil notar uma série de fatores que particularizam o processo de 

pesquisa sobre companhias teatrais no século XIX. Na Itália, Rosselli destaca que “as 

fontes mais abundantes são os arquivos dos governos e de proprietários de teatros, mas 

o empresário, enquanto contratante, levava consigo as contas detalhadas da temporada, 

e poucos arquivos de empresários existem hoje”
107

 (1985, p. 178).  

Seguindo esse mesmo raciocínio, nossa investida primeira na Itália foi buscar 

possíveis empresários para a companhia (até então, sem aspas) de 1821-1831, para 

poder investigar, a partir deles, dados sobre a turnê para o Brasil. Contudo, 

surpreendentemente, acabamos nos deparando com fortes indícios de que a 

“companhia” não teria se formado na Itália, ao contrário do que normalmente ocorria na 

época (como vimos ao longo do segundo capítulo). 

Não encontramos um empresário ou qualquer outro tipo de documento relativo à 

empreitada transatlântica da “companhia italiana”, como referida pelos periódicos 

cariocas de 1821-1831; contudo, localizamos inúmeros libretos com a participação de 

praticamente todos os componentes mencionados no âmbito de nossa “companhia”. 

Nesses libretos, vimos que as datas da encenação de óperas na Itália coincidem com o 

período em que outros componentes já estavam no Brasil. 

Ainda não unificada, a península itálica da primeira metade do século XIX 

alternou diferentes domínios.
108

 Na pesquisa por libretos dos atores/cantores/dançarinos 

da “companhia” italiana do Real Teatro de São João, é relevante notar uma significativa 

maior quantidade de óperas encenadas em cidades de norte a noroeste da península, 

como Parma, Pavia e, principalmente, Turim – de maneira geral, as mesmas listadas por 

Rosselli (1985) como “teatros primários”. Outro dado importante é a maior presença de 

libretos de óperas encenadas em Lisboa quando se aproxima a data de vinda para o 

Brasil; grosso modo, uma vez que os componentes partem em datas diferentes, depois 

de 1816. 

Ainda de caráter comum entre os cantores pesquisados, a grande maioria dos 

libretos encontrados notifica a encenação no período do carnaval (destacado por 

                                                           
107

 “Le fonti piú abbondanti sono gli archivi dei governi e dei proprietari di teatri, ma l’impresario, in 

quanto appaltatore, portava via con sé i conti dettagliati della stagione, e pochi archivi di impresari ci 

sono rimasti”. 
108

 Foi parte do império de Napoleão Bonaparte de 1797 a 1814, quando então o reino Lombardo-Vêneto 

passou para o domínio austríaco (mas que não governava o ducado de Milão e nem a República de 

Veneza), para citar apenas alguns exemplos do norte da península, onde se localiza a maior parte das 

óperas encenadas com participação dos integrantes da “companhia” de 1821-1831. 
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Rosselli como a temporada geralmente mais importante), e não raro encontramos 

parentes como parte dos elencos das óperas, como Teresa Fasciotti, irmã de Francesco 

Fasciotti, e Justina Piacentini, filha de Fabricio Piacentini. Além disso, de modo geral, o 

posto ocupado pelo ator/cantor/dançarino nos elencos italianos se mantinha no Brasil, 

indicando a internacionalização do mercado operístico italiano antes mesmo de 1825. 

Apesar de não chegarem ao Brasil consagrados por muitas temporadas de 

sucesso na Europa (com exceção, talvez, de Francesco Fasciotti), é notável a evolução 

dos atores da “companhia” na hierarquia de papéis das óperas das quais participam, 

considerados os devidos registros vocais e seus personagens correspondentes. 

Michele Vaccani, por exemplo, tem uma trajetória de primeiro barítono na 

Europa e assim permanece no Rio de Janeiro. Além de atuar como cantor, aparece como 

empresário assinando o prefácio de Griselda ossia la virtù al cimento, ópera de 

Ferdinando Paër encenada em Pavia no carnaval de 1800. Tem também alguma atuação 

como dançarino, na Itália e no Rio de Janeiro, assim como Gaetano Ricciolini, com 

quem Vaccani sai do Brasil (Império do Brasil: Diário Fluminense, 01 fev. 1825). 

Justina Piacentini aparece em dois libretos em Lisboa em papéis de pouca 

relevância. Chega ao Brasil como segunda soprano, por vezes substituindo Maria Teresa 

Fasciotti em papéis de maior destaque; em sua primeira substituição, em 31 de 

dezembro de 1821, escreve uma carta ao Diário do Rio de Janeiro (transcrita no item 

dedicado a ela, na página 115) pedindo desculpas ao público por estar assumindo 

tamanha responsabilidade – que não o faz por “presunção”, mas por pedido do 

empresário. Ao contrário de Vaccani, contudo, tem uma ascensão documentada pelas 

fontes jornalísticas: em 17 de agosto de 1830, em um dos últimos espetáculos da 

companhia italiana, é apresentada pelo Jornal do Commercio como “primeira dama 

cantora”.  

Francesco Fasciotti, cantor castrado, deixa a Itália como primeiro cantor 

(soprano ou tenor) e chega ao Brasil não só no mesmo posto, como também com um 

alto salário, tanto no Real Teatro de São João quanto na Real Câmara e na Capela Real. 

Segundo o autor da coluna da Gazeta do Brasil de 11 de julho de 1827 (ver páginas 82-

3), que critica a remuneração de Fasciotti junto ao Imperial Teatro de São Pedro de 

Alcântara, a diferença de seu salário em relação ao de seus companheiros de 

“companhia” se deve a uma “proteção” de Fernando José de Almeida, administrador do 

teatro. Seu salário junto à Capela Imperial e à Imperial Câmara é também mais alto que 

o dos demais, segundo Cardoso (2006, pp. 186/188/191-2), devido a uma “proteção” de 
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D. Pedro I. Independentemente da visão de colunista e pesquisador sobre “proteções”, 

bibliografia e fontes documentais constatam essa diferença salarial entre Fasciotti e seus 

companheiros de “companhia”, além de outros membros das mesmas instituições. 

No Brasil, também existem alguns fatores, análogos aos descritos por Rosselli 

(1985), que dificultam a localização de informações precisas sobre presenças artísticas 

italianas no início do século XIX. Em primeiro lugar, uma fragilidade das instituições 

(como também mencionado na bibliografia italiana), seja devido à chegada recente da 

família real (o que acelerou muito nosso processo de urbanização e “europeização”, e no 

teatro isso fica evidente), seja devido a uma limitação tecnológica, como a falta de uma 

imprensa periódica consistente
109

 – como salientada por Galante de Sousa (1960, p. 

136) – cuja chegada da corte portuguesa também produziu o crescimento.  

Além desses fatores gerais, e de monta, existem alguns específicos de certas 

áreas (dentre elas, o teatro), como a alteração dos dados pessoais (nome, idade, etc.). 

Mais particularmente ainda, há fatores ímpares sobre o Teatro de São Pedro de 

Alcântara que precisam ser levados em consideração, como os três incêndios lá 

ocorridos no espaço de 32 anos, que acarretaram seu fechamento e a realocação de seus 

profissionais. Entre 25 de março de 1824 e 01 de abril de 1826 (reabertura oficial), entre 

10 de agosto de 1851 e 18 de agosto de 1852, e entre 26 de janeiro de 1856 e 03 de 

janeiro de 1857, o teatro permaneceu fechado. Essa movimentação de atores e 

companhias por conta do fechamento do teatro conformam informações de difícil 

recuperação – ainda que encontremos indícios do paradeiro de alguns atores nas fontes 

jornalísticas.  

Felizmente, podemos dizer que ela não prejudicou nosso trabalho, uma vez que 

os atores da “companhia” italiana permaneceram encenando concertos em série na sala 

de frente do Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara enquanto este era reformado.  

Tal reflexão não trata exclusivamente do Brasil, mas pretende pensar sobre 

como a música e o teatro italianos se afirmam e são consumidos em diferentes 
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 Sodré (2011, pp. 37-9) descreve por diversas páginas a inexistência de imprensa no Brasil até o século 

XIX; o autor menciona duas proibições no século XVIII: “em 1706, sob os auspícios do governador 

Francisco de Castro Morais, instalou-se, no Recife, pequena tipografia para impressão de letras de câmbio 

e orações devotas. A Carta Régia de 8 de junho do mesmo ano, entretanto, liquidou a tentativa”. A 

segunda aconteceu no Rio de Janeiro: “o mesmo não acontece com o que se relaciona com a outra 

tentativa conhecida, a de 1746, no Rio de Janeiro. Recebeu, como a anterior, o bafejo da autoridade local, 

o governador Gomes Freire. Antonio Isidoro da Fonseca, antigo impressor em Lisboa, transferiu-se à 

colônia, trazendo na bagagem o material tipográfico com que montou no Rio pequena oficina. Chegou a 

pô-la em atividade, pois imprimiu alguns trabalhos [...] a metrópole agiu rapidamente para liquidar a 

oficina: ‘mandou a Corte aboli-la e queimá-la, para não propagar ideias que podiam ser contrárias ao 

interesse do Estado’”. 
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contextos. Vimos, no primeiro capítulo, como, no período que vai da segunda metade 

do século XVIII aos primeiros anos do século XIX, a lírica italiana emerge no Rio de 

Janeiro como parte das encenações de grupos amadores em edifícios amadores, até se 

tornar um dos principais gêneros na cidade, sem chegar a concretizar sua presença por 

meio, por exemplo, de um nome nuclear, de uma escola ou de um edifício teatral – 

como a França fará na década de 1860 com o Teatro Alcazar Lírico, por exemplo, 

comprometido com a representação de obras francesas, com elenco francês, etc..  

Em determinado momento entre meados de 1827 e meados de 1828, o Imperial 

Teatro de São Pedro de Alcântara tornou-se sinônimo de teatro musicado italiano, mas 

este fenômeno se dá muito mais como resultado de uma conjuntura – em que a 

migração da companhia dramática para outro teatro assume papel fundamental – do que 

como um processo voluntário, seja por parte da “companhia” italiana, do empresário 

Fernando José de Almeida, ou mesmo da imprensa.  

No segundo capítulo, dissertamos sobre como funcionava o circuito lírico 

italiano e como ele se internacionaliza, num processo que inclui todos os setores da cena 

e que acontece de diversas maneiras, desde a literária (a encenação de óperas italianas 

pelo mundo com a cobertura atenta dos jornais italianos) até a migração de cantores 

isoladamente, e companhias, que então carregam consigo todo um mercado operístico. 

Assim, não é apenas uma questão de como apreendemos o teatro “italiano”, mas 

também de como ele se faz apreender, de que “Itália” vem para o Brasil; da mesma 

maneira, não só como ele se infiltra, mas que tipo de infiltração é “permitida”, ou 

“aceita”, deste lado do Atlântico. 

Do lado “de cá” desse mercado, sabemos pelas obras de referência que havia 

uma investida portuguesa, com objetivos edificantes, de trazer profissionais italianos, 

como os cantores Gaetano e Isabelle Ricciolini, Salvador Salvatori e Nicola Majoranini 

(além de toda a família Piacentini), por exemplo, que chegam ao Brasil na mesma época 

(entre 1819 e 1821). Os dois últimos são contratados também pela Capela 

Real/Imperial, com um complemento salarial do Real Bolsinho que faz com que seus 

salários figurem, em 1828, segundo documento do Arquivo Nacional
110

, entre os 

maiores da instituição, ao lado de outros italianos e perdendo apenas para os castrados 

(em sua grande maioria, chegados ao Rio de Janeiro na década de 1810-1820, entre eles 

Francesco Fasciotti). 
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 ARQUIVO NACIONAL, Rio de Janeiro. Fundo Casa Real e Imperial, cx. 12, pc. 1, doc. 12. 
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Existem, portanto, indícios positivos, sobretudo financeiros, de ambos os lados 

do Atlântico, no que diz respeito ao intercâmbio teatral Itália-Brasil, especialmente no 

que tange ao teatro musicado, vide também a boa recepção que as obras italianas 

costumavam ter. 

Onde se originaria, então, a “dispersão” de atores constatada também em outros 

países da América Latina, como o Chile? Sabemos da “vinda” de diversos artistas 

italianos; eventualmente, de sua “permanência”. Gaetano e Isabelle Ricciolini, por 

exemplo, atuam na “companhia” italiana entre 1819 e 1824 (Diário do Rio de Janeiro, 

30 ago. 1822), partem para Buenos Aires (Império do Brasil: Diário Fluminense, 01 fev. 

1825), retornam em algum momento da década de 1830, sendo citados por periódicos 

como o Diário do Rio de Janeiro, que, em 1839, lamenta a não inclusão do casal em 

uma suposta nova companhia italiana para o Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara:  

 

Carmelli Lucci e Vaccani foram esquecidos, e até a jovem interessante 

Ricciolini e sua família foram vítimas da prescrição; nem sequer os 

procuraram! Ora, se isto acontece aos artistas que vivem entre nós, 

que esperanças podemos ter das promessas vagamente feitas de ópera 

italiana, de grande baile? (Diário do Rio de Janeiro, 16 jul. 1839. 

“Comunicado – O teatro de S. Pedro”, p. 2, col. 3). 
 

Óperas, da mesma maneira, irrompem em diferentes locais, como elencado por 

Valdés (2000, pp. 90-1) na página 49, geralmente com sucesso grande de público, sejam 

elas encenadas por italianos ou por artistas nativos (lembrando também as encenações a 

cargo de “um elenco de mulatos” na Casa de Ópera de Manuel Luís, destacadas por 

Bouganville na segunda metade do século XVIII
111

).  

A primeira ópera que Valdés destaca no “Novo Mundo” (2000, p. 90) é O 

Barbeiro de Sevilha, encenada na Argentina em 1825, ou seja, um ano depois do 

fechamento do Imperial Teatro de São Pedro de Alcântara por conta do incêndio 

ocorrido em 25 de março de 1824. Neste mesmo ano, Pablo Rosquellas parte para 

Buenos Aires, onde funda uma companhia de canto da qual farão parte Michele Vaccani 

e Gaetano e Isabelle Ricciolini, que deixam o Rio de Janeiro em fevereiro de 1825 com 

o mesmo rumo, como expõe o Império do Brasi: Diário Fluminense (ver página 69). 

Esta companhia de canto do Teatro Coliseo Provisional, formada com 

integrantes da “companhia” lírica italiana do Rio de Janeiro, participa da primeira 
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 “Numa sala assaz bela, pudemos ver as obras-primas de Metastásio, representadas por um elenco de 

mulatos; e ouvir os trechos divinos dos mestres italianos, executados por uma orquestra má, regida por 

um padre corcunda em traje eclesiástico” (BOUGANVILLE apud SOUSA, 1960, p. 113). 
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encenação de uma ópera completa na Argentina (CARDOSO, 2006, p. 128). Valdés 

(2000, 90) questiona o “motivo que levou estas companhias a se aventurarem no Novo 

Mundo em torno de 1830”: em 1831, com a abdicação de Dom Pedro I e o ingresso do 

Brasil no período regencial, a crise política e o fim do apoio imperial provocam o 

desmantelamento da “companhia” lírica italiana (assim como o enfraquecimento de 

instituições musicais como a Capela Imperial, onde alguns integrantes trabalhavam), 

que havia aproximadamente 10 anos atuava no Real Teatro de São João/Imperial Teatro 

de São Pedro de Alcântara. A dispersão de seus atores faz com que muitos deles se 

dirijam aos países vizinhos, especialmente ao Rio da Prata, ao longo da década de 1832-

1842, aproximadamente. 

Em suma, cabe pensar que a “companhia” italiana da década de 1821-1831 

compõe uma “primeira estação” do teatro, da música, e do teatro musicado no Rio de 

Janeiro (e, ao que tudo indica, também na América do Sul) da primeira metade do 

século XIX. Como tal, os frutos de sua atuação são as sementes dos fenômenos que hoje 

são considerados por nossa historiografia como as “bases” do nosso teatro, que têm 

entre seus principais marcos a obra de Martins Pena e a atuação de João Caetano, ambas 

na década que sucede o período de nosso recorte e, como vimos, ambas com a presença, 

concreta ou não, da “companhia” italiana. 
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Michele Vaccani e Miguel Vaccani Jr. / Maria Cândida e Luiz Vaccani 

 

1) 15/10/1821 

Diário do Rio de Janeiro. P. 7, col. única. Seção “Teatro de S. João”. 

Anúncio do benefício de Julieta Anselmi, “primeira grotesca”, em 16/10/1821, com a 

representação de As Minas de Polônia. Julieta Anselmi e Vaccani cantam arias 

diferentes (não especificadas) no fim do primeiro ato, enquanto Paulo Rosquellas canta 

uma aria no final do segundo ato, assim como Carlota Anselmi.. 

 

2) 30/10/1821 

Diário do Rio de Janeiro. P. 7, col. única. Seção “Teatro de S. João”. 

Anúncio do benefício de José Nazari, “primeiro dançarino grotesco”.  

“Na divisão do primeiro ato, o beneficiado, e Carolina Piaccentini dançarão a Gavota; 

seguindo-se uma nova aria, cantada por Paulo Rosquellas. No intervalo do segundo ato, 

haverá uma aria por Miguel Vaccani, e um dueto jocoso, por Fabricio Piaccentini e sua 

filha”. 

 

3) 14/01/1822 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4; col. 1. Seção “Teatro de S. João”. 

“Terça-feira, 15 do corrente, a benefício das obras de SS. Sacramento de Sé, por sessão 

que fizeram Geraldo Ignácio e Joaquim Fidélis, se há de representar a graciosa comédia 

que tem por título A sensibilidade no crime; os seus atos serão ornados com uma aria 

cantada por Miguel Vaccani, outra por Paulo Rosquellas, e um dueto por Justina 

Piaccentini e Fabrício Piaccentini. No fim da peça, seguir-se-á a dança O Barbeiro de 

Sevilha. Terminando o divertimento com a farsa O chapéu pardo, na qual cantarão um 

dueto Maria Cândida de Souza e Maria Cândida da Conceição”.  

 

4) 30/08/1822 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 2. Seção “Teatro de S. João”. 

“A Sociedade da Companhia Italiana participa novamente ao respeitável público que 

sábado, 31 do presente mês de agosto, dá princípio às suas representações com a ópera 
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intitulada a Italiana em Argel, e a Sociedade lançou mão de novas peças de música do 

mesmo Rossini, que espera agradecerão aos benignos espectadores.  

Personagens: 

Maria Teresa Fasciotti, Paulo Rosquellas, Isabel Ricciolini, Miguel Vaccani, Antonia 

Borges, Nicola Majoranini e João dos Reis Pereira”. 

 

5) 29/10/1822 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 1. Seção “Teatro de S. Joam” 

Hoje, 29 do corrente, não há espetáculo pela Companhia Italiana, porém sim no dia 30 a 

benefício de Miguel Vaccani, indo à cena a jocosa ópera O Barbeiro de Sevilha. O resto 

do divertimento se fará público pelas notícias e cartazes. 

 

6) 22/01/1823 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro de S. Joam”. 

Anúncio de espetáculo Henrique Traslow ou Fredrico segundo, rei da Prússia, em 

comemoração ao natalício da imperatriz. No fim do primeiro ato, cantam um dueto 

Maria Teresa Fasciotti e Paulo Rosquellas; no fim do segundo ato, terceto de Maria 

Teresa Fasciotti, Paulo Rosquellas e Miguel Vaccani.  

 

7) 06/08/1823 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro de S. João” (que começa na 

coluna 1). 

Clotilde Toussant, “dançarina da ópera de Paris”, está no Rio de Janeiro. Em seu 

“favor”, a companhia “nacional” (dramática) encenará O novo desertor. No fim do 

segundo ato, Toussant e Miguel Vaccani dançam O Pas-Russe. 

 

8) 21/01/1824 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro de S. João”. 

Anúncio de benefício de Carlota Anselmi, “dançarina séria”, em 24/01/1824. “Depois 

de uma escolhida sinfonia, se há de representar a comédia Aventuras de Coreli”. No fim 

do terceiro ato, haverá um terceto composto por Labombe e dançado pelo mesmo, pela 

própria Carlota Anselmi e por Miguel Vaccani. 

 

9) 27/01/1824 



159 
 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro de S. João”. 

Em favor do Hospital da Santa Casa de Misericórdia, a companhia nacional representará 

o drama Catharina II ou o embarque das tropas francesas. No fim do segundo ato, 

terceto de Lacombe, Carlota Anselmi e Miguel Vaccani (mesma configuração do 

anterior). 

 

10) 04/02/1824 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 1. Seção “Teatro de S. João”. 

Anúncio do benefício de Feliciana Sanches de Aguila e de seu irmão José Sanches no 

próprio dia 04/02/1824. Drama Maria Teresa Imperatriz d’Austria. “Na divisão do 1º 

ato será preenchida com grande dueto bufo, cantado por Maria dos Anjos e Miguel 

Vaccani, do célebre mestre Antonio Mosca, e um dueto à inglesa, dançado por Carolina 

Piaccentini, em traje de homem, e pela beneficiada”.  

 

11) 26/02/1824 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 1. Seção “Teatro de S. João”. 

Anúncio de benefício de Maria Candida e Victor Porfílio de Borja em 27/02/1824. 

Encenação da comédia D. João Tonoro. “Na divisão do 2º e 4º ato cantarão Maria dos 

Anjos e Miguel Vaccani 2 duetos de ópera intitulada Ouro não compra amor”. 

 

12) 22/09/1824 

O Spectador Brazileiro. P. 4, col. 2. Seção “Anúncio”. 

“Miguel Vaccani filho participa ao respeitável público, que se propõe a dar lições de 

dança tanto em casas particulares como em sua casa; se alguma pessoa quiser servir-se 

do seu préstimo poderá dirigir-se à travessa do Espírito Santo nº 3, das 11 horas da 

manhã até as 2 horas da tarde” 

 

13) 01/02/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 4 (96 do maço do jornal), col. 2. Seção 

“Notícias Marítimas – saídas”. 

“Dia 28 do corrente – Bahia; F. Ing. Blanche, Com. Mends - Inglaterra, pela Bahia; G. 

Ing. Wavintru, H. Henry Short, equipagem 11, carga esquina – Buenos Aires, por 

Montevideo; E. Buenos Aires Paquete do Rio da Prata, M. Henry Wilblood: 
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Passageiros [...] os italianos Miguel Vaccani, Caetano Ricciolini, com sua mulher e 3 

filhos [...]”. 

 

14) 17/08/1830 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 1-2. Seção “Imperial Teatro”. 

“Quarta-feira, 18 do corrente, à benefício de Justina Piaccentini, primeira dama cantora, 

se exporá em cena o espetáculo seguinte: 

Depois de uma harmoniosa sinfonia terá princípio a representação da bem aceita e 

jocosa comédia em três atos intitulada O retrato de Miguel de Cervantes. No intervalo 

do primeiro ato a beneficiada cantará uma cavatina do célebre mestre Rossini. No do 

segundo, a mesma e o primeiro bufo cômico Miguel Vaccani executarão um lindo e 

jocoso dueto, ainda aqui não ouvido”. 

O anúncio continua com um baile, O recrutamento na aldeia, e uma farsa, Manoel 

Mendes. 

 

15) 26/10/1830 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 1. Seção “Imperial Teatro”. 

“Quarta-feira 10 de novembro de 1830 a companhia portuguesa, à benefício de Miguel 

Vaccani, representará o interessante drama intitulado O novo desertor francês. Os seus 

atos serão divididos em excelentes peças de música. No fim do primeiro, o beneficiado 

cantará uma aria; no segundo md. Justina Piaccentini executará uma nova aria. Finda a 

peça, o beneficiado e Manoel Batista Lisboa cantarão um excelente dueto no idioma 

português. Seguindo-se uma das melhores danças que estiver em cena. Pondo termo ao 

divertimento, a graciosa farsa Tudo à estrangeira, na qual Maria Candida Brasileira 

cantará com Manoel Batista Lisboa um escolhido dueto”. 

 

16) 28/09/1831 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro Constitucional Fluminense”. 

Anúncio do benefício de Maria Cândida Brasileira em 01/10/1831 com a peça Amor e 

Vingança. No intervalo entre atos, Miguel Vaccani canta “uma nova aria italiana”. 

 

17) 1832 

Astrea. P. 2-3, col. única. Seção “Correspondência”. 
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Crítica da peça Italiana em Argel, de Rossini. Depois de analisar a “Overtura”, o autor 

coloca: “devemos notar que as peças de Rossini são mais fortes de melodia que de 

harmonia, e nada direi sobre a boa execução desta Overtura, pois que achei a orquestra 

composta dos mais distintos professores. 

Md. Justina e Mr. Majoranini na Introdução cantam bem. Desejava neste mais energia, 

principalmente quando diz “Chara m’hai rotto il tímpano” e daí por diante, pois 

conhece-se que tanto o poeta como o mestre escreveram em sentido muito contrário do 

que faz o dito cantor. A cavatina Languir per una bella, cantada por Mr. Isotta perde 

bastante da sua beleza. Este cantor tem inflexibilidade de voz incomparável, e muito 

mau método de canto, contudo seria mais sofrível se ele ao menos executasse o que 

escreveu o autor, porém ele quer mostrar-nos que, além dos defeitos apontados, também 

é mau professor, pois que no dueto que canta com Md. Barbieri, por não fazer o que está 

escrito, acaba de mostrar-nos dois compassos com intervalos de quintas, os quais não 

são admissíveis. O dueto Si inclinasse a prender moglie não tem sido muito bem 

recebido, talvez porque Majoranini retarda o movimento: o coro antecedente à Cavatina 

de Md. Barbieri expressa as vagas do mar quando rebentam na praia: Md. Barbieri 

(perdoando-lhe algumas incertezas no movimento) canta mui bem esta Cavatina, e 

talvez outra qualquer cantora ficaria muito abaixo; é escrita em soprano, e parece-nos 

que não é da peça. O recitativo que se segue mostra que Md. Barbieri não sabe 

declamar, e que tem muito má pronúncia, e quanto à mímica fica pouco acima de zero. 

O dueto Ah! I caprici della sorte confirma esta opinião pois que deve ser mais 

declamado que cantado: perdoe-nos Md. Barbieri, porém Md. Justina entendeu muito 

melhor quando algumas vezes a ouvimos nas Academias. Fabricio Piaccentini retarda 

muito o movimento deste dueto, seja este o motivo, ou seja o termos ouvido por 

Vaccani, não nos agradou.  

A análise continua, menciona de novo Fabricio Piaccentini e Majoranini, mas sem 

novas informações relevantes. 

 

18) 09/05/1833 

Jornal do Commercio. P. 1, col. 1. Seção “Exterior”. 

“No British Packet de Buenos Aires, lemos o seguinte: A senhora Justina Piaccentini e 

suas irmãs chegaram do Rio de Janeiro a Montevideo no bergantim S. Domingos Enéas. 

Em um dos nossos números antecedentes tínhamos anunciado que a bela Justina fôra ao 

Rio de Janeiro para se casar, porém, infelizmente, the course of true love never did rum 
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smooth [...] a senhora Justina tem-se resolvido a ficar em Montevideo. O entusiasmo 

suscitado em Buenos Aires, quando espalhou-se no ano passado a notícia da sua 

chegada próxima, não deixou de diminuir alguma coisa, em razão de sua longa demora 

no Estado Oriental, e de sua partida sem que se dignasse de visitar nossa capital. Além 

disso, Vaccani já não pertence àquela Sociedade Musical, e ficou no Rio de Janeiro 

engajado no Teatro Imperial. Nele perdeu a ópera do Rio da Prata seu principal apoio; e 

nós outros argentinos, devemos confessá-lo, já não temos pelas aves de arribação 

aquele penchant, aquela afeição que tínhamos, agora que já vão fugindo do nosso céu, à 

vista da primeira nuvem ameaçadora que se levanta lá no horizonte.  

Madame Toussaint deixou Buenos Aires para ir à Montevideo, onde abriu uma aula de 

dança”. 

 

19) 10/08/1833 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro Constitucional Fluminense”. 

Miguel Vaccani e Victor Isotta cantam dueto de Tancredi no benefício de José Candido 

da Silva, a ser realizado no próprio dia 10/08/1833. 

 

20) 04/01/1834 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 3. Seção “Teatro Constitucional Fluminense”. 

Anúncio de benefício em 12/01/1834 da Igreja do Santíssimo Sacramento da antiga Sé. 

“Nos intervalos dos atos, serão executadas lindas peças de música por Gertrudes 

Angelica da Cunha, Miguel Vaccani e Victor Isotta”.  

 

21) 21/01/1834 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro Constitucional Fluminense”. 

Anúncio do benefício de Daniel Trench “Administrador do referido teatro” em 

25/01/1834. “No fim dos atos os sócios cantores Miguel Vaccani e Victor Isotta 

cantarão agradáveis peças de música”. 

 

22) 23/01/1834 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 3. Seção “Teatro Constitucional Fluminense”. 

Anúncio do benefício do “ator e sócio” Manoel Batista Lisboa em 24/01/1834 com o 

drama Haviadan Barbarrocha ou a honra e a perfídia. “No intervalo um dueto cantado 

por Miguel Vaccani e Victor Isotta”. 



163 
 

 

23) 07/02/1834 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro Constitucional Fluminense”. 

“Sábado 8 de fevereiro de 1834, em benefício da pequena atriz e sócia Gabriella 

Augusta da Cunha, e do ponto suplente, haverá o espetáculo seguinte: comédia Astúcia 

contra Astúcia ou a guerra declarada. Farsa A segunda parte da castanheira ou duas 

vezes somos meninos. No intervalo do 1º ato, os primeiros cantores Victor Isotta e 

Miguel Vaccani cantarão o grande dueto da ópera Tancredi, de Rossini. No fim da 

comédia Isotta cantará a nova aria de Corradino, da ópera Mathilde de Chabran, e 

Vaccani cantará outra bela aria de Rossini; escolhidas sinfonias etc.; todo o referido 

divertimento é pela última vez”. 

 

24) 21/07/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 3. Seção “Teatro da Praia de D. Manoel”. 

Depois de anúncio do benefício “da sócia primeira dama Ludovina Soares da Costa” no 

dia 26/07/1836 com Lucrecia Borgia ou o terror da Itália, vem o seguinte parágrafo:  

“A sociedade fundadora do teatro da praia de D. Manoel tem a honra de participar ao 

respeitável público que os artistas Miguel Vaccani, pai, Elisa Piaccentini Vaccani e 

Miguel Vaccani, filho; recentemente chegados a esta corte, se acham escriturados pela 

referida sociedade e brevemente vão começar os seus trabalhos, os quais serão 

anunciados circunstanciadamente pelos diários e cartazes”.  

 

25) 23/07/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

“Domingo, 24 do corrente, representar-se-á o drama João de Calais e a farsa O 

embaraço desfeito. Miguel Vaccani, pai, Elisa Piaccentini Vaccani, recentemente 

chegados a esta corte, começam os seus trabalhos no teatro. No intervalo do 1º ao 2º ato 

Miguel Vaccani cantará uma brilhante aria, e o mesmo artista, com Elisa Piaccentini, 

hão de no fim da peça cantar um magnífico dueto”. 

 

26) 28/07/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 3. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

“Hoje, 23 do corrente, representar-se-á o drama Lucrecia Borgia ou o terror da Itália. 

No intervalo do 1º ao 2º ato, Elisa Vaccani cantará uma aria nova do célebre e moderno 
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compositor Donizetti; e depois que termine a peça Miguel Vaccani e Elisa Vaccani 

cantarão um dueto novo neste teatro. Rematará o espetáculo com a graciosa farsa Os 

dois capitães ou o valente por amor”. 

 

27) 10/09/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

“Domingo, 11 do corrente, representar-se-á a muito bem aceita comédia O ano de 1798. 

No intervalo do 2º ao 3º ato, Elisa Piaccentini e Miguel Vaccani hão de cantar o novo e 

brilhante dueto; no fim da comédia, Miguel Vaccani Junior dançará um novo solo de 

meio caráter; rematará o espetáculo com a nova e graciosa farsa A Logração. 

O benefício de Miguel Vaccani, anunciado para o dia 03 do corrente, terá lugar sábado, 

10 do mesmo, com o espetáculo já anunciado. 

 

28) 13/09/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 1. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

Anúncio do benefício “do sócio” José Maria do Nascimento no próprio dia 13/09/1836 

com o espetáculo O libertador da pátria ou a traição de um ministro d’Estado. “No 

intervalo do 1º ao 2º ato, Miguel Vaccani cantará a interessante aria intitulada Senhores 

de la orquestra. No intervalo do 2º ao 3º, Elisa Piaccentini Vaccani e Antonia Borges 

cantarão um maravilhoso dueto da ópera Mathilde de Shabran”. 

 

29) 15/09/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

“Quinta-feira, 15 do corrente, representar-se-á a bem aceita comédia O ano de 1798. No 

intervalo do 2º ao 3º ato, Elisa Piccentini e Miguel Vaccani hão de cantar um novo e 

brilhante dueto. No fim da comédia, Miguel Vaccani Junior dançará um novo solo de 

meio caráter. Remata-se o espetáculo com a nova e graciosa farsa A Logração. O 

benefício de Miguel Vaccani, anunciado para 10 do corrente terá lugar sábado, 17, com 

o espetáculo já anunciado, se o tempo permitir. O resto dos bilhetes acham-se à venda 

no escritório do teatro”. 

 

30) 17/09/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 



165 
 

“Domingo, 18 do corrente, representar-se-á pela primeira vez neste teatro a jocosa e 

bem enredada comédia Astúcia contra Astúcia ou A guerra declarada. No intervalo do 

2º ao 3º ato, Miguel Vaccani e Elisa Piaccentini Vaccani hão de cantar o interessante 

dueto pertencente a ópera O turco em Itália; depois de finda a comédia, Miguel Vaccani 

Filho há de dançar um novo solo de meio caráter, rematando o espetáculo com a nova 

farsa A Logração.  

 

31) 01/10/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

“Domingo, 2 do corrente, representar-se-á o magnífico drama em 5 atos O escravo ou 

Eliza e Raul. No fim do drama, haverá um dueto cantado por Miguel Vaccani e Elisa 

Piaccentini, outro por Antonia Borges e José Candido da Silva. Rematará o espetáculo 

com a graciosa farsa A Logração”. 

 

32) 06/10/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

Anúncio de O escravo ou Eliza e Raul, drama a ser encenado no próprio dia 

06/10/1836. Antonia Borges e Elisa Piaccentini Vaccani cantam dueto de Tancredi 

vestidas de homem. Miguel Vaccani canta aria de Cenerentola”. 

 

33) 10/10/1836 

Jornal do Commercio. P. 1, col. 3. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

Anúncio do benefício de Antonia Borges de Oliveira, com a encenação do “novo drama 

em três atos” O castelo de Halden ou Os agentes do tribunal secreto. “No fim do 

segundo ato, a mesma beneficiada e Elisa Piaccentini Vaccani, com caráter de homem, 

hão de cantar o famoso dueto da ópera Mathilde de Schevran”. 

 

34) 29/10/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

Anúncio de La tarde ou 35 anos de cativeiro, drama a ser encenado em 30/10/1836. 

“No fim do 1º ato, Miguel Vaccani Junior dançará um solo com variações; no fim do 2º 

ato Miguel Vaccani e Elisa Piaccentini cantarão um novo dueto sério da ópera Dorlyco 

e Dorvaldo”. 
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35) 23/11/1836 

O Sete d’Abril. P. 4, col. 2. Seção “Praia de D. Manoel”. 

Análise de Dez anos da vida de uma mulher, drama de Scribe encenado em 13/11/1836 

pela companhia dramática. 

“Pelo que diz respeito à orquestra, faltaríamos ao nosso dever se espaçássemos o elogio; 

confessaremos pois que não esperávamos uma execução tão varonil e tão bem 

sustentada. Sobretudo o acompanhamento da aria cantada, com mais arte do que voz, 

pelo sr. Vaccani, foi perfeitamente executado”. 

 

36) 12/06/1838 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 2. Seção “Teatros – de S. Pedro de Alcântara”. 

Anúncio da representação da “excelente e bem aceita tragédia O Poeta e a Inquisição”, 

e depois: 

“João Caetano dos Santos, diretor e caput (?) da companhia nacional, desejoso sempre 

de melhor agradar ao respeitável público desta corte, cuja benignidade tem sido o seu 

mais forte e único apoio, acaba de contratar um corpo de baile, organizado pelos Srs. 

Toussin, Palage e Vaccani, e mais figuras necessárias para a organização dos bailes 

pantomímicos, para assim tornar mais brilhantes os espetáculos; e vendo-se por isso 

forçado a maiores despesas, pede aos habitantes desta capital uma assinatura de 

camarotes e cadeiras por 12 récitas, com o abatimento de 15 por cento, obrigando-se a 

apresentar nestas récitas da assinatura dois dramas e dois bailes inteiramente novos, 

além dos outros espetáculos em que João Caetano dos Santos, Md. Toussin, Palage e 

Vaccani protestam caprichar, ousando esperar do ilustrado público o seu animador 

acolhimento.” 

 

37) 30/06/1838 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 3. Seção “Teatros – de S. Pedro de Alcântara”. 

Chamada diferente de peças. 

Igual à fonte anterior a partir daqui: 

“João Caetano dos Santos, diretor e caput (?) da companhia nacional, desejoso sempre 

de melhor agradar ao respeitável público desta corte, cuja benignidade tem sido o seu 

mais forte e único apoio, acaba de contratar um corpo de baile, organizado pelos Srs. 

Toussin, Palage e Vaccani, e mais figuras necessárias para a organização dos bailes 

pantomímicos, para assim tornar mais brilhantes os espetáculos; e vendo-se por isso 
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forçado a maiores despesas, pede aos habitantes desta capital uma assinatura de 

camarotes e cadeiras por 12 récitas, com o abatimento de 15 por cento, obrigando-se a 

apresentar nestas récitas da assinatura dois dramas e dois bailes inteiramente novos, 

além dos outros espetáculos em que João Caetano dos Santos, Md. Toussin, Palage e 

Vaccani protestam caprichar, ousando esperar do ilustrado público o seu animador 

acolhimento.” 

 

38) 09/08/1838 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 1-2. Seção “Teatros – de S. Pedro de Alcântara”. 

“Quinta-feira, 16 de agosto de 1838, benefício do primeiro dançarino Miguel Vaccani. 

Depois da orquestra, que será toda aumentada, executar uma das maiores overturas, a 

companhia dramática representará o excelente drama em cinco atos Catharina Howard. 

Dizer mais alguma coisa sobre um drama tão conhecido e acreditado seria 

desnecessário. No fim do 2º ato, a grande orquestra executará pela [primeira] vez a 

majestosa overtura do distinto compositor o sr. Luiz Vaccani, intitulada: Os amigos 

filarmônicos”. 

 

39) 14/08/1838 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 4. Seção “Teatros – de S. Pedro de Alcântara”. 

Igual à anterior: “Quinta-feira, 16 de agosto de 1838, benefício do primeiro dançarino 

Miguel Vaccani. Depois da orquestra, que será toda aumentada, executar uma das 

maiores overturas, a companhia dramática representará o excelente drama em cinco atos 

Catharina Howard. Dizer mais alguma coisa sobre um drama tão conhecido e 

acreditado seria desnecessário. No fim do 2º ato, a grande orquestra executará pela 

[primeira] vez a majestosa overtura do distinto compositor o sr. Luiz Vaccani, 

intitulada: Os amigos filarmônicos”. 

 

40) 16/07/1839 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 3. Seção “Comunicado – O teatro de S. Pedro”. 

Crítica à elevação do preço das assinaturas. Coluna grande. Em determinado momento: 

“Diz-se publicamente que o teatro se acha mais fraco do que antigamente estava, logo, 

para que se oculta o mais essencial? Para que se pedem tão longas assinaturas? Sem 

explicar primeiro que o público não vai encontrar, além da pintura da sala, mais do que 

viu o ano passado, que não há companhia de música, e que não há companhia de baile?. 
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Parece que nesta organização tem influído mais as paixões e intrigas do que o desejo de 

arranjar as companhias, pois é fato que o insigne ator Victor não foi escriturado, 

resultando disso ir reforçar a já excelente companhia do teatro da praia de D. Manuel! 

Carmelli Lucci e Vaccani foram esquecidos, e até a jovem interessante Ricciolini e sua 

família foram vítimas da prescrição; nem se quer os procuraram! Ora, se isto acontece 

aos artistas que vivem entre nós, que esperanças podemos ter das promessas vagamente 

feitas de ópera italiana, de grande baile? Nenhumas, pois sabemos com certeza que nem 

Majoranini, inculcado aqui como ido à Itália buscar cantores, volta para o teatro. Nem 

tampouco se procurou engajar Piaccentini, Salvatori e Vaccani pai, que estão mui perto. 

Todos estes tem mérito, e o último, ainda que velho, não é fanhesco (circunstância com 

que dizem muito inquesilha a ilustre direção), antes é mestre do seu ofício, assim todos 

entendessem do que inculcam. Além do que, suposto que a sociedade tivesse 

religiosamente cumprido as disposições da lei de 30 de novembro de 1837, ou da 

posterior resolução a respeito, ainda assim mesmo a nosso ver, não tinha alçada para 

alterar os preços estabelecidos, uma vez que os fez saber ao corpo legislativo, que 

serviram ao seu orçamento, e que argumentaram com eles quanto importaram o auxílio 

das loterias, lamentando a falta de um teatro, que solenizando com dignidade as festas 

da nação, servisse de verdadeira escola da moral e dos costumes”. 

 

41) 28/10/1839 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 2. Seção “Anúncios”. 

“Presenciamos na noite passada o benefício do sr. José Marinangeli, e não tardamos a 

levar-lhe o nosso fraco contingente. Na primeira parte do Pirata, o dueto executado pelo 

beneficiado e a sra. Elisa Piaccentini Vaccani foi coberto de aplausos por um público 

que sempre soube apreciar os talentos dos artistas que a ele se apresentaram [...] A sra. 

Elisa Piaccentini desempenhou habilmente a sua parte; quanto ao sr. João dos Reis, ele 

é superior à toda crítica”. 

 

42) 15/03/1844 

Sentinella da Monarchia. P. 4, col. 2. Seção “Teatro ‘S. Pedro de Alcântara’ – A 

companhia italiana – tragédia ‘Belisário’”. 

Coluna que se refere a Vaccani como diretor dos “ensaios de música” da companhia 

italiana. 
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“Assistimos ontem à 1ª representação do “Belisário” e com efeito parece-nos que a 

Companhia Italiana não podia desempenhar melhor a bela composição música de 

Donizetti”. Após um parágrafo abordando a encenação e o elenco:  

“Aos srs. Vaccani e Ribas cabe-lhes grande quinhão de nossos elogios: aquele, 

dirigindo desvelado os ensaios de música, e este regendo com superior talento a 

orquestra (que esteve soberba) muito contribuíram para a ótima execução da 

arrebatadora composição de Cammerano e Donizetti”. 

 

43) 16/06/1844 

Gazeta Universal: Instrutiva, Política e Commercial (RJ). P. 2, col. 2-4. Seção 

“Palestra Teatral”. 

“Houve grande crise na direção da companhia italiana, verificando-se a retirada do sr. 

Vaccani por agastamento com o sr. Inspetor dramático; e como o sr. Francisco Manoel 

rejeitou o posto que lhe foi oferecido em sucessão, não houve quem fácil o quisesse.; e 

ficaram em seco as naus dos diletantes deste grande Rio”. 

 

44) 05/08/1844 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 4. Seção “Movimento do Porto – Saídas no dia 4”. 

“Bahia, brigue Feliz Aurora, 162 tons. M. João Joaquim da Costa Fernandes, equip 12: 

carga vários gêneros; passags. frei Francisco da Conceição Uzidro e o italiano Miguel 

Vaccani. 

 

45) 23/12/1844 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 4. Seção “Movimento do Porto – Entradas no dia 

22”. 

“Bahia, 10 dias, brigue nacional Gigante, 387 tons. [...] o italiano Miguel Vaccani, 

Giovani Baptista e 28 escravos a entregar”. 

 

46) 25/01/1845 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 3. Seção “Not. Particulares – Colégio da 

Conceição”. 

Reportagem grande sobre o colégio, detalhando suas aulas, dias e horários. No 6º 

parágrafo: 
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“Estando criadas neste estabelecimento as aulas de aritmética, álgebra, geometria, 

geografia, matemática, história, cronologia, geografia física, política, história, desenho, 

dança, retórica, escrituração mercantil, das quais estão encarregados os srs. João B. 

Calogeras, J. A. Cordeiro, Silva Monteiro, Jacob W. P. B., M. Vaccani, os srs. que tem 

de estudar as ditas matérias, no mesmo estabelecimento acharão bons cômodos para 

esse fim, como pensionistas, meios pensionistas ou externos”.  

 

47) 05/05/1847 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 3. Seção “Notícias Particulares – Colégio de 

Meninas”. 

Anúncio de aula de dança de Miguel Vaccani. 

 

48) 31/07/1847 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 2. Seção “Repartição da Polícia – pessoas 

despachadas no dia 28 de julho”. 

“S. Paulo – Miguel Vaccani, [ilegível (pae?)] milanês”. 

 

49) 11/11/1847 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 4. Seção “Movimento do Porto – entradas no dia 

10”. 

“Santos 25 horas, vapor Fluminense, 146 tons. [...] os italianos Miguel Vaccani com sua 

Sra. e Augusta Candiani”.  

 

50) 20/04/1848 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 2. Seção “Comunicado – Teatro de S. Pedro”. 

Coluna grande. Em algum momento: 

“Escolhemos para estrear a nossa carreira folhetinística a restauração da companhia 

italiana na exibição da Sonâmbula; antes porém de entrarmos nesta tarefa permitam-nos 

os leitores algumas reflexões. Tivemos em outros bons tempos uma companhia italiana 

neste teatro de S. Pedro de Alcântara, e dessa antiga companhia cremos que ainda 

existem aí os Srs. Majoranini e Vaccani. Atentos à distância em que estávamos dos 

principais teatros da Europa, nunca tivemos a fantasia de crer que nos era indispensável 

para o bom gosto e estímulo de nossos órgãos da audição que se substituíssem as primas 

donas todos os seis meses; e por isso quando ouvíamos acusar de falta de concurso nos 
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espetáculos líricos ao aborrecimento em que a população tinha aos cantores que aqui 

existiam; confessamos que não podíamos dar crédito a isso, e a causa desse abandono as 

encontrávamos em pontos muito diversos dos quais ainda ocuparemos aos leitores. 

Tínhamos no Rio de Janeiro algumas vozes brancas de merecimento, tínhamos tenores 

suportáveis, e ainda melhores baixos, tínhamos o sr. Tali que, é preciso confessar, é 

cheio de merecimento, como é que as óperas não iam bem? Eis o que examinaremos em 

outra ocasião, e que não obstante no correr deste artigo o leitor por certo encontrará. A 

diretoria do teatro de S. Pedro, vendo que pela garganta não conseguia melhores récitas 

tratou de explorar a mina da declamação (ah, mas conservou o mesmo cenário e 

vestuário). A declamação fez o que pôde, e duas ou três peças novas bem anunciadas 

entretiveram a voracidade do lobo esfomeado; viu-se já por esse lado que o público não 

estava aborrecido com os artistas que ouve há cerca de 16 anos [1832], e que só estava 

aborrecido de ver sempre as mesmas coisas, sempre a Nova Castro e... alguém que 

pensou como nós, vendo que com óperas novas poderia desafiar a concorrência, foi-se a 

companhia suspendida, e equilibrou-a por tal sorte que uma Sonâmbula desmentiu todos 

os sectários do aborrecimento, viu-se que se queriam novas e boas óperas e que 

ninguém se importava com novos cantores. Quando dizemos novos cantores, não se 

entenda que não há quem deixe de importar-se com novos cantores. Há ali literato, que 

não se importa comprometer a saúde para apresentar-se em ativo serviço de imprensa e 

plateia, apenas desponta qualquer dona: estes são sectários da novidade, porque em três 

dias ficam na impossibilidade de serem protetores, ou virão de bordo se não acham 

brecha. Vamos à Sonâmbula! 

 

51) 24/01/1851 

Correio Mercantil, e Instrutivo, Político, Universal. P. 2, col 4. Seção 

“Correspondências”. 

Crítica particular a uma conduta de Vaccani, “mestre de dança”: 

“Sr. Redator: bastante maravilhado fiquei em ouvir com tanta facilidade usar-se de uma 

linguagem tão insolente e ameaçadora. Mas, sr. redator, quem usa de uma linguagem 

insolente sem lhe ser mister dá uma prova de mui baixa educação. Eu, sr. redator, não 

pude deixar de lançar mão da pena para censurar mui positivamente o inqualificável 

procedimento do Sr. Miguel Vaccani, mestre de dança. Eu, unicamente como 

testemunha ocular do fato, não me pude persuadir por que princípio ou por que causa o 

Sr. Vaccani tratasse a um jovem com tanta grosseria e insolência, tendo ele se dirigido 
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com tanta urbanidade [?] e delicadeza [...]”. A carta continua e é assinada por “O 

Epaminondas”. 

 

52) 03/07/1851 

Jornal do Commercio. P. 2, col. 4. Seção “Teatro de S. Pedro de Alcântara”. 

Anúncio de récita extraordinária com o drama Theresa e “excelentes arias e duetos das 

óperas mais conhecidas, cantadas pelo tenor Carlos Ricco, a cantora Margarida Lemos e 

o velho Vaccani, que sempre em cena mostra ser o decano de sua arte”. 

 

53) 11/05/1852 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 5. Seção “De Santa Teresa”. 

Depois do anúncio de Os sete infantes de Lara, vem o seguinte: “João Caetano dos 

Santos, empresário dos Teatros de S. Pedro de Alcântara e de Santa Teresa, tem a honra 

de anunciar ao respeitável público que acaba de contratar o sr. Miguel Vaccani 

[provavelmente o Jr.] para fazer parte do corpo de baile que mandou engajar à França, e 

que brevemente chegará a esta corte. E nesta ocasião participa em particular aos srs. 

assinantes do teatro de Santa Teresa e aos respeitáveis habitantes de Niterói que vai 

mandar pintar e elegantemente decorar aquele teatro, e fazer uma divisão de gerais e 

cadeiras, sendo estas feitas com todos os cômodos e pelo mesmo modo das do S. Pedro 

de Alcântara; assegurando-lhes que todos os espetáculos dados nesse teatro serão 

reproduzidos no de Santa Teresa, pois que em tudo deseja agradar, como sempre o tem 

feito, aos niteroienses, aos quais deve proteção e verdadeiro acolhimento”.  
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Maria Candida Vaccani 

 

26/02/1824 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 1. Seção “Teatro de S. João”. 

Anúncio de benefício de Maria Candida e Victor Porfílio de Borja em 27/02/1824. 

Encenação da comédia D. João Tonoro. “Na divisão do 2º e 4º ato cantarão Maria dos 

Anjos e Miguel Vaccani 2 duetos de ópera intitulada Ouro não compra amor”. 

 

26/10/1830 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 1. Seção “Imperial Teatro”. 

“Quarta-feira 10 de novembro de 1830 a companhia portuguesa, à benefício de Miguel 

Vaccani, representará o interessante drama intitulado O novo desertor francês. Os seus 

atos serão divididos em excelentes peças de música. No fim do primeiro, o beneficiado 

cantará uma aria; no segundo md. Justina Piaccentini executará uma nova aria. Finda a 

peça, o beneficiado e Manoel Batista Lisboa cantarão um excelente dueto no idioma 

português. Seguindo-se uma das melhores danças que estiver em cena. Pondo termo ao 

divertimento, a graciosa farsa Tudo à estrangeira, na qual Maria Candida Brasileira 

cantará com Manoel Batista Lisboa um escolhido dueto”. 

 

28/09/1831 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro Constitucional Fluminense”. 

Anúncio do benefício de Maria Cândida Brasileira em 01/10/1831 com a peça Amor e 

Vingança. No intervalo entre atos, Miguel Vaccani canta “uma nova aria italiana”. 

 

18/08/1832 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 3. Seção “Teatro Constitucional Fluminense”.  

“Hoje sábado 18 de agosto terá lugar o benefício da atriz e sócia Maria Candida 

Vaccani”. 

 

22/08/1832 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 3. Seção “Teatro Constitucional Fluminense”. 
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“O benefício da sócia atriz Maria Candida Vaccani, anunciado para o dia 18 ficou 

transferido para sábado 25 do corrente em cujo dia terão entrada os bilhetes com a data 

de 18”. 

 

26/10/1833 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2-3. Seção “Teatro Constitucional Fluminense”. 

“Sábado, 26 de outubro de 1833, a benefício dos atores Manoel Alves e Maria Candida 

Vaccani, expor-se-á sobre a cena um espetáculo, que pelo seu brilhantismo e variedade 

merecerá sem dúvida a concorrência do iluminado público desta capital. Principiará às 

horas de costume”. 

 

27/05/1834 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro Nacional na rua do Vallongo”. 

Benefício do ator “e sócio” José Candido da Silva, com o drama Zaide ou o triunfo da 

natureza. No intervalo do segundo ato, “um lundu brasileiro cantado pela atriz e sócia 

Maria Candida Vaccani e o beneficiado, que se intitula: ia ia zinha meus gostinhos”. 

 

05/06/1834 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 3. Seção “Teatro Nacional na rua do Valongo”. 

“Maria Candida Vaccani previne ao respeitável público, e particularmente às pessoas 

que se tem dignado protegê-la, que não pode ter lugar amanhã, 6 do corrente, o 

espetáculo anunciado para seu benefício, por causa do tempo e circunstâncias que 

ocorrerão, o que se verificará sexta-feira, 27 do corrente, publicando-se então 

circunstanciadamente por cartazes todo o divertimento que houver de subir à cena. Ela 

participa também que tem mudado a sua residência para a travessa do Nuncio n. 14, 

aonde podem dirigir-se os srs. que inda quiserem munir-se de bilhetes para o indicado 

dia”. 

 

20/09/1834 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manuel”. 

“Domingo, 21 do corrente, em récita geral, o drama de espetáculo em 3 atos O sonho ou 

o terrível fim do usurpador, um solo, um dueto, executado por Maria Candida Vaccani e 

José Candido, a farsa ornada de música Viesse mais cedo”. 
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Luiz Maria Vaccani (primo de Miguel Vaccani Junior, segundo Diário do RJ, 

24/05/1837) 

 

27/10/1831 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 3. Seção “Notícias Particulares” 

Anúncio: “Luiz Vaccani, professor de música, chegado a esta capital ha 3 meses, e 

ultimamente um dos sócios e mestre da Companhia Italiana, que trabalhava no teatro 

desta Corte, propõe-se a dar lições de piano forte, cantoria e contraponto, por método 

fácil e moderno; todos os srs. pais de família, diretores de colégios, ou outras quaisquer 

pessoas que se quiserem utilizar do seu préstimo, o poderão procurar a qualquer hora do 

dia na rua do Espírito Santo canto do Beco da Barreira n. 52”.  

 

07/04/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 2. Seção “Vendas”. 

“Luiz Vaccani acaba de abrir na rua da ajuda, n. 32, uma loja de papel, músicas de todas 

as qualidades e dos melhores autores, pianos, capas e cordas para os mesmos e para 

outros instrumentos, harmônicas estampas, periódicos, e muitas miudezas. O anunciante 

tem composto duas peças para piano, 1ª as variações do mindinho, e a 2ª as variações do 

dueto (Di capricci di smorfietti) na Dathilde de Scbatrand, de Rossini, os preços são 

razoáveis”. 

 

24/05/1837 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 3. Seção “Notícias Particulares”. 

Fonte que afirma que Luiz Vaccani é primo de Miguel Vaccani Junior, ou seja, 

provavelmente sobrinho de Miguel Vaccani. 

“Luiz Vaccani, professor de música, mudou-se para a rua do Hospício, n. 274, na casa 

de seu primo, Miguel Vaccani Junior, professor de dança”.  

 

09/08/1838 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 1-2. Seção “Teatros – de S. Pedro de Alcântara”. 

“Quinta-feira, 16 de agosto de 1838, benefício do primeiro dançarino Miguel Vaccani. 

Depois da orquestra, que será toda aumentada, executar uma das maiores overturas, a 

companhia dramática representará o excelente drama em cinco atos Catharina Howard. 



176 
 

Dizer mais alguma coisa sobre um drama tão conhecido e acreditado seria 

desnecessário. No fim do 2º ato, a grande orquestra executará pela [primeira] vez a 

majestosa overtura do distinto compositor o sr. Luiz Vaccani, intitulada: Os amigos 

filarmônicos”. 

 

14/08/1838 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 4. Seção “Teatros – de S. Pedro de Alcântara”. 

Igual à anterior: “Quinta-feira, 16 de agosto de 1838, benefício do primeiro dançarino 

Miguel Vaccani. Depois da orquestra, que será toda aumentada, executar uma das 

maiores overturas, a companhia dramática representará o excelente drama em cinco atos 

Catharina Howard. Dizer mais alguma coisa sobre um drama tão conhecido e 

acreditado seria desnecessário. No fim do 2º ato, a grande orquestra executará pela 

[primeira] vez a majestosa overtura do distinto compositor o sr. Luiz Vaccani, 

intitulada: Os amigos filarmônicos”. 

 

23/01/1844 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Not. Particulares” (começa na página 3, 

col. 4). 

“Luiz Maria Vaccani declara ser falsa a notícia que se espalhou de não ter querido 

aceitar o cargo de mestre ensaiador da ópera italiana, pois certifica que a este respeito 

ninguém com ele contratou”.  

 

27/02/1844 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 1. Seção “Teatros – de S. Pedro de Alcântara – 

Companhia italiana”. 

Após anúncio da 10ª récita de assinatura, com a ópera Norma, vem o seguinte: “A 

companhia sob a direção do Sr. Luiz Maria Vaccani, que se acha contratado 

presentemente para mestre de canto, ocupa-se na prontificação da ópera Belisário.  

A Sra. Clara Delmastro, chegada proximamente de Lisboa, também se acha contratada 

para fazer parte desta companhia”  

 

Elisa Piaccentini Vaccani (e Miguel Vaccani Jr.) 

 

21/07/1836 
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Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 3. Seção “Teatro da Praia de D. Manoel”. 

Depois de anúncio do benefício “da sócia primeira dama Ludovina Soares da Costa” no 

dia 26/07/1836 com Lucrecia Borgia ou o terror da Itália, vem o seguinte parágrafo:  

“A sociedade fundadora do teatro da praia de D. Manoel tem a honra de participar ao 

respeitável público que os artistas Miguel Vaccani, pai, Elisa Piaccentini Vaccani e 

Miguel Vaccani, filho; recentemente chegados a esta corte, se acham escriturados pela 

referida sociedade e brevemente vão começar os seus trabalhos, os quais serão 

anunciados circunstanciadamente pelos diários e cartazes”.  

 

23/07/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

“Domingo, 24 do corrente, representar-se-á o drama João de Calais e a farsa O 

embaraço desfeito. Miguel Vaccani, pai, Elisa Piaccentini Vaccani, recentemente 

chegados a esta corte, começam os seus trabalhos no teatro. No intervalo do 1º ao 2º ato 

Miguel Vaccani cantará uma brilhante aria, e o mesmo artista, com Elisa Piaccentini, 

hão de no fim da peça cantar um magnífico dueto”. 

 

28/07/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 3. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

“Hoje, 23 do corrente, representar-se-á o drama Lucrecia Borgia ou o terror da Itália. 

No intervalo do 1º ao 2º ato, Elisa Vaccani cantará uma aria nova do célebre e moderno 

compositor Donizetti; e depois que termine a peça Miguel Vaccani e Elisa Vaccani 

cantarão um dueto novo neste teatro. Rematará o espetáculo com a graciosa farsa Os 

dois capitães ou o valente por amor”. 

 

19/08/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”.  

Domingo, 21 do corrente, representar-se-á o ótimo drama em 5 atos intitulado 

Mizantropia e arrependimento. No intervalo do 2º ao 3º ato, Miguel Vaccani Filho 

aparecerá pela primeira vez neste teatro, e dançará um novo e brilhante solo sério. Logo 

que termine o drama, a atriz Antonia Borges e o ator José Candido da Silva hão de 

cantar o muito gracioso dueto O Ciumento. A farsa Manoel Mendes rematará o 

espetáculo”. 
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25/08/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 3. Seção “Teatro da Praia de D. Manoel”. 

Mesma notícia anterior, mais resumida: “Hoje, 25 do corrente, representar-se-á o drama 

Mizantropia e arrependimento. Miguel Vaccani pela primeira vez neste teatro dançará 

um solo sério. Cantar-se-á o lindo dueto O Ciumento, farsa Manoel Mendes”. 

 

10/09/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da Praia de D. Manoel”. 

“Domingo, 11 do corrente, representar-se-á a muito bem aceita comédia O ano de 1798. 

No intervalo do 2º ao 3º ato, Elisa Piaccentini e Miguel Vaccani hão de cantar o novo e 

brilhante dueto; no fim da comédia, Miguel Vaccani Junior dançará um novo solo de 

meio caráter; rematará o espetáculo com a nova e graciosa farsa A Logração. 

O benefício de Miguel Vaccani, anunciado para o dia 03 do corrente, terá lugar sábado, 

10 do mesmo, com o espetáculo já anunciado. 

 

13/09/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 1. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

Anúncio do benefício “do sócio” José Maria do Nascimento no próprio dia 13/09/1836 

com o espetáculo O libertador da pátria ou a traição de um ministro d’Estado. “No 

intervalo do 1º ao 2º ato, Miguel Vaccani cantará a interessante aria intitulada Senhores 

de la orquestra. No intervalo do 2º ao 3º, Elisa Piaccentini Vaccani e Antonia Borges 

cantarão um maravilhoso dueto da ópera Mathilde de Shabran”. 

 

15/09/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

“Quinta-feira, 15 do corrente, representar-se-á a bem aceita comédia O ano de 1798. No 

intervalo do 2º ao 3º ato, Elisa Piccentini e Miguel Vaccani hão de cantar um novo e 

brilhante dueto. No fim da comédia, Miguel Vaccani Junior dançará um novo solo de 

meio caráter. Remata-se o espetáculo com a nova e graciosa farsa A Logração”. O 

benefício de Miguel Vaccani, anunciado para 10 do corrente terá lugar sábado, 17, com 

o espetáculo já anunciado, se o tempo permitir. O resto dos bilhetes acham-se à venda 

no escritório do teatro”. 

 

17/09/1836 
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Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

“Domingo, 18 do corrente, representar-se-á pela primeira vez neste teatro a jocosa e 

bem enredada comédia Astúcia contra Astúcia ou A guerra declarada. No intervalo do 

2º ao 3º ato, Miguel Vaccani e Elisa Piaccentini Vaccani hão de cantar o interessante 

dueto pertencente a ópera O turco em Itália; depois de finda a comédia, Miguel Vaccani 

Filho há de dançar um novo solo de meio caráter, rematando o espetáculo com a nova 

farsa A Logração.  

 

01/10/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

“Domingo, 2 do corrente, representar-se-á o magnífico drama em 5 atos O escravo ou 

Eliza e Raul. No fim do drama, haverá um dueto cantado por Miguel Vaccani e Elisa 

Piaccentini, outro por Antonia Borges e José Candido da Silva. Rematará o espetáculo 

com a graciosa farsa A Logração”. 

 

06/10/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

Anúncio de O escravo ou Eliza e Raul, drama a ser encenado no próprio dia 

06/10/1836. Antonia Borges e Elisa Piaccentini Vaccani cantam dueto de Tancredi 

vestidas de homem. Miguel Vaccani canta aria de Cenerentola”. 

 

29/10/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

Anúncio de La tarde ou 35 anos de cativeiro, drama a ser encenado em 30/10/1836. 

“No fim do 1º ato, Miguel Vaccani Junior dançará um solo com variações; no fim do 2º 

ato Miguel Vaccani e Elisa Piaccentini cantarão um novo dueto sério da ópera Dorlyco 

e Dorvaldo”. 

 

22/10/1839 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 1. Seção “Teatros – de S. Januário” (que começa 

na página 2, col. 4). 

“O benefício da jovem Leopoldina, anunciado para hoje 22, não pode ter lugar por se 

não ter podido aprontar o espetáculo; e fica transferido para quando se anunciar. 
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FRANCÊS. Quarta-feira, 23 de outubro de 1839. Academia de música vocal e 

instrumental.  

Primeira parte: 

1) Grande sinfonia concertante. 

2) Dueto da ópera O Pirata – Tu scia gurato, do imortal Bellini, cantado pela Sra. 

Elisa Piaccentini Vaccani e o beneficiado. 

 

1848 

Almanak Administrativo, Mercantil e Industrial. P. 340 (362 para pesquisa), coluna 

única. Seção “Professores de Dança”. 

“Miguel Vaccani junior, rua de S. Pedro, 324”. 

 Abaixo de Toussaint e Madame Lacombe 

 

1848 

Almanak Administrativo, Mercantil e Industrial. P. 340 (362 para pesquisa), coluna 

única. Seção “Professores de Música”. 

“Luiz Maria Vaccani – piano e canto – r. do Regente, 35”. 

 

1850 

Almanak Administrativo, Mercantil e Industrial. P. 305 (328 para pesquisa), coluna 

única. Seção “Profissões”. 

“Luiz Maria Vaccani – piano e canto – r. do Regente, 35”. 

 

11/05/1852 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 5. Seção “De Santa Teresa”. 

Depois do anúncio de Os sete infantes de Lara, vem o seguinte: “João Caetano dos 

Santos, empresário dos Teatros de S. Pedro de Alcântara e de Santa Teresa, tem a honra 

de anunciar ao respeitável público que acaba de contratar o sr. Miguel Vaccani 

[provavelmente o Jr.] para fazer parte do corpo de baile que mandou engajar à França, e 

que brevemente chegará a esta corte. E nesta ocasião participa em particular aos srs. 

assinantes do teatro de Santa Teresa e aos respeitáveis habitantes de Niterói que vai 

mandar pintar e elegantemente decorar aquele teatro, e fazer uma divisão de gerais e 

cadeiras, sendo estas feitas com todos os cômodos e pelo mesmo modo das do S. Pedro 

de Alcântara; assegurando-lhes que todos os espetáculos dados nesse teatro serão 
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reproduzidos no de Santa Teresa, pois que em tudo deseja agradar, como sempre o tem 

feito, aos niteroienses, aos quais deve proteção e verdadeiro acolhimento”.  

 

27/07/1855 

Jornal do Commercio. P. 2, col. 3. Seção “Colégio Callogeras”. 

“O sr. Miguel Vaccani Junior, professor de dança”. 
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Giovanni Francesco Fasciotti 

 

1) 22/11/1821 

Diário do Rio de Janeiro. P. 7; col única. Seção “Notícias particulares”. 

“Vendo Fabrício Piaccentini no Diario Nº 16, de 20 de novembro do corrente ano, a 

satisfação de agradecimento que faz Maria Teresa Fasciotti, João dos Reis Pereira, e 

Antonio Porto, ao público: é de sua obrigação mostrar ao mesmo público desta cidade, o 

insulto de que o criminaram, sem que verdadeiramente houvesse algum motivo a 

semelhante questão; culpam-no, que o dinheiro atirado ao tabolado, a pateada, e 

aplauso, que houve nesta mesma noite (18 de novembro) fosse ele o autor de 

semelhante coisa; e sucedendo o contrário foi ocasionado por Maria Teresa Fasciotti e 

seu irmão João Fasciotti, por intriga que fizeram em quererem cortar a Peça de Música 

que deveria ser executada por Miguel Vaccani e Fabricio Piaccentini. O público jamais 

deixará de conhecer semelhante injustiça e não lhe será desconhecida a intriga que se 

costuma usar sobre a cena; deixa somente ao mesmo público o fazer-lhe a costumada 

justiça, como beneméritos juízes de seus deveres: nada mais o faz inserir nesta mesma 

folha esta notícia, senão mostrar ao mesmo público a realidade e verdade do fato 

acontecido (na noite de 18 do corrente) para abater a soberba dos intrigantes. Nunca 

descaiu da estimação pública, fará sempre mil esforços para lhe agradar; mostrando da 

sua parte a gratidão que lhe consagra, e o acolhimento e proteção que costuma receber 

deste ilustre e benemérito público. (Assig.) Fabricio Piaccentini. Reconhecido pelo 

Tabelião José Pires Garcia”. 

 

2) 03/12/1824 

O Spectador Brasileiro. P. 6, col 2. Seção “Notícia – Academia dividida em duas 

partes”. 

Chamada de Sinfonia com lista do elenco: 

“1ª Parte 

Sinfonia 

Introdução, por Candido Ignacio da Silva, e coros. 

Cavatina, por Justina Piacentini 
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Aria, por Salvator Salvatori, e coros. 

Duetto, por Justina Piacentini e Candido Ignacio 

Aria, por João Francisco Fasciotti, e Coros. 

Quinteto, por Fasciotti, Candido, Majoranini, Salvatori, e Fabricio Piacentini” 

 

2ª parte 

Sinfonia 

Aria, por Candido Ignacio da Silva 

Aria, por Justina Piacentini 

Duetto, por Majoranini e Salvatori 

Cavatina, por João Francisco Fasciotti 

Tercetto, por Justina Piacentini, Majoranini e Salvatori” 

 

3) 26/03/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 4 (270 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara”. 

“A assinatura é por 4 meses, que devem ter princípio no dia 4 de abril, e findar em 4 de 

agosto do corrente ano. Os preços dos 4 meses são: camarotes da 1ª ordem, 64$000 réis 

cada um; da 2ª ordem, 48$000 réis; cadeiras 16$000 réis por todo o tempo de assinatura.  

Dias de Academia 

Abril nos dias: 4, 10, 17, 24, 25 

Maio nos dias: 1, 8, 13, 15, 23, 29 

Junho nos dias: 5, 13, 19, 26, 29 

Julho nos dias: 3, 10, 17, 24, 31 

Além destes, o dia da abertura da Assembleia Geral, e outro qualquer, que por algum 

regozijo público seja dia de Grande Gala. 

Cantores: 

João Francisco Fasciotti 

Justina Piaccentini   Sopranos 

Carlota Anselmi 

Candido Ignacio   Tenor 

Nicolau Majoranini 

Salvator Salvatori   Baixos 

Fabricio Piaccentini 
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O Administrador Manoel José da Fonseca é que recebe as assinaturas do dia 27 do 

corrente em diante que devem ser pagas adiantadas na forma do costume” 

 

4) 02/04/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Theatro” 

“Academia dividida em duas partes 

Primeira parte 

Sinfonia 

Introdução por Candido, Salvatori e Coros 

Duetto por Piaccentini, e Majoranini,  

Duetto por Salvatori e Candido 

Cavatina por Fasciotti, Candido, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini, e coros 

 

Segunda parte 

Sinfonia 

Duetto por Majoranini, e Salvatori. 

Duetto por Candido e Majoranini 

Duetto por Piaccentini e Salvatori 

Final por Fasciotti e Coros 

Os lugares da plateia são a 960 réis”  

 

5) 09/04/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 02 (309 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 10/04/1825. Transcrição: 

 

“Academia dividida em duas partes 

Primeira parte 

Sinfonia 

Introdução por Fasciotti, Justina e Coros 

Aria por Candido Ignacio 

Duetto por Majoranini e Salvatori 

Aria por Carlota Anselmi 

Final por Justina, Candido, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini e Coros. 
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Segunda Parte 

Sinfonia 

Duetto por Justina e Fabricio Piaccentini 

Aria por Salvatori e Coros 

Aria por Justina 

Aria por Fasciotti e Coros 

Principiará às 8 horas, os preços dos Camarotes de hoje em diante são, 1ª ordem 4$000 

rs, 2ª 3$200, plateia 960rs.” 

 

6) 16/04/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. única. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara” 

Chamada de sinfonias em 17/04/1825. Elenco: Justina Piaccentini, Fasciotti, Candido 

Ignacio, Carlota Anselmi, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini. 

 

7) 23/04/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 04, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 24/04/1825. Elenco: Candido Ignacio, Majoranini, Carlota 

Anselmi, Justina Piacentini, Fasciotti, Salvatori e Fabricio Piaccentini. 

 

8) 23/04/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (358 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 24/04/1825. Como a anterior. Elenco: Candido Ignacio, 

Majoranini, Carlota Anselmi, Justina Piacentini, Fasciotti, Salvatori e Fabricio 

Piaccentini. 

 

9) 30/04/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (382 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Teatro de S. Pedro de Alcantara”.  

Chamada de sinfonias em 01/05/1825. Como as anteriores. Elenco: Anselmi, 

Majoranini, Fabricio e Justina Piacentini, Candido Ignacio, Fasciotti e Salvatori.  
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10) 07/05/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro”. 

Chamada de sinfonias em 10/05/1825. Elenco: Carlota Anselmi, Majoranini, Fabricio 

Piaccentini, Salvatori, Justina Piaccentini, Candido Ignacio e Fasciotti. 

 

11) 07/05/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (406 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 10/05/1825. Como a anterior. Elenco: Salvatori, Justina 

Piacentini, Candido Ignacio, Fabricio Piacentini, Fasciotti, Majoranini e Carlota 

Anselmi. 

 

12) 13/05/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro”. 

Chamada de sinfonias em 13/05/1825 em comemoração ao “Faustíssimo Aniversário do 

Augusto Pai de Sua Majestade Imperial”. Elenco: Justina Piaccentini, Fasciotti, Candido 

Ignacio, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini. Final da “Italiana em Argel”. 

 

13) 28/05/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 29/05/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Justina Piacentini, Carlota Anselmi, Majoranini, Candido Ignacio, Salvatori, Francesco 

Fasciotti e Fabricio Piacentini. Final da “Italiana em Argel”. “Esta Academia é toda 

nova, menos o final da Italiana. Principia as 8 horas”. 

 

14) 04/06/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 05/06/1825. Igual à anterior (28/05/1825): “Academia 

dividida em duas partes”. Elenco: Justina Piacentini, Carlota Anselmi, Majoranini, 

Candido Ignacio, Salvatori, Francesco Fasciotti, Fabricio Piacentini. Final de “Adelina”. 

“Principia as 8 horas”. 
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15) 04/06/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (490 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 05/06/1825. Como as anteriores. Elenco: Justina Piacentini, 

Carlota Anselmi, Majoranini, Fabricio Piacentini, Candido Ignacio, Salvatori, Fasciotti. 

Ao final da ficha técnica das sinfonias, com as arias, duetos, etc, tem: “Final da Italiana” 

(provavelmente se referindo à aria final da ópera A Italiana em Argel, de Rossini) 

 

16) 18/06/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 19/06/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Candido Ignacio, Salvatori, Carlota Anselmi, Majoranini, Fasciotti, Justina e Fabricio 

Piacentini. Final de “O Barbeiro de Sevilha” e “Adelina”.  

 

17) 25/06/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 1. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 26/06/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Carlota Anselmi, Majoranini, Fabricio Piacentini, Candido Ignacio, Justina Piacentini, 

Salvatori, Francesco Fasciotti. Final da “Italiana em Argel”. 

 

18) 02/07/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 1. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 03/07/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Candido Ignacio, Carlota Anselmi, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piacentini, Francesco 

Fasciotti e Justina Piacentini. “Quinteto de A Gazza Ladra. Principia às 8h”. 

 

19) 02/07/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (08 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 
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Chamada de sinfonias em 03/07/1825. Como as anteriores. Elenco: Candido Ignacio, 

Carlota Anselmi, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piacentini, Fasciotti e Justina 

Piacentini. 

 

20) 09/07/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 10/07/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Justina Piacentini, Majoranini, Candido Ignacio, Salvatori, Fasciotti, Carlota Anselmi e 

Fabricio Piacentini. 

 

21) 16/07/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 17/07/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Justina Piacentini, Fasciotti, Carlota Anselmi, Majoranini, Candido Ignacio, Salvatori e 

Fabricio Piacentini. 

 

22) 19/08/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 2. Seção “Roubos”. 

Lista de objetos roubados de Francesco Fasciotti, entre eles “varias moedas de ouro de 

Portugal, Espanholas e Francesas” e “um açucareiro de prata com marca F.F.”. 

 

23) 20/08/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 2. Seção “Roubos”. 

“Continuação do roubo feito a Joaquim Francisco Fasciotti”. Continuação da lista da 

fonte anterior (19/08/1825), entre eles “6 camisas de mulher novas, 12 ditas de 

homem”, “13 vestidos de mulher novos”. 

 

24) 17/09/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 01 (262 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Repartição dos Negócios da Marinha”.  

Pedido de prisão de um soldado que roubou Francesco Fasciotti. 
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25) 16/01/1826 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de São Pedro de 

Alcântara”. 

Coluna sobre a reinauguração do teatro no dia 22/01/1826, com os camarotes já 

distribuídos e anunciando a venda da plateia. Será encenada a ópera Tancredi, de 

Rossini, com participação de Francesco Fasciotti, Maria Thereza Fasciotti, Majoranini e 

Salvatori. Cita também alguns dançarinos.  

 

26) 23/01/1826 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 3, col. 1. Seção inexistente. 

“Neste dia destinado para a primeira representação no teatro, se representou – Tancredi 

– e não cabe à nossa pena descrever a magnificência deste edifício, que, iluminado com 

perto de 1000 luzes, guarnecidos seus camarotes de senhoras elegantemente adressadas; 

a riqueza de sua arquitetura, sobretudo da Imperial Tribuna, apresentava um todo além 

de toda a expressão, havendo na construção deste magnífico edifício desempenhado o 

coronel Fernando José de Almeida, proprietário dele, a confiança de S. M. o Imperador, 

e a expectação pública; pois que com seus trabalhos, o bom gosto deu à Corte do 

Império um teatro, igual senão superior aos primeiros da Europa.  

Facioti fez a parte de Tancredi, e sua irmã de primeira Dama, e sobre a maneira por que 

desempenharam seus caracteres nada diremos para não tornarmos a repetir o que tantas 

vezes temos dito, fazendo-se dignos de não menos elogio Majoranini, e Salvatori, assim 

como Mad. Carlota Anselmi, que às graças de que é dotada pela natureza reúne voz sã e 

boa expressão. Houve um dueto dançado por Mr. e Mad. Toussain, e um terceto por Mr. 

Falcaux, Mad. Falcaux, e Mr. Bourdon; e finda a representação recitou em voz alta o Sr. 

Moniz Barreto o elogio que abaixo oferecemos a nossos leitores”  

 

27) 08/11/1826 

Imperio do Brasil: Diario Fluminense. P. 3-4 (435-436 para pesquisa), col. 1-2. Seção 

“Correspondência”. 

“Todos nós somos obrigados a cumprir nossos engajamentos, e não nos é lícito faltar a 

eles sem um forte, plausível e indubitável motivo. A administração do Imperial Teatro 

de S. Pedro de Alcântara comprometeu-se para com o público a certo número de 

representações; e tendo sido tantas e tão repetidas as faltas que tem havido, justo é que 

se faça a cerca disso alguma observação. Qui potest capere capiat. 
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Esta capital está reduzida a ter por único divertimento o teatro, e eu, assim como grande 

número de amadores de Música e Dança, olhamos para os dias de representação como 

para um de alívio ao nosso espírito, e não é sem pesar que frequentemente nos vemos 

privados disso vendo anúncios de estar umas vezes Mme. tal com isto, outras Mr. tal 

com aquilo, outras Mme. tal com isto outro, o que já passa a impertinência. Há quem 

me diga que tais moléstias nas mais das vezes são fictícias ou devidas a desmanchos 

particulares, e quer de uma, quer de outra maneira, não é isso admissível. Os atores são 

homens, que se comprometem a servir o público, e lhe são responsáveis por sua conduta 

teatral; e tanto é isto assim, que há positivas autoridades, a quem eles estão 

essencialmente subordinados, às quais compete o exame de sua conduta, ainda mesmo 

particular, a fim de que dela não venha detrimento ao público, nem este seja iludido. 

Não falta também quem diga que o fito de grande parte da companhia Cantante é ver se 

torna aborrecidos tantas vezes em cena Aureliano in Palmira, e Tancredi, únicos em 

que por ora entra Fasciotti: se assim é, o que não acredito, perdem o seu tempo aqueles 

que pretenderem tornar insulsas peças do grande Rossini, executadas pelo célebre 

Fasciotti, e sua insigne irmã: e se é possível que as moléstias, fictícias ou verdadeiras, 

de outros atores [mencionar isso] nos tragam aqueles sempre à cena. Deus os conserve 

assim per omnia secula seculorum – Um amador. 

 

28) 02/06/1827 

L’indépendant: feuille de commerce, politique et litteraire. Seção “Théatre 

Impérial”. 

“Le reprise du Barbier, et la seconde et troisième représentations d’Anette et Lubin 

avaient attiré au théâtre dimanche et mardi derniers un concours nombreux de 

spectateurs. 

Je n’ose prédire au nouveau ballet une longue existence. Le parterre brésilien goûte peu 

les détails villageois, et les moutons d’Anette n’ont pas trouvé gràce devant lui. Je ne 

dirai donc rien de cette bluette qui nous a été donnée dans un moment de détresse et qui 

probablement ne sera pas représentée souvent.  

Il n’en est pas de même du Barbier de Séville. C’est une bonne fortune pour les 

dilettanti q’un pareil opéra. Cette musique est sans contredit la plus admirable que nous 

puissions entendre sur notre théâtre: son charme dispose à l’indulgence et certes nos 

virtuoses en ont besoin. Majoranini a remplacé Bettali dans le rôle de Figaro. Le public 

a gagné à ce changement. Comme chanteur, Majoranini laisse peu à désirer: sa voix est 



191 
 

belle, encore fraîche, et sa méthode est parfaite. Je l’engage cependant à mettre plus de 

légèreté dans sa manière de chanter. Comme acteur, le rôle de Figaro ne lui convient 

nullement; il y a été lourd, froid, et gauche depuis le commencement jusqu’à la fin. Je 

crois que ces défauts peuvent se corriger, et que plus de confience en lui-même donnera 

à Majoranini plus d’aisance et de gaité. Piaccentini etait enroué et a passé son air de 

premier acte. Le malheur n’est pas gran. Le rôle d’Almaviva, écrit dans les cordes les 

plus élevées d’une voix de tenor est tout-à-fait au-dessus des moyens d’Isotta. Ce mal 

est sans remède, mais s’il n’est pas en son pouvoir de mieux chanter un rôle si difficile, 

il peut au moins le jouer d’une manière plus décente. Il n’est pas supportable dans la 

scéne du soldat ivre, et charge beaucoup trop celle de la leçon de musique. Il est, au 

théâtre, des convenances dont on ne peut pas s’ecarter, et un grand seigneur, même 

déguisé, ne doit jamais ressembler à un héros de taverne. Crespi est convenablement 

placé dans le personage de D. Bazilio: sa voix est plein et sonore et soutient bien um 

morceau d’ensemble. 

Il me reste a parler de Mme. Fasciotti, qui a représenté la pupille de Don Bartholo. 

Voilà véritablement l’Arche Sainte. Mme. Fasciotti a, dit-on, beaucoup mieux chanté. Je 

veux bien le croire: mais je n’occupe de ce qu’elle est et non de ce qu’elle a été: sa voix 

agréable dans le medium manque souvent de justesse dans les tons éleves et est toujours 

dure dans le bas. Sa methode, qui est celle de son frére, est sure, mais se ressent 

beaucoup du temps qui s’est écoulé depuis qu’elle a quitté la terre classique; sa manière 

est vieille et lesornements dont elle surcharge son chant sont solvent de mauvais goût. 

Soutenue par l’influence colossale de son frère., Madame Fasciotti exerce un pouvoir 

absolu sur la direction; tous les rôles brillans lui sont exclusivement reservès, et depuis 

dix mois deux seulement, dont un assez ingrat, ont été abandonnés à Mlle. Zaneti. 

Pourquoi une partialité al injuste, puisque les droits de ces deux prime donne sont les 

mêmes, et que le public seul peut décider entre elles? Parce que Mme. Fasciotti est 

l’objet des préférences et de la protection d’une colerie qui éloigne Mille. Zanetti des 

rôles où elle pourrait se montrer avec avantage; et le public qui voudrait l’entendre plus 

souvent et plus convenablement placée, est victime des menées de cette coterie. 

J’entreprendrai peut-être um jour de prouver à l’administration combien il serait 

agréable aux amateurs et avantageux pour elle de faire chanter alternativement les 

mêmes rôles par des sajets différents. J’attaquerai, je le sais, de vieilles maximes et des 

préjugés anciens, mais si je ne réussis pas à les détruire. 

J’aurai du moins l’honneur de l’avoir entrepris. 
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Puisque je suis en train de signaler des abus, en voici quelques-uns qui me paraissent 

assez crians, et auxquels il est bien facile de remédier. 

Par quelle spèce de mystification, quand il y a au Théâtre deux prime donne, le rôle 

d’Adelina est-il toujour confié à Mlle. Piacentini, qui est fort bien placée dans un rôle 

secondaire, mais qui manque de moyens pour en chanter un aussi fort? Elle s’en est 

chargée par complaisance, je me le rapelle; mais il y a plus que de l’indiscrétion à 

abuser de cette complaisance. Par quelle autre mystification le personage de l’amant 

dans ce même opéra, est-il toujour abandonné à Salvatori qui est un basso cantante, ce 

que les Français apellent basse-taille, tandis qu’il est écrit pour un tenor? Pourquoi en 

est-il de même du rôle si beau et si important d’Aureliano? Il est aussi écrit pour un 

ténor. On doit savoir gré à Salvatori de s’être chargé, avant l’arrivée de la compagnie, 

de deux rôles tellement hors de son emploi; mais enfin tout doit avor un terme. Il résulte 

de cette confusion d’emplois quelque chose d’anti-harmonieux dans l’execution des 

opéras, qui écorche les oreilles les moins exercées. Isotta peut et doit chanter tous les 

rôles de tenor, et l’administration, si elle entend bien ses intêrets, lui fera chanter 

Aureliano, Erneville dans Adelina et Argyro dans Tancredi, et ces trois opéras auront 

um nouvel attrait pour le public. Y.Y. 

 

29) 11/07/1827 

Gazeta do Brasil. P. 3, col. 1. Seção “Teatro”. 

“Temos grande satisfação em comunicar ao público que três pessoas respeitáveis e 

poderosas se acham unidas com o intento de mandarem edificar um Teatro Nacional, 

sendo este rasgo de patriotismo tanto mais digno de louvor quando há também fundadas 

esperanças de se poder dar a primeira récita no próximo dia 4 de abril de 1828. No 

entretanto não deixaremos de instar com o sr. Fernando José de Almeida para que se 

resolva a pagar o muito que deve tanto à companhia italiana como à companhia 

francesa, para não expor esta pobre gente a sofrerem sequestros como sucedeu a semana 

passada. Nós lhe recomendaremos a reforma no SEU teatro, visto que o público se acha 

tão mal servido e anda por aí a gritar, se faça embargo no produto da loteria que se 

acaba de extrair para pagar aos cantores, aos dançarinos, ao cirieiro, etc., etc., etc. Nós 

lhe recomendaremos igualmente a limpeza da parte traseira da casa; a porca com sete 

leitões, que ainda nestes últimos dias tem saído do SEU chiqueiro à passear na Praça da 

Constituição; os capados e os capões, as contas da sua administração, entrando em 

parcela o dote que levou o marido de Maria Teresa Fasciotti, e o que também esta leva, 



193 
 

etc., etc. Ora, com efeito muito bons são os fluminenses, que sofrem quantas mangações 

lhes quer pregar o empresário do teatro! Este pequeno homem, porém grandíssimo 

déspota, é hoje em dia o objeto de desgosto público nesta cidade. Quando todos 

estávamos à espera de ver a representação da excelente ópera de Agnese cujo papel era 

destinado a Md. Zanetti por ser a única dama capaz de bem o desempenhar; acaba o sr. 

Fernando de lho tirar, para brindar com ele a sua mais cara favorita, a presumida e 

fastidiosa Maria Teresa Fasciotti e o capado do irmão! Ora, que viva a súcia dos três... 

masculino – feminino – e neutro! 

Daqui já se pode inferir que Majoranini fará um péssimo benefício, que a excelente 

Agnese do célebre Paër irá à terra, que o público ficará mal servido, que o sr. Fernando 

levará a sua avante, que o capão há de dar três guinchos, e a capada quatro guinchadas; 

e que viva a súcia dos três... masculino – feminino – e neutro! 

O sr. Fernando, se quer ter atenções com o castrado, e pagar finezas à irmã, tenha-as 

muito embora, porém não sacrifique o público! Se não é capaz de dirigir a empresa, 

largue que haverá quem nela queira pegar. Se não pode pagar a quem deve, faça 

bancarrota, e fique muito embora com ar de cavalheiro, porém não sacrifique o público. 

O sr. Fernando, se não fosse tão soberbo e tão orgulhoso, deveria já ter atendido ao 

clamor nacional, porém o SEU teatro está seguro contra o incêndio, e a aposta entre 

dois amigos de que ele há de arder antes do fim de dezembro de 1828 também está feita. 

Estamos certos de que o sr. Fernando não faz caso do quanto se lhe diz: contente com a 

sua favorita e o fiel Eunuco, liquidando e aplicando o produto das loterias como bem 

lhe parece, sem a menor responsabilidade, dirá ao ler as minhas cartas “tomas canceira 

de balde”, mas embora, hei de cumprir minha promessa, e pelo menos às quartas e aos 

sábados não há de o sr. Fernando jantar muito a seu gosto.  

Hoje começarei por apresentar o plano de reforma para a Companhia Italiana e é o 

seguinte:  

 

Para primeiro tenor meio caráter: Isotta 

Prime donne: Md. Zanetti e Md. Barbieri 

Músico: Mll. Caravaglia 

Segunda donna: Mll. J. Piaccentini 

Primi bassi cantante: Majoranini e Crespi 

Bufo cômico: Piaccentini 

 



194 
 

E mandar vir da Itália as vozes que se necessitam e são:  

 

Um primeiro tenor sério 

Um boritone [barítono] 

Uma segunda donna 

 

Com esta reforma na Companhia Italiana, queremos mostrar ao sr. empresário quanto 

vinha a lucrar, ficando o público aliás completamente bem servido.  

Os seis indivíduos que ficam excluídos vencem anualmente 10:280$000 cuja soma com 

os benefícios pode montar a 15:000$, os três que são necessários podem se obter por 

8:000$000 e eis aqui poupados 7:000$000, e o público bem servido. 

Agora vamos ao corpo de baile: [...] 

Eis aqui pois demonstrada a utilidade da reforma, mas enquanto ela não se realiza, será 

mui conveniente que o produto da loteria que se acaba de extrair não vá parar às mãos 

do castrado, devendo ser com preferência aplicado ao pagamento daqueles que levamos 

mencionados, pois que bem o merecem pelo desempenho do seu trabalho. Até sábado” 

O amigo das coisas antigas 

 

30) 29/09/1827 

L’écho de L’amerique Du Sud: Journal Politique, Commercial et Litteraire (RJ). 

P. 4, col 2. Seção “Variedades” (que começa na página 3). 

Jornal em francês. 

Notícia curta que o “diretor do teatro imperial” (“Le directeur du Théâtre Impérial”) irá 

repartir sua numerosa companhia em duas: uma cantará ópera séria, e outra ópera bufa. 

Maria Teresa Fasciotti cantará apenas papeis sérios, Mme Barbieri cantará os dois 

gêneros. Mlle Zanetti cantará apenas óperas bufas ou semi-serias. A senhora Tani vai 

partilhar com Justina Piacentini o “emprego” (emploi) de segunda donna. 

A notícia também anuncia que em 12/10 haverá a ópera La Vestale, de Puccita, onde 

“Fasciotti deve cantar um papel de tenor” (“Fasciotti doit y chanter un rôle de ténor”). 

 

31) 12/10/1827 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de S. Pedro D’Alcantara”. 

Anúncio da representação de A Vestal no dia 18/10, em benefício de João Francisco 

Fasciotti. 
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32) 12/10/1827 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de São Pedro de 

Alcântara”. 

Anúncio da representação de A Vestal no dia 18/10, em benefício de João Francisco 

Fasciotti. 

 

33) 17/10/1827 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 1. Seção “Notícias Particulares”. 

Anúncio de cancelamento do benefício de Fasciotti do dia 18/10 para “outro que se 

anunciará” em função do adoecimento de Maria Thereza Fasciotti. 

 

34) 24/10/1827 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de São Pedro de 

Alcântara”. 

Anúncio do benefício de João Francisco Fasciotti, que transferiu-se do dia 18 para o dia 

27/10, quando se representará a ópera Tancredi. No fim do primeiro ato, a dança Jenni 

ou o matrimônio secreto. “E rematará o Expectaculo com o 2º ato da Peça” (igual o 

Jornal do Commercio abaixo). 

 

35) 24/10/1827 

Jornal do Commercio. P. 3, col. 2. Seção “Imperial Teatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Anúncio do benefício de João Francisco Fasciotti, que transferiu-se do dia 18 para o dia 

27/10, quando se representará a ópera Tancredi. No fim do primeiro ato, a dança Jenni 

ou o matrimônio secreto. “E rematará o Expectaculo com o 2º ato da Peça”. 

 

36) 24/10/1827 

L’écho de L’amerique Du Sud: Journal Politique, Commercial et Litteraire (RJ). 

P. 4, nota de rodapé abaixo da seção “Variedades”. 

Jornal em francês. 

O benefício de M. F. (Franceco) Fasciotti, que havia sido anunciado para dia 18 “do 

corrente”, acontecerá dia 27/10. O espetáculo será Tancredi, ópera séria de Rossini. 

Entre os dois atos se dará Jenny ou o matrimônio secreto, balé-pantomima em dois atos. 
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37) 27/10/1827 

L’écho de L’amerique Du Sud: Journal Politique, Commercial et Litteraire (RJ). 

P. 4, col. 2. Seção “Théatre Impérial”.  

Jornal em francês. 

Mesma notícia da anterior (24/10/1827): O benefício de M. F. (Franceco) Fasciotti, que 

havia sido anunciado para dia 18 “do corrente”, acontecerá hoje, dia 27/10. O 

espetáculo será Tancredi, ópera séria de Rossini. Entre os dois atos se dará Jenny ou o 

Casamento secreto, balé-pantomima em dois atos. 

 

38) 27/10/1827 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de São Pedro de 

Alcântara”. 

Anúncio do benefício de Fasciotti que se realiza no próprio dia 27/10. Ópera Tancredi. 

No fim do primeiro ato, a “dança” Jenny ou o casamento secreto, “terminando com o 2º 

ato da peça”.  

 

39) 31/10/1827 

Gazeta do Brasil. P. 6, col. 2. Seção inexistente. 

“Sábado 10 de novembro no Teatro Italiano a benefício de Fabrício Piaccentini, 

primeiro bufo cômico, se há de dar ao público a representação da nova burleta em um só 

ato, Roberto chefe dos ladrões, na qual hão de cantar Mll. Justina Piaccentini, Fabrício 

Piaccentini, Elisa Piaccentini, Nicola Majoranini, Victor Isotta, Bettali, Marciali e 

Palaji. Parece escusado dizer, nesta ocasião, o quanto se torna merecedor da justa 

benevolência aquele que serve a dissipar nossas melancolias.  

Sábado foi o benefício de João Francisco Fasciotti, o qual desempenhou perfeitamente o 

seu papel de Tancredi, enquanto, porém, Madame Fasciotti e Mll. Tani parece que nesta 

ocasião nos devem ficar muito agradecidas por termos a indulgência de não falar delas. 

O baile de Jenny não foi mal executado, bem que se fizesse sensível uma grande falta 

no corpo de baile, que na verdade se vai tornando ridículo. Mll. Cheza tem 

desempenhado superiormente o seu papel de Jenny, e por nossa parte lhe agradecemos 

muito o ter-se deixado de levar guinchos, pois que isto pertence de propriedade a certa 

cantora, Md. Toussaint dançou nesta noite com grande perfeição rivalizando com Md. 

Dargé. O concurso foi bastante e é de presumir que o sr. Fasciotti se tenha recolhido à 

sua casa mais satisfeito do que os espectadores”. 
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40) 07/11/1827 

L’écho de L’amerique Du Sud: Journal Politique, Commercial et Litteraire (RJ). 

P. 3, col. 2. Seção inexistente. 

Notícia de um concerto vocal da companhia italiana (disponibilizada pelo coronel 

“Fernando d’Almeida”) no hotel do marquês de Gabriac. “La société était nombreuse et 

des mieux choisies”. Elogios à noite, da qual participaram MM. Fasciotti, Majoranini, 

Isotta, Salvatori e Mme Barbieri. Foram cantados o duo do segundo ato de A italiana em 

Algeri, o terceto de A Gazza Ladra e de Ricardo e Zoraide. 

Notícia também de enorme deflação em Buenos Aires, causando falência (“fait faillite”) 

de um milhão e meio de “piastres en papier” a M. (Pablo) Rosquellas. 

 

41) 15/10/1828 

Jornal do Commercio. P. 1, col. 1 e 2. Seção “Miscellanea”. 

Comentário sobre a noite do “aniversário do nascimento de S.M.I e da Sua gloriosa 

aclamação”, quando Fasciotti cantou Aureliano em Palmira. D. Pedro chegou 

pontualmente às 19:30h com sua família e oficiais da casa.  

“A peça de Aureliano em Palmira, cujo 1º ato só se representou, seria talvez espetáculo 

conhecido demais para uma tal festividade, porém não havia melhor escolha a fazer, 

visto a majestade do assunto, e encantos da voz de Fasciotti sempre nova, sempre 

ouvida com requintada frase pela sua pureza e excelência de método”. 

 

42) 14/02/1829 

Jornal do Commercio. P. 1, col. 1 e 2. Seção “Correspondências”. 

Coluna sobre a convenção da companhia portuguesa. Crítica à dita “benignidade” de 

Fernando José de Almeida, que brigou com Victor Porfílio de Borja, acabando por 

dispersar a Companhia Nacional e “admitir uma italiana, e jurar ele publicamente que 

jamais a haveria, só por não admitir Victor: e agora porque aquele vai progredindo nas 

assinaturas do novo teatro, não só lhe tira os assinantes como manda vir Companhia a 

todo o preço, para lhe tolher os braços: ora aqui só encontro espírito de inveja e 

vingança, e não benignidade”. 

A coluna também comenta sobre benefícios, e noticia que “o empresário comprou um 

benefício por exemplo a Fasciotti por 400$000 (dizem) ou outro qualquer dá-o ao 

público em nome do vendedor aqui se há é esperteza, mas não benignidade”.  
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Noticia também que Fernando de Almeida devia mais de um ano a Isotta, que pediu 

dinheiro emprestado para levar sua mulher para a serra para ver se melhorava de saúde e 

foi negado. 

Piacentini e Majoranini “por um temporal faltaram à sua obrigação, foram repreendidos 

e castigados pela autoridade competente, e apesar de ser um dos que mais interesse dão 

ao teatro, o benigno empresário exigiu e recebeu (apesar de ter havido representação tal, 

ou qual) a multa estipulada”.  

 

43) 13/10/1829 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 1. Seção “Escravos fugidos”. 

Notícia da fuga de um escravo de Francisco Fasciotti no dia 25/06, na Barra da Tijuca. 

 

44) 11/05/1835 

Annaes do Parlamento Brasileiro (RJ). P. 55, col. 2. Seção “Expediente”. 

“Do mesmo (do ministro da justiça), enviando com a copia da escritura do contrato 

celebrado com o músico João Francisco Fasciotti, que pede sua jubilação, um ofício do 

monsenhor inspetor da capela imperial sobre o mesmo objeto – Tem o mesmo destino”.  

 

45) 12/05/1835 

Jornal do Commercio. P. 1, col. 2. Seção “Rio de Janeiro – Assembleia Geral 

Legislativa”. 

“Outro do mesmo ministro (da Justiça) enviando o requerimento de João Francisco 

Fasciotti, músico da Imperial Capela, em que solicita a sua jubilação, em consequência 

de findar-se em dezembro do ano passado o tempo do seu engajamento: à mesma 

comissão”. 

 

46) 04/02/1836 

Jornal do Commercio. P. 4, col 2. Seção “Anúncios” (que começa na página 3). 

Notícia da fuga de um escravo de João Francisco Fasciotti, “moleque pedreiro de nome 

Izidoro, nação Cabinda, idade 18 para 19 anos”, cujo retorno a Fasciotti será dada “boa 

gratificação”. 

 

47) 24/02/1837 

Jornal do Commercio. P. 4, col 1. Seção “Anúncios”. 
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“João Francisco Fasciotti faz público que vende a sua fazenda sita na barra da Tijuca, 

em terras aforadas ao Exm. Visconde d’Asseca, com as benfeitorias seguintes:” 

(descrição das características da casa e da fazenda). “Também venderá alguns escravos 

e animais. Quem a dita pretender procura na Travessa do Príncipe, rua do Catete, n. 18, 

que lá achará com quem tratar. Adverte mais que a dita fazenda pode trabalhar com 40 a 

50 escravos”. 

 

48) 11/10/1837 

Jornal do Commercio. P. 2, col. 3. Seção: “Teatro Constitucional Fluminense”.  

Anúncio de uma série de apresentações no dia 16/10/1837 (segunda-feira), em benefício 

da Sociedade Beneficência Musical. Na “Primeira parte”, Fasciotti canta “Aria do 

Tancredi de Rossini”. Na “Segunda parte”, Fasciotti fará dueto de Tancredi de Rossini 

com Gabriel Fernandes. 

 

49) 13/10/1837 

Jornal do Commercio. P. 3, col. 1. Seção “Teatro Constitucional Fluminense” (que 

começa na página 2). 

“Segunda-feira, 16 de outubro de 1837. A grande academia de música vocal e 

instrumental, em benefício da sociedade Beneficência Musical, dará o seguinte: 

Primeira parte 

[...] 

4. Dueto de Bianca e Falliero de Rossini por Elisa Piaccentini e Candido Ignacio da 

Silva. 

5. Variações de clarineta, por João Bartholomeu Klier 

6. Aria do Tancredi de Rossini, por João Francesco Fasciotti 

7. Introdução da Semiramis de Rossini, por Elisa Piaccentini, Candido Ignacio, Reis 

Pereira e coros. 

 

Segunda parte 

[...] 

4. Dueto do Tancredi de Rossini, por João Francesco Fasciotti e Gabriel Fernandes 

[...] 

Os bilhetes acham-se à venda em casa do sócio Candido Ignacio da Silva, rua da 

Alfândega, nº 50”. 
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50) 18/10/1837 

Jornal dos Debates: Políticos e Litterarios (1837-1838). P. 3, col. 1-2. Seção 

“Primeira parte do programa” (começa na página 2, col. 4). 

Análise grande de Fasciotti cantando aria de Tancredi. O jornal o aborda como 

novidade: “A ária de Tancredi cantada pelo Sr. Fasciotti foi um triunfo completo e a 

prova evidente de que o público é um grande amador de música e capaz de apreciar o 

que é belo. A voz do Sr. Fasciotti foi para nós momento precioso; ela avivou as páginas 

de nossa imaginação e de nosso coração; um passado palpitante de juventude e de 

sonhos esperançosos na pátria e outro longe dele, turbilhão contínuo de entusiasmo e de 

delírio: Catalani, Pasta, Malibran, Grisi, se apresentaram despertadas pela voz do 

bergamasco compatriota de Donizetti e de Rubini, que no Scala e em San Carlo fizera as 

delícias dos milaneses e napolitanos. O Sr. Fasciotti remoça todas as vezes que se 

apresenta em público e o público o aplaude como o bem-vindo em hora desejada: sua 

voz é como a penugem que a rôla destaca do seu seio, em seus amores, como esse globo 

de arminho que sobe, sobe delirante pelo espaço, vagueando ao capricho de um vento 

perfumado... O Sr. Fasciotti é um homem desconhecido no Brasil; aqueles que forem à 

Europa saberão quem ele é!” 

 

51) 13/10/1840 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 2. Seção “Anuncios”. 

Falecimento de João Francesco Fasciotti. 

“Maria Thereza Fasciotti, não sabendo o nome e morada das pessoas da amizade de seu 

falecido irmão João Francisco Fasciotti para se dirigir por carta a cada um em particular, 

roga aos mesmos Srs. o obséquio de se acharem hoje 15 do corrente na igreja dos 

religiosos de Santo Antonio, aonde o mesmo vai ser sepultado, afim de honrarem com a 

sua assistência este ato de religião e caridade”. 
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Maria Teresa Fasciotti 

 

1) 22/11/1821 

Diário do Rio de Janeiro. P. 7; col única. Seção “Notícias particulares”. 

“Vendo Fabrício Piaccentini no Diario Nº 16, de 20 de novembro do corrente ano, a 

satisfação de agradecimento que faz Maria Teresa Facioti, João dos Reis Pereira, e 

Antonio Porto, ao público: é de sua obrigação mostrar ao mesmo público desta cidade, o 

insulto de que o criminaram, sem que verdadeiramente houvesse algum motivo a 

semelhante questão; culpam-no, que o dinheiro atirado ao tabolado, a pateada, e 

aplauso, que houve nesta mesma noite (18 de novembro) fosse ele o autor de 

semelhante coisa; e sucedendo o contrário foi ocasionado por Maria Teresa Facioti e seu 

irmão João Facioti, por intriga que fizeram em quererem cortar a Peça de Música que 

deveria ser executada por Miguel Vaccani e Fabricio Piaccentini. O público jamais 

deixará de conhecer semelhante injustiça e não lhe será desconhecida a intriga que se 

costuma usar sobre a cena; deixa somente ao mesmo público o fazer-lhe a costumada 

justiça, como beneméritos juízes de seus deveres: nada mais o faz inserir nesta mesma 

folha esta notícia, senão mostrar ao mesmo público a realidade e verdade do fato 

acontecido (na noite de 18 do corrente) para abater a soberba dos intrigantes. Nunca 

descaiu da estimação pública, fará sempre mil esforços para lhe agradar; mostrando da 

sua parte a gratidão que lhe consagra, e o acolhimento e proteção que costuma receber 

deste ilustre e benemérito público. (Assig.) Fabricio Piaccentini. Reconhecido pelo 

Tabelião José Pires Garcia”. 

 

2) 24/11/1821 

Diário do Rio de Janeiro. P. 6; col única. Seção inexistente. 

Intriga exposta entre Maria Teresa Fasciotti, João dos Reis Pereira e Antonio Porto 

(“reconhecidos pelo tabelião Joaquim José de Castro”) em relação a “procedimentos 

antissociais, e impolíticas que com eles tem praticado Fabricio Piaccentini”. Segundo o 

cronista, o próprio Piaccentini se incrimina ao tentar justificar-se no dia 22/11/1821. 

E ainda: “se os acima referidos [M.T. Fasciotti, João dos Reis Pereira e Antonio Porto] 

quisessem lançar contas mais negras sobre o quadro da condução do referido 
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Piaccentini, traziam à luz as maquinações por ele urdidas contra Miguel Vaccani, que 

para o conter o obrigou a assinar termo”. 

 

3) 22/08/1822 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 1. Seção “Theatro de S. João – Aviso aos Srs. 

assinantes e ao Respeitável Público”. 

“A companhia italiana novamente organizada debaixo da direção de Maria Teresa 

Facioti, Paulo Rosquellas, Miguel Vaccani, e Nicola Majoranini; no fim do corrente 

mês de agosto, principiará as suas representações, abrindo o teatro com a bem aceita 

ópera, que tem por título a Italiana em Argel, produção do bem acreditado Rossini, na 

mesma ópera se meterão novamente diversas peças de música da escolha da mesma 

direção, que espera agradarão ao público, assim como continuarão a ensaiar outras 

diversas óperas com os atores novos que estão ligados à mesma Sociedade. Assina-se 

para camarotes e plateias em casa do sócio Paulo Rosquellas na Praça da Constituição 

nº 14”. 

 

4) 30/08/1822 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 2. Seção “Teatro de S. João”. 

“A Sociedade da Companhia Italiana participa novamente ao respeitável público que 

sábado, 31 do presente mês de agosto, dá princípio às suas representações com a ópera 

intitulada a Italiana em Argel, e a Sociedade lançou mão de novas peças de música do 

mesmo Rossini, que espera agradecerão aos benignos espectadores.  

Personagens: 

Maria Teresa Fasciotti, Paulo Rosquellas, Isabel Ricciolini, Miguel Vaccani, Antonia 

Borges, Nicola Majoranini e João dos Reis Pereira”. 

 

5) 22/01/1823 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro de S. Joam”. 

Anúncio de espetáculo Henrique Traslow ou Fredrico segundo, rei da Prússia, em 

comemoração ao natalício da imperatriz. No fim do primeiro ato, cantam um dueto 

Maria Teresa Fasciotti e Paulo Rosquellas; no fim do segundo ato, terceto de Maria 

Teresa Fasciotti, Paulo Rosquellas e Miguel Vaccani.  

 

6) 23/01/1826 
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Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 3, col. 1. Seção inexistente. 

“Neste dia destinado para a primeira representação no teatro, se representou – Tancredi 

– e não cabe à nossa pena descrever a magnificência deste edifício, que, iluminado com 

perto de 1000 luzes, guarnecidos seus camarotes de senhoras elegantemente adressadas; 

a riqueza de sua arquitetura, sobretudo da Imperial Tribuna, apresentava um todo além 

de toda a expressão, havendo na construção deste magnífico edifício desempenhado o 

coronel Fernando José de Almeida, proprietário dele, a confiança de S. M. o Imperador, 

e a expectação pública; pois que com seus trabalhos, o bom gosto deu à Corte do 

Império um teatro, igual senão superior aos primeiros da Europa.  

Facioti fez a parte de Tancredi, e sua irmã de primeira Dama, e sobre a maneira por que 

desempenharam seus caracteres nada diremos para não tornarmos a repetir o que tantas 

vezes temos dito, fazendo-se dignos de não menos elogio Majoranini, e Salvatori, assim 

como Mad. Carlota Anselmi, que às graças de que é dotada pela natureza reúne voz sã e 

boa expressão. Houve um dueto dançado por Mr. e Mad. Toussain, e um terceto por Mr. 

Falcaux, Mad. Falcaux, e Mr. Bourdon; e finda a representação recitou em voz alta o Sr. 

Moniz Barreto o elogio que abaixo oferecemos a nossos leitores”  

 

7) 28/04/1827 

L’INDEPENDANT, Feuille de Commerce, Politique et Litteraire. P. 4; col. 1. Seção 

“Teatro Imperial” (que começa na página 3) 

Jornal em francês. 

Análise grande de Isotta (que “um dia se igualará a Rosquellas”), principalmente, mas 

cita Fabricio e Justina Piaccentini e Maria Teresa Fasciotti. 

 

8) 25/07/1827 

L’echo de l’Americhe du Sud: journal politique, commercial et littéraire. P. 4, col. 

2. Seção “Théâtre Imperial” (que começa na página 3). 

“Le Barbier de Séville accompagnait cette première représentation. Majoranini a bien 

chanté le rôle de Figaro qui, cependant, ne me paraît pas convenir à sa voix.  

Quant à Mme. Maria-Thereza Fasciotti, elle change entièrement la musique du divin 

maestro. Rien d’aussi pitoyable que la manière dont elle dénature le cavatine una voce 

poco fà, le duetto avec Figaro: dunque io sono la fortunata, et en général toute cette 

admirable partition. Pas un des changements qu’elle trouve convenable de faire n’est 

heureux: tous ses ornemens sont vieux et de mauvais goût. C’est un veritable assassinat 
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musical! Si ses moyens ne lui permettent pas de chanter la musique de Rossini telle 

qu’elle est écrite, qu’elle renonce au rôle de Rosina, et l’on trouvera qui puisse le 

chanter. Je ne veux rien dire de la manière dont elle exécute même sa propre musique; 

je laisse à mon confrère de la Gazette à le faire en langue portuguaise”. 

Em seguida, uma análise da atuação de Barbieri e da administração do teatro. 

A coluna termina com o anúncio da apresentação seguinte, em 27/07/1827, a ópera 

Agnese, de Paër, em benefício de Majoranini. “Mlle Zanetti est chargée du rôle 

principal, et c’est là que nous prétendons la juger définitivement. Majoranini jouera le 

rôle du pére dans lequel il a obtenu de grand succès, même à Bologne (Ceci est une 

bonne recommandation)”. 

 

9) 03/11/1827 

L’écho de L’amerique Du Sud: Journal Politique, Commercial et Litteraire (RJ). 

P. 4, col 1 e 2. Seção “Théatre Impérial”. 

Análise grande de Mme Barbieri. Há muita rivalidade entre Maria Teresa Fasciotti e 

Mme Barbieri, a qual a divisão da companhia italiana (em óperas sérias e óperas bufas) 

parece ter amenizado. Menciona um dueto com Isotta, onde Mme Barbieri é elogiada e 

Isotta é criticado (“funesta influência da voz dura e usada de Isotta”). Menciona também 

dueto com Piaccentini, Ai caprici della sorte, o único onde Mme Barbieri não estaria 

tão bem. Crítica a Isotta em Languir per una bella. Neste dia, 03/11, é o benefício de 

Salvador Salvatori. 

 

10) 03/11/1827 

Gazeta do Brasil. P. 6, col. 2. Seção inexistente. 

“14ª récita da Italiana em Argel 

[...] [sobre Barbieri] 

Preciso é tributar igualmente justo louvor a Mll. Justina, a Majoranini e ao 

incomparável Caimacan. 

Parece que a saúde de Isotta se vai restabelecendo, e sabemos que Md. Zanetti está 

muito melhor, e poderá talvez cantar daqui a 15 dias ou 3 semanas. Os curiosos de boa 

música esperam ansiosos por a excelente Agnese. 

O divertimento anunciado para a quarta-feira não pôde ir à cena porque, segundo 

consta, Md. Fasciotti apanhou um tremendíssimo resfriado na noite de terça-feira, na 

ocasião em que Madame Barbieri entoava o Cara per te”. 
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11) 07/11/1827 

L’écho de L’amerique Du Sud: Journal Politique, Commercial et Litteraire (RJ). 

P. 3, col. 2. Seção inexistente. 

Notícia de um concerto vocal da companhia italiana (disponibilizada pelo coronel 

“Fernando d’Almeida”) no hotel do marquês de Gabriac. “La société était nombreuse et 

des mieux choisies”. Elogios à noite, da qual participaram MM. Fasciotti, Majoranini, 

Isotta, Salvatori e Mme Barbieri. Foram cantados o duo do segundo ato de A italiana em 

Algeri, o terceto de A Gazza Ladra e de Ricardo e Zoraide. 

Notícia também de enorme deflação em Buenos Aires, causando falência (“fait faillite”) 

de um milhão e meio de “piastres en papier” a M. (Pablo) Rosquellas. 

 

12) 02/01/1828 

L’écho de L’amerique Du Sud: Journal Politique, Commercial et Litteraire. P. 4, 

col. 1-2. Seção “Théâtre Impérial”. 

Encenação de Agnese, de Paër. Elogio à Mme. Barbieri, Majoranini, Fabricio e Justina 

Piaccentini: “De reste [para além de Mme. Barbieri], la pièce est parfaitement bien 

montée, et a été jouée avec un rare ensemble. Majoranini est horriblemant beau dans le 

rôle de Don Uberto, e le chante d’une manière admirable. Don Pascoale-Piaccentini est 

toujour le même, c’est-à-dire impayable, et il est impossible d’être plus amable que 

Mlle Justina dans le rôle de la soubrette. Elle a chanté sa cavatine du second acte avec 

une sûreté de méthode, une flexibilité, un brio qui lui ont mérité de nombreux 

applaudissemens. 

Sobre Teresa Fasciotti em Cenerentola, alguns parágrafos depois: “Jeudi, Cenerentola a 

été chantée dans le desert: Mme. Fasciotti a reçu au rondeau final des applaudissemens 

bien mérités, mais la manière tout-à-fait medíocre dont elle chante le reste de la pièce 

fait payer bien cher aux amateurs le plaisir que leur cause ce morceau. Mme. Fasciotti 

se fait plus de tort qu’elle ne pense en s’obstinant à jouer des rôles comme ceux de 

Rosina ou Cenerentola, pour lesquels sa voix forte, sonore et éclatante manque de cette 

suavité et surtout de cette flexibilité indispensables pour bien chanter l’opéra buffa. 

Quelle différence entre Rosina et Zenobia! Mme. Fasciotti devrait se consacrer 

exclusivement à l’opéra seria. Les rôles qui demandent un grand déploiement de 

moyens et une tenue noble et tragique sont absolument les seuls qui lui conviennent”. 
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13) 28/06/1828 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de São Pedro de 

Alcântara”. 

Anúncio da transferência do benefício de Maria Tereza Fasciotti para sábado dia 

05/07/1828 e da noite de gala em 29/06/1828, quando se representará a ópera Agnese. 

No fim do primeiro ato, a dança Os Simples. “Terminará o espetáculo com o 2º ato da 

peça”.  

 

14) 12/07/1828 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de São Pedro de 

Alcântara”. 

Anúncio do benefício de Maria Teresa Fasciotti no mesmo dia (12/07/1828). Se 

representará a ópera Othello, de Rossini. No fim do primeiro ato “haverá uma das 

melhores danças, que os cartazes anunciarão, e rematará o espetáculo com o terceiro ato 

da peça”. 

 

15) 1828 

O Espelho Diamantino: Periódico de Politica, Litteratura e Bellas Artes, Theatro e 

Modas dedicado às Senhoras Brasileiras (RJ). P. 20 (da Hemeroteca, do periódico é 

173), col única. Seção “Cartas sobre o teatro” (Lettres sur le Theatre) (que começa na 

página 18). 

Seção em francês. 

Crítica (análise grande) de Teresa Fasciotti, colocada como rival inferior de “Mme 

Barbieri” e como “aluna de seu irmão” (“elève de son frère”), “o cantor mais distinto 

que jamais ouvimos no Rio de Janeiro” (“le chanteur le plus distingue que nous ayons 

jamais entendu a Rio de Janeiro”). Crítica aos graves de Teresa Fasciotti, e como atriz 

lhe falta “nobreza” (“noblesse”). 

 

16) 21/02/1829 

Jornal do Commercio. P. 1, col 1 e 2. Seção inexistente. 

Análise de “novos recrutas da Companhia Italiana” (“Madama Scheroni”, Augustinho 

Miró e Luiz Foreti) e elogios a duetos entre Teresa Fasciotti e “Madama Scheroni” 

(non, Mathilde, non morrai) e Teresa Fasciotti e Majoranini. 
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Último parágrafo: “Em suma, a peça agradou. Os atores antigos e novos, e aqui 

Majoranini e Madame Fasciotti merecem um particular elogio, se esmeravam para 

divertir o público. Este não se mostrou ingrato, o empresário não poupou nada para o 

aparato dos vestidos e da cena, e desta forma o ano teatral se fechará do modo mais 

agradável para todos”. 

 

17) 13/10/1840 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 2. Seção “Anuncios”. 

Falecimento de João Francesco Fasciotti. 

“Maria Thereza Fasciotti, não sabendo o nome e morada das pessoas da amizade de seu 

falecido irmão João Francisco Fasciotti para se dirigir por carta a cada um em particular, 

roga aos mesmos Srs. o obséquio de se acharem hoje 15 do corrente na igreja dos 

religiosos de Santo Antonio, aonde o mesmo vai ser sepultado, afim de honrarem com a 

sua assistência este ato de religião e caridade”. 

 

18) 02/06/1842 

Jornal do Commercio. P. 1, col. 2. Seção “Exterior”. 

“Chegou companhia nova para o teatro de S. Carlos, que se compõe de duas primeiras 

damas, Perelli e Boldrini; de outra dama, Fasciotti; de dois baixos, Constantini e Galli; e 

de um tenor que está prestes a chegar”. 

 

19) 21/08/1843 

Sentinella da Monarchia. P. 2, col. 3. Seção “Travessuras teatrais de José Pequeno”. 

O artigo trata da celebração de datas comemorativas no teatro. Menciona a coroação de 

D. Pedro II em 1841, quando o empresário do Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara, 

sem recursos, foi “arrancar à lavoura, a que há 10 anos estava dedicado, o Sr. Pascoal 

Tani” e montou uma ópera, “agora que a corte abunda em abalisados cantores” e 

recursos, basta convocar “as sras. Fasciotti, Lemos e Ricciolini, os srs. Majoranini, 

Rico, Ribas e José Cândido”. 

 

20) 27/08/1843 

Jornal do Commercio. P. 3, col. 4. Seção “Jornal do Commercio”. 
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Coluna sobre o segundo concerto de Maria Teresa Fasciotti e “Sr. Bassini”, que 

aconteceu em 25/08/1843 no Teatro São Pedro de Alcantara, com a presença de D. 

Pedro II. 

No final da coluna, pedido de organização de uma companhia italiana: “Não 

terminaremos este pequeno tributo ao verdadeiro talento sem levantarmos mais uma vez 

a voz para reclamar a organização de uma pequena companhia italiana. A coisa é tão 

fácil! O pessoal aqui já existe: Fasciotti, Ribas, Majoranini, Ricco, Toselli, Lemos, Jose 

Candido, etc... e para dar vida ou harmonizar estas forças dispersas, a atividade e grande 

talento do nosso Francisco Manoel. O que falta pois? O público? Mas a experiência 

acaba de demonstrar que há na população da corte sede de música; e muito maior ainda 

seria a afluência se, em vez de uma academia, com peças soltas, tivéssemos uma opera 

seguida...” 

 

21) 01/09/1843 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 2. Seção “Comunicado – Teatro de São Pedro de 

Alcântara”. 

Anúncio da representação de Alfageme, com o sr. Buccini, a “Sra. Fasciotti” e o sr. 

Ribas. 

“A Sra. Fasciotti é moça e não tem nada de feia...”. 

“Somos da mesma opinião do Jornal do Commercio, acerca da organização de uma 

pequena companhia italiana. É verdade, o pessoal existe aqui; e já não é pequena 

vantagem a existência nesta corte das personagens que podem formar uma companhia; 

pois qualquer que se mandasse escriturar na Europa viria por muito mais dinheiro do 

que poderá custar a formação destas forças aqui dispersas”. 

 

22) 13/11/1843 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 4. Seção “Teatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Benefício de José Candido da Silva em 14/11/1843. “A orquestra executará uma bela 

sinfonia, depois da qual se representará o novo drama em 3 atos A cega ciumenta”, cujo 

papel principal será de Ludovina Soares da Costa. “Os intervalos dos atos serão 

preenchidos por agradáveis peças de música”. A Sra. Teresa Fasciotti e o Sr. Ribas 

cantarão o dueto Elixir d’amor.  

 

23) 14/11/1843 
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Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 2. Seção “Teatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Semelhante ao anterior: benefício de José Candido da Silva em 14/11/1843. “A 

orquestra executará uma bela sinfonia, depois da qual se representará o novo drama em 

3 atos A cega ciumenta”, cujo papel principal será de Ludovina Soares da Costa. “Os 

intervalos dos atos serão preenchidos por agradáveis peças de música”. A Sra. Teresa 

Fasciotti e o Sr. Ribas cantarão a caráter o dueto Elixir d’amor.  

 

24) 25/01/1844 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 4. Seção “Teatro de S. Pedro de Alcantara”. 

“Companhia italiana – sexta-feira 26 de janeiro de 1844 – 4ª récita da ópera Norma. No 

intervalo do 1º ao 2º ato, a companhia de baile executará o 3º ato da dança – A rosa 

encantada – que finaliza com a Dança do chinês”. 

No benefício da cantora Margarida Lemos, em 06/02/1844, cantarão a Sra. Fasciotti, 

Clara Ricciolini, Sr. Ribas, Carlo Ricco, José Candido da Silva e a própria Margarida 

Lemos. Drama em 3 atos Há 16 anos ou os incendiários. No fim do 1º ato, dueto de 

Teresa Fasciotti e Margarida Lemos, As prisões d’Edimbuorg; no fim do 2º ato, “solo 

espanhol” de Clara Ricciolini. No fim do drama, dueto de José Candido e Margarida 

Lemos. “Terminará o espetáculo com o grande quarteto executado pela Sra. Fasciotti, 

Ribas, Carlos Ricco e a beneficiada: Bianca e Faliero”. 

 

25) 29/01/1844 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 2. Seção “Teatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Semelhante ao anterior a partir daqui. No benefício da cantora Margarida Lemos, em 

06/02/1844, cantarão a Sra. Fasciotti, Clara Ricciolini, Sr. Ribas, Carlo Ricco, José 

Candido da Silva e a própria Margarida Lemos. Drama em 3 atos Há 16 anos ou os 

incendiários. No fim do 1º ato, dueto de Teresa Fasciotti e Margarida Lemos, As prisões 

d’Edimbuorg; no fim do 2º ato, “solo espanhol” de Clara Ricciolini. No fim do drama, 

dueto de José Candido e Margarida Lemos. “Terminará o espetáculo com o grande 

quarteto executado pela Sra. Fasciotti, Ribas, Carlos Ricco e a beneficiada: Bianca e 

Faliero”. 

 

26) 30/01/1844 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 4. Seção “Teatro de S. Pedro de Alcantara”. 
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Semelhante aos anteriores a partir daqui. No benefício da cantora Margarida Lemos, em 

06/02/1844, cantarão a Sra. Fasciotti, Clara Ricciolini, Sr. Ribas, Carlo Ricco, José 

Candido da Silva e a própria Margarida Lemos. Drama em 3 atos Há 16 anos ou os 

incendiários. No fim do 1º ato, dueto de Teresa Fasciotti e Margarida Lemos, As prisões 

d’Edimbuorg; no fim do 2º ato, “solo espanhol” de Clara Ricciolini. No fim do drama, 

dueto de José Candido e Margarida Lemos. “Terminará o espetáculo com o grande 

quarteto executado pela Sra. Fasciotti, Ribas, Carlos Ricco e a beneficiada: Bianca e 

Faliero”. 

 

27) 01/02/1844 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 4. Seção “Teatro de S. Pedro de Alcantara”. 

“Companhia italiana – 6ª recita da ópera Norma, do maestro Bellini. No intervalo do 1º 

ao 2º ato, a companhia de baile executará o 2º ato da dança A rosa encantada, Grande 

dançado das ninfas. Terceto pelos srs. Yorck, Farina e Clara Ricciolini. 

Semelhante aos anteriores a partir daqui. No benefício da cantora Margarida Lemos, em 

06/02/1844, cantarão a Sra. Fasciotti, Clara Ricciolini, Sr. Ribas, Carlo Ricco, José 

Candido da Silva e a própria Margarida Lemos. Drama em 3 atos Há 16 anos ou os 

incendiários. No fim do 1º ato, dueto de Teresa Fasciotti e Margarida Lemos, As prisões 

d’Edimbuorg; no fim do 2º ato, “solo espanhol” de Clara Ricciolini. No fim do drama, 

dueto de José Candido e Margarida Lemos. “Terminará o espetáculo com o grande 

quarteto executado pela Sra. Fasciotti, Ribas, Carlos Ricco e a beneficiada: Bianca e 

Faliero”. 

 

28) 03/02/1844 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 2. Seção “Pessoas despachadas” 

Notícia de partida: “Bahia por Pernambuco – João Maria Fasciotti e sua filha Teresa 

Fasciotti, italianos”. 
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Nicola Majoranini 

 

1) 22/08/1822 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 1. Seção “Theatro de S. João – Aviso aos Srs. 

assinantes e ao Respeitável Público”. 

“A companhia italiana novamente organizada debaixo da direção de Maria Teresa 

Facioti, Paulo Rosquellas, Miguel Vaccani, e Nicola Majoranini; no fim do corrente 

mês de agosto, principiará as suas representações, abrindo o teatro com a bem aceita 

ópera que tem por título a Italiana em Argel, produção do bem acreditado Rossini, na 

mesma ópera se meterão novamente diversas peças de música da escolha da mesma 

direção, que espera agradarão ao público, assim como continuarão a ensaiar outras 

diversas óperas com os atores novos que estão ligados à mesma Sociedade. Assina-se 

para camarotes e plateias em casa do sócio Paulo Rosquellas na Praça da Constituição 

nº 14”. 

 

2) 30/08/1822 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 2. Seção “Teatro de S. João”. 

“A Sociedade da Companhia Italiana participa novamente ao respeitável público que 

sábado, 31 do presente mês de agosto, dá princípio às suas representações com a ópera 

intitulada a Italiana em Argel, e a Sociedade lançou mão de novas peças de música do 

mesmo Rossini, que espera agradecerão aos benignos espectadores.  

Personagens: 

Maria Teresa Fasciotti, Paulo Rosquellas, Isabel Ricciolini, Miguel Vaccani, Antonia 

Borges, Nicola Majoranini e João dos Reis Pereira”. 

 

3) 03/12/1824 

O Spectador Brasileiro. P. 6, col 2. Seção “Notícia – Academia dividida em duas 

partes”. 

Chamada de Sinfonia com lista do elenco: 

“1ª Parte 

Sinfonia 

Introdução, por Candido Ignacio da Silva, e coros. 
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Cavatina, por Justina Piacentini 

Aria, por Salvator Salvatori, e coros. 

Duetto, por Justina Piacentini e Candido Ignacio 

Aria, por João Francisco Fasciotti, e Coros. 

Quinteto, por Fasciotti, Candido, Majoranini, Salvatori, e Fabricio Piacentini” 

 

2ª parte 

Sinfonia 

Aria, por Candido Ignacio da Silva 

Aria, por Justina Piacentini 

Duetto, por Majoranini e Salvatori 

Cavatina, por João Francisco Fasciotti 

Tercetto, por Justina Piacentini, Majoranini e Salvatori” 

 

4) 26/03/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 4 (270 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara”. 

“A assinatura é por 4 meses, que devem ter princípio no dia 4 de abril, e findar em 4 de 

agosto do corrente ano. Os preços dos 4 meses são: camarotes da 1ª ordem, 64$000 réis 

cada um; da 2ª ordem, 48$000 réis; cadeiras 16$000 réis por todo o tempo de assinatura.  

Dias de Academia 

Abril nos dias: 4, 10, 17, 24, 25 

Maio nos dias: 1, 8, 13, 15, 23, 29 

Junho nos dias: 5, 13, 19, 26, 29 

Julho nos dias: 3, 10, 17, 24, 31 

Além destes, o dia da abertura da Assembleia Geral, e outro qualquer, que por algum 

regozijo público seja dia de Grande Gala. 

Cantores: 

João Francisco Fasciotti 

Justina Piaccentini   Sopranos 

Carlota Anselmi 

Candido Ignacio   Tenor 

Nicolau Majoranini 

Salvator Salvatori   Baixos 



213 
 

Fabricio Piaccentini 

O Administrador Manoel José da Fonseca é que recebe as assinaturas do dia 27 do 

corrente em diante que devem ser pagas adiantadas na forma do costume” 

 

5) 02/04/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Theatro” 

“Academia dividida em duas partes 

Primeira parte 

Sinfonia 

Introdução por Candido, Salvatori e Coros 

Duetto por Piaccentini, e Majoranini,  

Duetto por Salvatori e Candido 

Cavatina por Fasciotti, Candido, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini, e coros 

 

Segunda parte 

Sinfonia 

Duetto por Majoranini, e Salvatori. 

Duetto por Candido e Majoranini 

Duetto por Piaccentini e Salvatori 

Final por Fasciotti e Coros 

Os lugares da plateia são a 960 réis”  

 

6) 09/04/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 02 (309 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 10/04/1825. Transcrição: 

 

“Academia dividida em duas partes 

Primeira parte 

Sinfonia 

Introdução por Fasciotti, Justina e Coros 

Aria por Candido Ignacio 

Duetto por Majoranini e Salvatori 

Aria por Carlota Anselmi 
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Final por Justina, Candido, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini e Coros. 

 

Segunda Parte 

Sinfonia 

Duetto por Justina e Fabricio Piaccentini 

Aria por Salvatori e Coros 

Aria por Justina 

Aria por Fasciotti e Coros 

Principiará às 8 horas, os preços dos Camarotes de hoje em diante são, 1ª ordem 4$000 

rs, 2ª 3$200, plateia 960rs.” 

 

7) 16/04/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. única. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara” 

Chamada de sinfonias em 17/04/1825. Elenco: Justina Piaccentini, Fasciotti, Candido 

Ignacio, Carlota Anselmi, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini. 

 

8) 23/04/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 04, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 24/04/1825. Elenco: Candido Ignacio, Majoranini, Carlota 

Anselmi, Justina Piacentini, Fasciotti, Salvatori e Fabricio Piaccentini. 

 

9) 23/04/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (358 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 24/04/1825. Como a anterior. Elenco: Candido Ignacio, 

Majoranini, Carlota Anselmi, Justina Piacentini, Fasciotti, Salvatori e Fabricio 

Piaccentini. 

 

10) 30/04/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (382 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Teatro de S. Pedro de Alcantara”.  
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Chamada de sinfonias em 01/05/1825. Como as anteriores. Elenco: Anselmi, 

Majoranini, Fabricio e Justina Piacentini, Candido Ignacio, Fasciotti e Salvatori.  

 

11) 07/05/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro”. 

Chamada de sinfonias em 10/05/1825. Elenco: Carlota Anselmi, Majoranini, Fabricio 

Piaccentini, Salvatori, Justina Piaccentini, Candido Ignacio e Fasciotti. 

 

12) 07/05/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (406 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 10/05/1825. Como a anterior. Elenco: Salvatori, Justina 

Piacentini, Candido Ignacio, Fabricio Piacentini, Fasciotti, Majoranini e Carlota 

Anselmi. 

 

13) 13/05/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro”. 

Chamada de sinfonias em 13/05/1825 em comemoração ao “Faustíssimo Aniversário do 

Augusto Pai de Sua Majestade Imperial”. Elenco: Justina Piaccentini, Fasciotti, Candido 

Ignacio, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini. Final da “Italiana em Argel”. 

 

14) 28/05/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 29/05/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Justina Piacentini, Carlota Anselmi, Majoranini, Candido Ignacio, Salvatori, Francesco 

Fasciotti e Fabricio Piacentini. Final da “Italiana em Argel”. “Esta Academia é toda 

nova, menos o final da Italiana. Principia as 8 horas”. 

 

15) 04/06/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 05/06/1825. Igual à anterior (28/05/1825): “Academia 

dividida em duas partes”. Elenco: Justina Piacentini, Carlota Anselmi, Majoranini, 
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Candido Ignacio, Salvatori, Francesco Fasciotti, Fabricio Piacentini. Final de “Adelina”. 

“Principia as 8 horas”. 

 

16) 04/06/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (490 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 05/06/1825. Como as anteriores. Elenco: Justina Piacentini, 

Carlota Anselmi, Majoranini, Fabricio Piacentini, Candido Ignacio, Salvatori, Fasciotti. 

Ao final da ficha técnica das sinfonias, com as arias, duetos, etc, tem: “Final da Italiana” 

(provavelmente se referindo à aria final da ópera A Italiana em Argel, de Rossini) 

 

17) 18/06/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 19/06/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Candido Ignacio, Salvatori, Carlota Anselmi, Majoranini, Fasciotti, Justina e Fabricio 

Piacentini. Final de “O Barbeiro de Sevilha” e “Adelina”.  

 

18) 25/06/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 1. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 26/06/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Carlota Anselmi, Majoranini, Fabricio Piacentini, Candido Ignacio, Justina Piacentini, 

Salvatori, Francesco Fasciotti. Final da “Italiana em Argel”. 

 

19) 02/07/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 1. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 03/07/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Candido Ignacio, Carlota Anselmi, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piacentini, Francesco 

Fasciotti e Justina Piacentini. “Quinteto de A Gazza Ladra. Principia às 8h”. 

 

20) 02/07/1825 
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Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (08 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 03/07/1825. Como as anteriores. Elenco: Candido Ignacio, 

Carlota Anselmi, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piacentini, Fasciotti e Justina 

Piacentini. 

 

21) 09/07/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 10/07/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Justina Piacentini, Majoranini, Candido Ignacio, Salvatori, Fasciotti, Carlota Anselmi e 

Fabricio Piacentini. 

 

22) 16/07/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 17/07/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Justina Piacentini, Fasciotti, Carlota Anselmi, Majoranini, Candido Ignacio, Salvatori e 

Fabricio Piacentini. 

 

23) 16/01/1826 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de São Pedro de 

Alcântara”. 

Coluna sobre a reinauguração do teatro no dia 22/01/1826, com os camarotes já 

distribuídos e anunciando a venda da plateia. Será encenada a ópera “Tancredo”, de 

Rossini, com participação de Francesco Fasciotti, Maria Thereza Fasciotti, Majoranini e 

Salvatori. Cita também alguns dançarinos.  

 

24) 23/01/1826 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 3, col. 1. Seção inexistente. 

“Neste dia destinado para a primeira representação no teatro, se representou Tancredi e 

não cabe à nossa pena descrever a magnificência deste edifício, que, iluminado com 

perto de 1000 luzes, guarnecidos seus camarotes de senhoras elegantemente adressadas; 

a riqueza de sua arquitetura, sobretudo da Imperial Tribuna, apresentava um todo além 
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de toda a expressão, havendo na construção deste magnífico edifício desempenhado o 

coronel Fernando José de Almeida, proprietário dele, a confiança de S. M. o Imperador, 

e a expectação pública; pois que com seus trabalhos, o bom gosto deu à Corte do 

Império um teatro, igual senão superior aos primeiros da Europa.  

Fasciotti fez a parte de Tancredi, e sua irmã de primeira Dama, e sobre a maneira por 

que desempenharam seus caracteres nada diremos para não tornarmos a repetir o que 

tantas vezes temos dito, fazendo-se dignos de não menos elogio Majoranini, e Salvatori, 

assim como Mad. Carlota Anselmi, que às graças de que é dotada pela natureza reúne 

voz sã e boa expressão. Houve um dueto dançado por Mr. e Mad. Toussain, e um 

terceto por Mr. Falcaux, Mad. Falcaux, e Mr. Bourdon; e finda a representação recitou 

em voz alta o Sr. Moniz Barreto o elogio que abaixo oferecemos a nossos leitores”  

 

25) 13/04/1826 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 2 (326 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara”. 

“Amanhã se representará o espetáculo, que estava destinado para a abertura do teatro, e 

que por haver adoecido gravemente Majoranini, se não pôde efetuar. Sendo necessário 

suprir esta falta Salvatori, assim como em Tancredi a supriu João dos Reis Pereira. Este 

cantor, não obstante achar-se já cansado, pelos seus trabalhos mais do que pela sua 

idade, há tempo se retirou da cena; porém com o maior prazer se prestou a suprir esta 

falta, sem o que era impossível abrir-se o teatro antes que chegasse a nova companhia, 

que todos os dias se espera; portanto está o público nessa obrigação para com João dos 

Reis Pereira. Ora perguntamos se um homem, que faz um sacrifício até de sua saúde 

para servir o público é digno de ser bem tratado ou insultado? De todas as partes 

ouvimos, bem tratado, bem tratado; visto ser assim, não podia deixar de ser mui sensível 

à distinta companhia, que no dia 09 do corrente se reuniu no Imperial Teatro de S. 

Pedro de Alcântara, a conduta que dois bem conhecidos indivíduos tiveram de lançarem 

dinheiro ao cenário quando João dos Reis representava. O teatro do Rio de Janeiro é um 

teatro que deve ser mantido em toda ordem e respeito, já por ser o teatro em que Sua 

Majestade comparece, já porque efetivamente se ajunta ali a mais escolhida 

companhia”.  

 

26) 02/06/1827 
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L’indépendant: feuille de commerce, politique et litteraire. P. 4, col. 1-2. Seção 

“Théatre Impérial”. 

“Le reprise du Barbier, et la seconde et troisième représentations d’Anette et Lubin 

avaient attiré au théâtre dimanche et mardi derniers un concours nombreux de 

spectateurs. 

Je n’ose prédire au nouveau ballet une longue existence. Le parterre brésilien goûte peu 

les détails villageois, et les moutons d’Anette n’ont pas trouvé gràce devant lui. Je ne 

dirai donc rien de cette bluette qui nous a été donnée dans un moment de détresse et qui 

probablement ne sera pas représentée souvent.  

Il n’en est pas de même du Barbier de Séville. C’est une bonne fortune pour les 

dilettanti q’un pareil opéra. Cette musique est sans contredit la plus admirable que nous 

puissions entendre sur notre théâtre: son charme dispose à l’indulgence et certes nos 

virtuoses en ont besoin. Majoranini a remplacé Bettali dans le rôle de Figaro. Le public 

a gagné à ce changement. Comme chanteur, Majoranini laisse peu à désirer: sa voix est 

belle, encore fraîche, et sa méthode est parfaite. Je l’engage cependant à mettre plus de 

légèreté dans sa manière de chanter. Comme acteur, le rôle de Figaro ne lui convient 

nullement; il y a été lourd, froid, et gauche depuis le commencement jusqu’à la fin. Je 

crois que ces défauts peuvent se corriger, et que plus de confience en lui-même donnera 

à Majoranini plus d’aisance et de gaité. Piaccentini etait enroué et a passé son air de 

premier acte. Le malheur n’est pas gran. Le rôle d’Almaviva, écrit dans les cordes les 

plus élevées d’une voix de tenor est tout-à-fait au-dessus des moyens d’Isotta. Ce mal 

est sans remède, mais s’il n’est pas en son pouvoir de mieux chanter un rôle si difficile, 

il peut au moins le jouer d’une manière plus décente. Il n’est pas supportable dans la 

scéne du soldat ivre, et charge beaucoup trop celle de la leçon de musique. Il est, au 

théâtre, des convenances dont on ne peut pas s’ecarter, et un grand seigneur, même 

déguisé, ne doit jamais ressembler à un héros de taverne. Crespi est convenablement 

placé dans le personage de D. Bazilio: sa voix est plein et sonore et soutient bien um 

morceau d’ensemble. 

Il me reste a parler de Mme. Fasciotti, qui a représenté la pupille de Don Bartholo. 

Voilà véritablement l’Arche Sainte. Mme. Fasciotti a, dit-on, beaucoup mieux chanté. Je 

veux bien le croire: mais je n’occupe de ce qu’elle est et non de ce qu’elle a été: sa voix 

agréable dans le medium manque souvent de justesse dans les tons éleves et est toujours 

dure dans le bas. Sa methode, qui est celle de son frére, est sure, mais se ressent 

beaucoup du temps qui s’est écoulé depuis qu’elle a quitté la terre classique; sa manière 
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est vieille et lesornements dont elle surcharge son chant sont solvent de mauvais goût. 

Soutenue par l’influence colossale de son frère., Madame Fasciotti exerce un pouvoir 

absolu sur la direction; tous les rôles brillans lui sont exclusivement reservès, et depuis 

dix mois deux seulement, dont un assez ingrat, ont été abandonnés à Mlle. Zaneti. 

Pourquoi une partialité al injuste, puisque les droits de ces deux prime donne sont les 

mêmes, et que le public seul peut décider entre elles? Parce que Mme. Fasciotti est 

l’objet des préférences et de la protection d’une colerie qui éloigne Mille. Zanetti des 

rôles où elle pourrait se montrer avec avantage; et le public qui voudrait l’entendre plus 

souvent et plus convenablement placée, est victime des menées de cette coterie. 

J’entreprendrai peut-être um jour de prouver à l’administration combien il serait 

agréable aux amateurs et avantageux pour elle de faire chanter alternativement les 

mêmes rôles par des sajets différents. J’attaquerai, je le sais, de vieilles maximes et des 

préjugés anciens, mais si je ne réussis pas à les détruire. 

J’aurai du moins l’honneur de l’avoir entrepris. 

Puisque je suis en train de signaler des abus, en voici quelques-uns qui me paraissent 

assez crians, et auxquels il est bien facile de remédier. 

Par quelle spèce de mystification, quand il y a au Théâtre deux prime donne, le rôle 

d’Adelina est-il toujour confié à Mlle. Piacentini, qui est fort bien placée dans un rôle 

secondaire, mais qui manque de moyens pour en chanter un aussi fort? Elle s’en est 

chargée par complaisance, je me le rapelle; mais il y a plus que de l’indiscrétion à 

abuser de cette complaisance. Par quelle autre mystification le personage de l’amant 

dans ce même opéra, est-il toujour abandonné à Salvatori qui est un basso cantante, ce 

que les Français apellent basse-taille, tandis qu’il est écrit pour un tenor? Pourquoi en 

est-il de même du rôle si beau et si important d’Aureliano? Il est aussi écrit pour un 

ténor. On doit savoir gré à Salvatori de s’être chargé, avant l’arrivée de la compagnie, 

de deux rôles tellement hors de son emploi; mais enfin tout doit avor un terme. Il résulte 

de cette confusion d’emplois quelque chose d’anti-harmonieux dans l’execution des 

opéras, qui écorche les oreilles les moins exercées. Isotta peut et doit chanter tous les 

rôles de tenor, et l’administration, si elle entend bien ses intêrets, lui fera chanter 

Aureliano, Erneville dans Adelina et Argyro dans Tancredi, et ces trois opéras auront 

um nouvel attrait pour le public. Y.Y. 

 

27) 25/07/1827 
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L’echo de l’Americhe du Sud: journal politique, commercial et littéraire. P. 4, col. 

2. Seção “Théâtre Imperial” (que começa na página 3). 

“Le Barbier de Séville accompagnait cette première représentation. Majoranini a bien 

chanté le rôle de Figaro qui, cependant, ne me paraît pas convenir à sa voix.  

Quant à Mme. Maria-Thereza Fasciotti, elle change entièrement la musique du divin 

maestro. Rien d’aussi pitoyable que la manière dont elle dénature le cavatine una voce 

poco fà, le duetto avec Figaro: dunque io sono la fortunata, et en général toute cette 

admirable partition. Pas un des changements qu’elle trouve convenable de faire n’est 

heureux: tous ses ornemens sont vieux et de mauvais goût. C’est un veritable assassinat 

musical! Si ses moyens ne lui permettent pas de chanter la musique de Rossini telle 

qu’elle est écrite, qu’elle renonce au rôle de Rosina, et l’on trouvera qui puisse le 

chanter. Je ne veux rien dire de la manière dont elle exécute même sa propre musique; 

je laisse à mon confrère de la Gazette à le faire en langue portuguaise”. 

Em seguida, uma análise da atuação de Barbieri e da administração do teatro. 

A coluna termina com o anúncio da apresentação seguinte, em 27/07/1827, a ópera 

Agnese, de Paër, em benefício de Majoranini. “Mlle Zanetti est chargée du rôle 

principal, et c’est là que nous prétendons la juger définitivement. Majoranini jouera le 

rôle du pére dans lequel il a obtenu de grand succès, même à Bologne (Ceci est une 

bonne recommandation)”. 

 

28) 28/07/1827 

L’echo de l’Americhe du Sud: journal politique, commercial et littéraire. P. 4, col. 

2. P. 4, col. 2. Seção “Le 28 au matin”. 

“L’opéra d’Agnese a été admirablement exécuté par Majoranini, Piaccentini et Mlle. 

Zanetti. Après le rôle de Don Pasquale, Piaccentini, ce qui nous a paru le plus comique, 

c’est l’accoutrument d’Isotta, qui s’était affublé d’un sabre de dragon, d’une ceinture à 

la Crispin, d’un chapeau de gendarme et d’une capote de douanier. Nous reviendrons 

sur cette représentation”. 

 

29) 18/08/1827 

L’echo de l’Americhe du Sud: journal politique, commercial et littéraire. P. 4, col. 

2. Seção “Théâtre Impérial”. 
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“Ce soir, au Bénifice de Mlle. Justina Piaccentini, prima et segunda donna du Théâtre 

Impérial. Agnese – Opéra semi-seria en deux actes de Paër; et la 2me représentation de 

Jenny ou Le mariage secret – Ballet pantomime en deux actes.  

Cette représentation ne peut manquer d’attirer la foule. Agnese est encore une 

nouveauté, et est parfaitment exécutée par Majoranini, Piaccentini, mlle. Zanetti et 

Justina Piaccentini”. 

 

30) 11/07/1827 

Gazeta do Brasil. P. 3, col. 1. Seção “Teatro”. 

“Temos grande satisfação em comunicar ao público que três pessoas respeitáveis e 

poderosas se acham unidas com o intento de mandarem edificar um Teatro Nacional, 

sendo este rasgo de patriotismo tanto mais digno de louvor quando há também fundadas 

esperanças de se poder dar a primeira récita no próximo dia 4 de abril de 1828. No 

entretanto não deixaremos de instar com o sr. Fernando José de Almeida para que se 

resolva a pagar o muito que deve tanto à companhia italiana como à companhia 

francesa, para não expor esta pobre gente a sofrerem sequestros como sucedeu a semana 

passada. Nós lhe recomendaremos a reforma no SEU teatro, visto que o público se acha 

tão mal servido e anda por aí a gritar, se faça embargo no produto da loteria que se 

acaba de extrair para pagar aos cantores, aos dançarinos, ao cirieiro, etc., etc., etc. Nós 

lhe recomendaremos igualmente a limpeza da parte traseira da casa; a porca com sete 

leitões, que ainda nestes últimos dias tem saído do SEU chiqueiro à passear na Praça da 

Constituição; os capados e os capões, as contas da sua administração, entrando em 

parcela o dote que levou o marido de Maria Teresa Fasciotti, e o que também esta leva, 

etc., etc. Ora, com efeito muito bons são os fluminenses, que sofrem quantas mangações 

lhes quer pregar o empresário do teatro! Este pequeno homem, porém grandíssimo 

déspota, é hoje em dia o objeto de desgosto público nesta cidade. Quando todos 

estávamos à espera de ver a representação da excelente ópera de Agnese cujo papel era 

destinado a Md. Zanetti por ser a única dama capaz de bem o desempenhar; acaba o sr. 

Fernando de lho tirar, para brindar com ele a sua mais cara favorita, a presumida e 

fastidiosa Maria Teresa Fasciotti e o capado do irmão! Ora, que viva a súcia dos três... 

masculino – feminino – e neutro! 

Daqui já se pode inferir que Majoranini fará um péssimo benefício, que a excelente 

Agnese do célebre Paër irá à terra, que o público ficará mal servido, que o sr. Fernando 
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levará a sua avante, que o capão há de dar três guinchos, e a capada quatro guinchadas; 

e que viva a súcia dos três... masculino – feminino – e neutro! 

O sr. Fernando, se quer ter atenções com o castrado, e pagar finezas à irmã, tenha-as 

muito embora, porém não sacrifique o público! Se não é capaz de dirigir a empresa, 

largue que haverá quem nela queira pegar. Se não pode pagar a quem deve, faça 

bancarrota, e fique muito embora com ar de cavalheiro, porém não sacrifique o público. 

O sr. Fernando, se não fosse tão soberbo e tão orgulhoso, deveria já ter atendido ao 

clamor nacional, porém o SEU teatro está seguro contra o incêndio, e a aposta entre 

dois amigos de que ele há de arder antes do fim de dezembro de 1828 também está feita. 

Estamos certos de que o sr. Fernando não faz caso do quanto se lhe diz: contente com a 

sua favorita e o fiel Eunuco, liquidando e aplicando o produto das loterias como bem 

lhe parece, sem a menor responsabilidade, dirá ao ler as minhas cartas “tomas canceira 

de balde”, mas embora, hei de cumprir minha promessa, e pelo menos às quartas e aos 

sábados não há de o sr. Fernando jantar muito a seu gosto.  

Hoje começarei por apresentar o plano de reforma para a Companhia Italiana e é o 

seguinte:  

 

Para primeiro tenor meio caráter: Isotta 

Prime donne: Md. Zanetti e Md. Barbieri 

Músico: Mll. Caravaglia 

Segunda donna: Mll. J. Piaccentini 

Primi bassi cantante: Majoranini e Crespi 

Bufo cômico: Piaccentini 

 

E mandar vir da Itália as vozes que se necessitam e são:  

 

Um primeiro tenor sério 

Um boritone [barítono] 

Uma segunda donna 

 

Com esta reforma na Companhia Italiana, queremos mostrar ao sr. empresário quanto 

vinha a lucrar, ficando o público aliás completamente bem servido.  
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Os seis indivíduos que ficam excluídos vencem anualmente 10:280$000 cuja soma com 

os benefícios pode montar a 15:000$, os três que são necessários podem se obter por 

8:000$000 e eis aqui poupados 7:000$000, e o público bem servido. 

Agora vamos ao corpo de baile: [...] 

Eis aqui pois demonstrada a utilidade da reforma, mas enquanto ela não se realiza, será 

mui conveniente que o produto da loteria que se acaba de extrair não vá parar às mãos 

do castrado, devendo ser com preferência aplicado ao pagamento daqueles que levamos 

mencionados, pois que bem o merecem pelo desempenho do seu trabalho. Até sábado” 

O amigo das coisas antigas 

 

31) 27/07/1827 

Diario Mercantil. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara”. 

“Hoje, sexta-feira 27 de julho, a benefício de Nicolau Majoranini, primeiro baixo 

cantor, se há de representar o novo drama intitulado Agnese, ou o pai louco por causa 

de sua filha. Música do célebre Paër. Entre o primeiro e o segundo ato se executará a 

dança As núpcias de Fígaro. O beneficiado implora do respeitável público desta Corte 

por esta ocasião a continuação da benevolência e proteção de que já recebera tantas 

provas”. 

 

32) 26/09/1827 

Gazeta do Brasil. P. 8, col. 1. Seção “Teatro Italiano”. 

Chegada de “Mme. Barbieri” e encenação de Italiana em Argel.  

“Diremos também que o Sr. Nicola Majoranini há desempenhado grandemente em 

todas as suas partes o papel de Mustafá, bem como Piaccentini que foi excelente no de 

D. Thadeo. Mll. Justina apresentou-se tão engraçada e vestida com tão bom gosto que 

não deixou de atrair os olhos dos espectadores; ela cantou igualmente bem, e jogou a 

cena perfeitamente” (COMENTAR? Jogar, atuar, não só cantar). 

 

33) 26/09/1827 

L’echo de l’Americhe du Sud: journal politique, commercial et littéraire. P. 4, col. 

1. Seção “Théâtre Impérial”. 

“Début de Mme Barbieri”. Análise da atuação de Barbieri. Depois: “Majoranini est fort 

bien dans le personnage du Dey: il a chanté d’une manière fort satisfaisante tout ce rôle, 

qui est un des principaux de l’ouvrage. Isotta est à peine en convalescence: il y aurait de 
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l’injustice à le juger sévèrement. Qu’il veuille bien cependant recevoir un conseil dont 

nous pensons qu’il se trouvera bien: nous l’engageons, à la seconde représentation, à 

chanter l’air Languir per una bella tel qu’il est écrit, sans le surcharger d’ornemens de 

mauvais goût, et nous pouvons lui promettre que le parterre ne sera pas aussi froid à son 

égard. Quant à Piaccentini, il a été d’un comique parfait dans le rôle de Don Tadeo”.  

 

34) 10/10/1827 

Gazeta do Brasil. P. 7, col. 2. Seção inexistente. 

Elogio à “Madame Barbieri”, que “continua a ser o objeto das conversações de todas as 

companhias”. Depois de mencionar todos que a elogiam, entre eles “O Eco, o Espelho e 

a Gazeta”, vem “e os mesmos atores, seus companheiros, aqueles bem entendidos que 

gozam a confiança do público, como Majoranini, Piaccentini e Salvatori e etc., vão 

proclamando a imensa superioridade de Madame Barbieri. E todos a uma voz não 

cessam em dar louvores ao sr. empresário pela bela aquisição que tem feito de uma 

cantora, que se pode considerar a primeira das primeiras que tem passado a América”. 

 

35) 15/10/1827 

O Espelho Diamantino: periódico de política, literatura, belas artes, teatro e modas 

dedicado às senhoras brasileiras. P. 11, col. única. Seção “Teatro”. 

“A representação a benefício de M. Henry no dia 06 deste mês tem provado ao 

beneficiado em que aceitam ele com o público desta corte, e a enchente do teatro apesar 

das ameaças do tempo, assim como os repetidos aplausos foram boas notícias para levar 

à sua amável consorte. 

É justo confessar que M. Henry merecia este concurso e aplausos, não só por seus 

serviços anteriores e talento mas também pela escolha do espetáculo. Madame Barbieri, 

Majoranini, Piaccentini e mesmo Justina, com música de Rossini, encantaram o mais 

delicado auditório”. 

 

36) 31/10/1827 

Gazeta do Brasil. P. 6, col. 2. Seção inexistente. 

“Sábado 10 de novembro no Teatro Italiano a benefício de Fabrício Piaccentini, 

primeiro bufo cômico, se há de dar ao público a representação da nova burleta em um só 

ato, Roberto chefe dos ladrões, na qual hão de cantar Mll. Justina Piaccentini, Fabrício 

Piaccentini, Elisa Piaccentini, Nicola Majoranini, Victor Isotta, Bettali, Marciali e 
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Palaji. Parece escusado dizer, nesta ocasião, o quanto se torna merecedor da justa 

benevolência aquele que serve a dissipar nossas melancolias.  

Sábado foi o benefício de João Francisco Fasciotti, o qual desempenhou perfeitamente o 

seu papel de Tancredi, enquanto, porém, Madame Fasciotti e Mll. Tani parece que nesta 

ocasião nos devem ficar muito agradecidas por termos a indulgência de não falar delas. 

O baile de Jenny não foi mal executado, bem que se fizesse sensível uma grande falta 

no corpo de baile, que na verdade se vai tornando ridículo. Mll. Cheza tem 

desempenhado superiormente o seu papel de Jenny, e por nossa parte lhe agradecemos 

muito o ter-se deixado de levar guinchos, pois que isto pertence de propriedade a certa 

cantora, Md. Toussaint dançou nesta noite com grande perfeição rivalizando com Md. 

Dargé. O concurso foi bastante e é de presumir que o sr. Fasciotti se tenha recolhido à 

sua casa mais satisfeito do que os espectadores”. 

 

37) 03/11/1827 

Gazeta do Brasil. P. 6, col. 2. Seção inexistente. 

“14ª récita da Italiana em Argel 

[...] [sobre Barbieri] 

Preciso é tributar igualmente justo louvor a Mll. Justina, a Majoranini e ao 

incomparável Caimacan. 

Parece que a saúde de Isotta se vai restabelecendo, e sabemos que Md. Zanetti está 

muito melhor, e poderá talvez cantar daqui a 15 dias ou 3 semanas. Os curiosos de boa 

música esperam ansiosos por a excelente Agnese. 

O divertimento anunciado para a quarta-feira não pôde ir à cena porque, segundo 

consta, Md. Fasciotti apanhou um tremendíssimo resfriado na noite de terça-feira, na 

ocasião em que Madame Barbieri entoava o Cara per te”. 

 

38) 07/11/1827 

L’écho de L’amerique Du Sud: Journal Politique, Commercial et Litteraire (RJ). 

P. 3, col. 2. Seção inexistente. 

Notícia de um concerto vocal da companhia italiana (disponibilizada pelo coronel 

“Fernando d’Almeida”) no hotel do marquês de Gabriac. “La société était nombreuse et 

des mieux choisies”. Elogios à noite, da qual participaram MM. Fasciotti, Majoranini, 

Isotta, Salvatori e Mme Barbieri. Foram cantados o duo do segundo ato de A italiana em 

Algeri, o terceto de A Gazza Ladra e de Ricardo e Zoraide. 
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Notícia também de enorme deflação em Buenos Aires, causando falência (“fait faillite”) 

de um milhão e meio de “piastres en papier” a M. (Pablo) Rosquellas. 

 

39) 21/11/1827 

Gazeta do Brasil. P. 4, col. 2. Seção inexistente. 

“Teatro – Na semana passada tem havido duas peças novas, Roberto chefe dos ladrões e 

o Califa e a escrava. A música destas duas peças nos confirma a opinião de que o 

incomparável Rossini é o único mestre cuja música deve ser cantada, embora digam 

quanto quiserem os amigos do contraponto e da ciência musical. Roberto é pior do que 

o Califa; nesta, porém, a distribuição de partes é péssima. Nada se pode comparar à 

insipidez do atoleimado Crespi: este pobre homem é melhor que vá ser realmente 

sapateiro e deixe o emprego da cena para o mestre Piaccentini. O Isotta sempre o 

mesmo, senão pior: no papel do Califa parecia bem um destes masmarros de pernas 

abertas que vem pintados nos baralhos de cartas. De Marciali nada diremos porque nos 

consta que a sua escritura está para acabar. Salvador Salvatori não cantou mal o papel 

de Nadir, porém queremos dizer-lhe que na execução cômica apresentou grandes 

defeitos. Igualmente nos requebros de corpo, no lançar dos braços e pernas em atitude 

telegrafada, o pisar sobre as pontas dos pés em ar de dança, etc., etc. Isto tudo 

emendado tornar-se-á ele sobre a cena uma figura tão agradável quanto Majoranini”. 

 

40) 24/11/1827 

Gazeta do Brasil. P. 3, col. 2. Seção inexistente. 

Crítica à administração do empresário: “preciso é confessar que acha muitas 

dificuldades para reger os seus revolucionários e indóceis administrados”. A coluna se 

coloca como conselheira: “que só a metade dos ordenados fosse fixa, e que a outra 

dependesse das representações, especificando-se no papel de alistamento que se daria 

tanto cada mês, e tanto para cada representação na qual a pessoa alistada entraria. Com 

esta receita nos damos por fiadores de que todos os súbitos teatrais estariam prontos em 

qualquer ocasião, como Majoranini e Piaccentini se mostram”.  

 

41) 02/01/1828 

L’écho de L’amerique Du Sud: Journal Politique, Commercial et Litteraire. P. 4, 

col. 1-2. Seção “Théâtre Impérial”. 
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Encenação de Agnese, de Paër. Elogio à Mme. Barbieri, Majoranini, Fabricio e Justina 

Piaccentini: “De reste [para além de Mme. Barbieri], la pièce est parfaitement bien 

montée, et a été jouée avec un rare ensemble. Majoranini est horriblemant beau dans le 

rôle de Don Uberto, e le chante d’une manière admirable. Don Pascoale-Piaccentini est 

toujour le même, c’est-à-dire impayable, et il est impossible d’être plus amable que 

Mlle Justina dans le rôle de la soubrette. Elle a chanté sa cavatine du second acte avec 

une sûreté de méthode, une flexibilité, un brio qui lui ont mérité de nombreux 

applaudissemens. 

Sobre Teresa Fasciotti em Cenerentola, alguns parágrafos depois: “Jeudi, Cenerentola a 

été chantée dans le desert: Mme. Fasciotti a reçu au rondeau final des applaudissemens 

bien mérités, mais la manière tout-à-fait medíocre dont elle chante le reste de la pièce 

fait payer bien cher aux amateurs le plaisir que leur cause ce morceau. Mme. Fasciotti 

se fait plus de tort qu’elle ne pense en s’obstinant à jouer des rôles comme ceux de 

Rosina ou Cenerentola, pour lesquels sa voix forte, sonore et éclatante manque de cette 

suavité et surtout de cette flexibilité indispensables pour bien chanter l’opéra buffa. 

Quelle différence entre Rosina et Zenobia! Mme. Fasciotti devrait se consacrer 

exclusivement à l’opéra seria. Les rôles qui demandent un grand déploiement de 

moyens et une tenue noble et tragique sont absolument les seuls qui lui conviennent”. 

 

42) 12/08/1828 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 2. Seção “Notícias Marítimas – Ao respeitável 

público”. 

“Vem apresentar-se com as valiosas desculpas, que lhes assistem, os dois cômicos 

cantores do Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara, Fabrício Piaccentini e Nicola 

Majoranini, para obterem o perdão da sua falta, cometida ontem, 10 do corrente mês. 

Havendo Piaccentini passado a Praia Grande para reconduzir sua filha, que se achava 

convalescendo em casa de Majoranini, que ali mora, e embarcados os dois e Justina 

Piaccentini para voltarem à cidade, aconteceu que o violento tufão que ontem sobreveio 

ao meio-dia, os surpreendessem no meio da viagem e os forçasse sem remédio a voltar 

com o mais iminente risco de vida para o lugar, donde haviam partido e onde chegaram, 

desarvorada a embarcação, e abandonada a descrição do vento. 

Tentaram eles por algumas vezes recomeçar a viagem; porém debalde, porque nem 

achavam barqueiro que ousasse empreende-la, e o mau tempo, o mar forte continuavam 

com a mesma veemência.  
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Foi só esta madrugada que puderam efetuar a sua volta. E tal se evidencia o motivo de 

uma falta involuntária, e que os tem enchido de amargura.  

A cláusula de suas escrituras, publicada em um impresso, que se distribuirá no princípio 

deste ano teatral, que os impede de não atravessarem o mar em dias em que haja 

espetáculo, não deve neste caso servir-lhes de forte acusação, pois que a contravenção a 

ela acha desculpa na serenidade do tempo, que se observava ontem de manhã, e pela 

volta antes do meio-dia, que Piaccentini e Majoranini poderão justificar, se arguidos 

forem. 

As mais respeitosas desculpas sejam pois oferecidas ao benévolo público pela falta que 

estes dois cantores involuntariamente fizeram. E em quanto eles deduzem suas razões 

ao proprietário do mesmo Imperial Teatro, esperam por esta vez do público aquele 

favor, que por tantas outras tem tido a fortuna de obter. Cidade 11 de agosto de 1828. 

Fabrício Piaccentini – Nicola Majoranini 

 

43) 14/02/1829 

Jornal do Commercio. P. 1, col. 1 e 2. Seção “Correspondências”. 

Coluna sobre a convenção da companhia portuguesa. Crítica à dita “benignidade” de 

Fernando José de Almeida, que brigou com Victor Porfílio de Borja, acabando por 

dispersar a Companhia Nacional e “admitir uma italiana, e jurar ele publicamente que 

jamais a haveria, só por não admitir Victor: e agora porque aquele vai progredindo nas 

assinaturas do novo teatro, não só lhe tira os assinantes como manda vir Companhia a 

todo o preço, para lhe tolher os braços: ora aqui só encontro espírito de inveja e 

vingança, e não benignidade”. 

A coluna também comenta sobre benefícios, e noticia que “o empresário comprou um 

benefício por exemplo a Fasciotti por 400$000 (dizem) ou outro qualquer dá-o ao 

público em nome do vendedor aqui se há é esperteza, mas não benignidade”.  

Noticia também que Fernando de Almeida devia mais de um ano a Isotta, que pediu 

dinheiro emprestado para levar sua mulher para a serra para ver se melhorava de saúde e 

foi negado. 

Piacentini e Majoranini “por um temporal faltaram à sua obrigação, foram repreendidos 

e castigados pela autoridade competente, e apesar de ser um dos que mais interesse dão 

ao teatro, o benigno empresário exigiu e recebeu (apesar de ter havido representação tal, 

ou qual) a multa estipulada”.  
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44) 21/02/1829 

Jornal do Commercio. P. 1, col 1 e 2. Seção inexistente. 

Análise de “novos recrutas da Companhia Italiana” (“Madama Scheroni”, Augustinho 

Miró e Luiz Foreti) e elogios a duetos entre Teresa Fasciotti e “Madama Scheroni” 

(non, Mathilde, non morrai) e Teresa Fasciotti e Majoranini. 

Último parágrafo: “Em suma, a peça [Matilde de Shabran] agradou. Os atores antigos e 

novos, e aqui Majoranini e Madame Fasciotti merecem um particular elogio, se 

esmeravam para divertir o público. Este não se mostrou ingrato, o empresário não 

poupou nada para o aparato dos vestidos e da cena, e desta forma o ano teatral se 

fechará do modo mais agradável para todos”. 

 

45) 19/06/1830 

Jornal do Commercio. P. 2, col. 2. Seção “Vendas”. 

“No morro do campo de S. Bento da Vila Real da Praia Grande, na chácara de Nicola 

Majoranini abriu-se uma pedreira de muito superior qualidade de pedra, tanto para uso 

de qualquer parede como para servir de cantaria. O dito proprietário oferece vender por 

carradas a quem precisar dela, ajustando-se no lugar sobredito a qualquer hora do dia, 

advertindo que tem condução para transportar a qualquer lugar”. 

 

46) 1832 

Astrea. P. 2-3, col. única. Seção “Correspondência”. 

Crítica da peça Italiana em Argel, de Rossini. Depois de analisar a “Overtura”, o autor 

coloca: “devemos notar que as peças de Rossini são mais fortes de melodia que de 

harmonia, e nada direi sobre a boa execução desta Overtura, pois que achei a orquestra 

composta dos mais distintos professores. 

Md. Justina e Mr. Majoranini na Introdução cantam bem. Desejava neste mais energia, 

principalmente quando diz “Chara m’hai rotto il tímpano” e daí por diante, pois 

conhece-se que tanto o poeta como o mestre escreveram em sentido muito contrário do 

que faz o dito cantor. A cavatina Languir per una bella, cantada por Mr. Isotta perde 

bastante da sua beleza. Este cantor tem inflexibilidade de voz incomparável, e muito 

mau método de canto, contudo seria mais sofrível se ele ao menos executasse o que 

escreveu o autor, porém ele quer mostrar-nos que, além dos defeitos apontados, também 

é mau professor, pois que no dueto que canta com Md. Barbieri, por não fazer o que está 

escrito, acaba de mostrar-nos dois compassos com intervalos de quintas, os quais não 
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são admissíveis. O dueto Si inclinasse a prender moglie não tem sido muito bem 

recebido, talvez porque Majoranini retarda o movimento: o coro antecedente à Cavatina 

de Md. Barbieri expressa as vagas do mar quando rebentam na praia: Md. Barbieri 

(perdoando-lhe algumas incertezas no movimento) canta mui bem esta Cavatina, e 

talvez outra qualquer cantora ficaria muito abaixo; é escrita em soprano, e parece-nos 

que não é da peça. O recitativo que se segue mostra que Md. Barbieri não sabe 

declamar, e que tem muito má pronúncia, e quanto à mímica fica pouco acima de zero. 

O dueto Ah! I caprici della sorte confirma esta opinião pois que deve ser mais 

declamado que cantado: perdoe-nos Md. Barbieri, porém Md. Justina entendeu muito 

melhor quando algumas vezes a ouvimos nas Academias. Fabricio Piaccentini retarda 

muito o movimento deste dueto, seja este o motivo, ou seja o termos ouvido por 

Vaccani, não nos agradou.  

A análise continua, menciona de novo Fabricio Piaccentini e Majoranini, mas sem 

novas informações relevantes. 

 

47) 01/04/1837 

Jornal do Commercio. P. 3, col. 1. Seção “Repartição de Polícia – relação de pessoas 

despachadas no dia 29 do corrente”. 

“Trieste – Nicola Majoranini, romano, com sua mulher, Joana, e sua mãe Luiza, todos 

italianos, e 4 escravos: Roza Inhambane, Leopoldo crioulo, Adriana dita e Antonio 

dito”. 

 

48) 01/04/1837 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 3. Seção “Movimento do Porto – saídas no dia 18”. 

“Trieste – Brig. romano Príncipe Eugênio, 244 tons, M. Gaetano Remoletti, equip 11: 

carga café; passag. o romano Nicola Majoranini com sua mulher, sua mãe e 4 escravos”. 

 

49) 17/10/1837 

Jornal do Commercio. P. 2, col. 4. Seção “Correspondências”. 

Coluna que critica as loterias concedidas a teatros do Rio de Janeiro. Em determinado 

momento: 

“Tratemos agora do teatro dito Nacional.  
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Não existe no Rio de Janeiro um teatro propriamente nacional: o teatro Fluminense é 

uma propriedade de vários indivíduos que tentaram fazer uma especulação: compraram 

o prédio para dele tirar o maior lucro possível. 

Diz-se geralmente que o Sr. Majoranini, indo à Europa, foi pelos futuros empresários 

incumbido de engajar uma companhia de cantores para vir representar no teatro 

fluminense. Nesse passo não vimos um fim útil ao país, mas sim um espírito de negócio 

e uma esperança de engrossar as bolsas: o futuro dirá se a especulação foi acertada. Para 

apoiar o preditório das loterias, os empresários, escudando-se com o pomposo título de 

Nacional, prometeram inovações, provaram a necessidade de termos uma companhia de 

canto e de dança; enfim, prometeram muito e muito, porém como temos visto tantas 

promessas baldadas, esperaremos a realização dessas para acreditá-las. 

As loterias foram concedidas e de acordo com o amigo do justo, diremos são 

insignificantes para sustentar dignamente três companhias. 

O teatro fluminense, hoje dito nacional e que, segundo as épocas, tem mudado de nome, 

seria nacional se fosse propriedade da nação, sustentado pelo governo e ocupasse uma 

linha no orçamento da fazenda pública”. 

A coluna segue criticando a concessão de loterias. Menciona João Caetano (“caput da 

companhia fluminense, [se] quisesse prestar à sua pátria um eminente serviço, e ajudado 

pelo governo, se dirigisse à Europa para estudar, admirar e receber os conselhos dos 

mestres da arte, no fim de dois anos teríamos uma escola de declamação, dirigida por 

um perfeito artista”). 

 

50) 16/07/1839 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 3. Seção “Comunicado – O teatro de S. Pedro”. 

Crítica à elevação do preço das assinaturas. Coluna grande. Em determinado momento: 

“Diz-se publicamente que o teatro se acha mais fraco do que antigamente estava, logo, 

para que se oculta o mais essencial? Para que se pedem tão longas assinaturas? Sem 

explicar primeiro que o público não vai encontrar, além da pintura da sala, mais do que 

viu o ano passado, que não há companhia de música, e que não há companhia de baile? 

Parece que nesta organização tem influído mais as paixões e intrigas do que o desejo de 

arranjar as companhias, pois é fato que o insigne ator Victor não foi escriturado, 

resultando disso ir reforçar a já excelente companhia do teatro da praia de D. Manuel! 

Carmelli Lucci e Vaccani foram esquecidos, e até a jovem interessante Ricciolini e sua 

família foram vítimas da prescrição; nem se quer os procuraram! Ora, se isto acontece 
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aos artistas que vivem entre nós, que esperanças podemos ter das promessas vagamente 

feitas de ópera italiana, de grande baile? Nenhumas, pois sabemos com certeza que nem 

Majoranini, inculcado aqui como ido à Itália buscar cantores, volta para o teatro. Nem 

tampouco se procurou engajar Piaccentini, Salvatori e Vaccani pai, que estão mui perto. 

Todos estes tem mérito, e o último, ainda que velho, não é fanhesco (circunstância com 

que dizem muito inquesilha a ilustre direção), antes é mestre do seu ofício, assim todos 

entendessem do que inculcam. Além do que, suposto que a sociedade tivesse 

religiosamente cumprido as disposições da lei de 30 de novembro de 1837, ou da 

posterior resolução a respeito, ainda assim mesmo a nosso ver, não tinha alçada para 

alterar os preços estabelecidos, uma vez que os fez saber ao corpo legislativo, que 

serviram ao seu orçamento, e que argumentaram com eles quanto importaram o auxílio 

das loterias, lamentando a falta de um teatro, que solenizando com dignidade as festas 

da nação, servisse de verdadeira escola da moral e dos costumes”. 

 

51) 08/10/1842 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 4. Seção “Movimento do Porto – entradas no dia 7” 

Pará – Nicola Majoranini. 

 

52) 21/08/1843 

Sentinella da Monarchia. P. 2, col. 3. Seção “Travessuras teatrais de José Pequeno”. 

O artigo trata da celebração de datas comemorativas no teatro. Menciona a coroação de 

D. Pedro II em 1841, quando o empresário do Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara, 

sem recursos, foi “arrancar à lavoura, a que há 10 anos estava dedicado, o Sr. Pascoal 

Tani” e montou uma ópera, “agora que a corte abunda em abalisados cantores” e 

recursos, basta convocar “as sras. Fasciotti, Lemos e Ricciolini, os srs. Majoranini, 

Rico, Ribas e José Cândido”. 

 

53) 27/08/1843 

Jornal do Commercio. P. 3, col. 4. Seção “Jornal do Commercio”. 

Coluna sobre o segundo concerto de Maria Teresa Fasciotti e “Sr. Bassini”, que 

aconteceu em 25/08/1843 no Teatro São Pedro de Alcantara, com a presença de D. 

Pedro II. 

No final da coluna, pedido de organização de uma companhia italiana: “Não 

terminaremos este pequeno tributo ao verdadeiro talento sem levantarmos mais uma vez 
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a voz para reclamar a organização de uma pequena companhia italiana. A coisa é tão 

fácil! O pessoal aqui já existe: Fasciotti, Ribas, Majoranini, Ricco, Toselli, Lemos, Jose 

Candido, etc... e para dar vida ou harmonizar estas forças dispersas, a atividade e grande 

talento do nosso Francisco Manoel. O que falta pois? O público? Mas a experiência 

acaba de demonstrar que há na população da corte sede de música; e muito maior ainda 

seria a afluência se, em vez de uma academia, com peças soltas, tivéssemos uma opera 

seguida...” 

 

54) 1844 

Almanak Administrativo, Mercantil e Industrial. P. 215 (168 para pesquisa), coluna 

única. Seção “Professores de línguas, ciência, desenho, música, etc”. 

“Majoranini – Piano e Canto – r. da Princesa no Catete”. 

 

55) 1848 

Almanak Administrativo, Mercantil e Industrial. P. 340 (362 para pesquisa), coluna 

única. Seção “Professores de Música”. 

“Majoranini – Piano e Canto – r. da Princesa no Catete”. 

 

56) 20/04/1848 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 2. Seção “Comunicado – Teatro de S. Pedro”. 

Coluna grande. Em algum momento: 

“Escolhemos para estrear a nossa carreira folhetinística a restauração da companhia 

italiana na exibição da Sonâmbula; antes porém de entrarmos nesta tarefa permitam-nos 

os leitores algumas reflexões. Tivemos em outros bons tempos uma companhia italiana 

neste teatro de S. Pedro de Alcântara, e dessa antiga companhia cremos que ainda 

existem aí os Srs. Majoranini e Vaccani. Atentos à distância em que estávamos dos 

principais teatros da Europa, nunca tivemos a fantasia de crer que nos era indispensável 

para o bom gosto e estímulo de nossos órgãos da audição que se substituíssem as primas 

donas todos os seis meses; e por isso quando ouvíamos acusar de falta de concurso nos 

espetáculos líricos ao aborrecimento em que a população tinha aos cantores que aqui 

existiam; confessamos que não podíamos dar crédito a isso, e a causa desse abandono as 

encontrávamos em pontos muito diversos dos quais ainda ocuparemos aos leitores. 

Tínhamos no Rio de Janeiro algumas vozes brancas de merecimento, tínhamos tenores 

suportáveis, e ainda melhores baixos, tínhamos o sr. Tali que, é preciso confessar, é 
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cheio de merecimento, como é que as óperas não iam bem? Eis o que examinaremos em 

outra ocasião, e que não obstante no correr deste artigo o leitor por certo encontrará. A 

diretoria do teatro de S. Pedro, vendo que pela garganta não conseguia melhores récitas 

tratou de explorar a mina da declamação (ah, mas conservou o mesmo cenário e 

vestuário). A declamação fez o que pôde, e duas ou três peças novas bem anunciadas 

entretiveram a voracidade do lobo esfomeado; viu-se já por esse lado que o público não 

estava aborrecido com os artistas que ouve há cerca de 16 anos [1832], e que só estava 

aborrecido de ver sempre as mesmas coisas, sempre a Nova Castro e... alguém que 

pensou como nós, vendo que com óperas novas poderia desafiar a concorrência, foi-se a 

companhia suspendida, e equilibrou-a por tal sorte que uma Sonâmbula desmentiu todos 

os sectários do aborrecimento, viu-se que se queriam novas e boas óperas e que 

ninguém se importava com novos cantores. Quando dizemos novos cantores, não se 

entenda que não há quem deixe de importar-se com novos cantores. Há ali literato, que 

não se importa comprometer a saúde para apresentar-se em ativo serviço de imprensa e 

plateia, apenas desponta qualquer dona: estes são sectários da novidade, porque em três 

dias ficam na impossibilidade de serem protetores, ou virão de bordo se não acham 

brecha. Vamos à Sonâmbula! 

 

57) 1850 

Almanak Administrativo, Mercantil e Industrial. P. 305 (328 para pesquisa), coluna 

única. Seção “Profissões”. 

“Majoranini – Piano e Canto – r. da Princesa no Catete”. 

 

58) 1851 

Almanak Administrativo, Mercantil e Industrial. P. 309 (340 para pesquisa), coluna 

única. Seção “Profissões”. 

“Majoranini – Piano e Canto – r. da Princesa no Catete”. 

 

59) 1852 

Almanak Administrativo, Mercantil e Industrial. P. 372 (399 para pesquisa), coluna 

única. Seção “Profissões”. 

“Majoranini – Piano e Canto – r. da Princesa no Catete”. 

 

60) 1855 
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Almanak Administrativo, Mercantil e Industrial. P. 421 (455 para pesquisa), coluna 

única. Seção “Profissões”. 

“Majoranini – Piano e Canto – r. da Princesa no Catete”. 
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Salvador Salvatori 

 

1) 03/12/1824 

O Spectador Brasileiro. P. 6, col 2. Seção “Notícia – Academia dividida em duas 

partes”. 

Chamada de Sinfonia com lista do elenco: 

“1ª Parte 

Sinfonia 

Introdução, por Candido Ignacio da Silva, e coros. 

Cavatina, por Justina Piacentini 

Aria, por Salvator Salvatori, e coros. 

Duetto, por Justina Piacentini e Candido Ignacio 

Aria, por João Francisco Fasciotti, e Coros. 

Quinteto, por Fasciotti, Candido, Majoranini, Salvatori, e Fabricio Piacentini” 

 

2ª parte 

Sinfonia 

Aria, por Candido Ignacio da Silva 

Aria, por Justina Piacentini 

Duetto, por Majoranini e Salvatori 

Cavatina, por João Francisco Fasciotti 

Tercetto, por Justina Piacentini, Majoranini e Salvatori” 

 

2) 26/03/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 4 (270 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara”. 

“A assinatura é por 4 meses, que devem ter princípio no dia 4 de abril, e findar em 4 de 

agosto do corrente ano. Os preços dos 4 meses são: camarotes da 1ª ordem, 64$000 réis 

cada um; da 2ª ordem, 48$000 réis; cadeiras 16$000 réis por todo o tempo de assinatura.  

Dias de Academia 

Abril nos dias: 4, 10, 17, 24, 25 

Maio nos dias: 1, 8, 13, 15, 23, 29 
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Junho nos dias: 5, 13, 19, 26, 29 

Julho nos dias: 3, 10, 17, 24, 31 

Além destes, o dia da abertura da Assembleia Geral, e outro qualquer, que por algum 

regozijo público seja dia de Grande Gala. 

Cantores: 

João Francisco Fasciotti 

Justina Piaccentini   Sopranos 

Carlota Anselmi 

Candido Ignacio   Tenor 

Nicolau Majoranini 

Salvator Salvatori   Baixos 

Fabricio Piaccentini 

O Administrador Manoel José da Fonseca é que recebe as assinaturas do dia 27 do 

corrente em diante que devem ser pagas adiantadas na forma do costume” 

 

3) 02/04/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Theatro” 

“Academia dividida em duas partes 

Primeira parte 

Sinfonia 

Introdução por Candido, Salvatori e Coros 

Duetto por Piaccentini, e Majoranini,  

Duetto por Salvatori e Candido 

Cavatina por Fasciotti, Candido, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini, e coros 

 

Segunda parte 

Sinfonia 

Duetto por Majoranini, e Salvatori. 

Duetto por Candido e Majoranini 

Duetto por Piaccentini e Salvatori 

Final por Fasciotti e Coros 

Os lugares da plateia são a 960 réis”  

 

4) 09/04/1825 
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Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 02 (309 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 10/04/1825. Transcrição: 

 

“Academia dividida em duas partes 

Primeira parte 

Sinfonia 

Introdução por Fasciotti, Justina e Coros 

Aria por Candido Ignacio 

Duetto por Majoranini e Salvatori 

Aria por Carlota Anselmi 

Final por Justina, Candido, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini e Coros. 

 

Segunda Parte 

Sinfonia 

Duetto por Justina e Fabricio Piaccentini 

Aria por Salvatori e Coros 

Aria por Justina 

Aria por Fasciotti e Coros 

Principiará às 8 horas, os preços dos Camarotes de hoje em diante são, 1ª ordem 4$000 

rs, 2ª 3$200, plateia 960rs.” 

 

5) 16/04/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. única. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara” 

Chamada de sinfonias em 17/04/1825. Elenco: Justina Piaccentini, Fasciotti, Candido 

Ignacio, Carlota Anselmi, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini. 

 

6) 23/04/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 04, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 24/04/1825. Elenco: Candido Ignacio, Majoranini, Carlota 

Anselmi, Justina Piacentini, Fasciotti, Salvatori e Fabricio Piaccentini. 
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7) 23/04/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (358 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 24/04/1825. Como a anterior. Elenco: Candido Ignacio, 

Majoranini, Carlota Anselmi, Justina Piacentini, Fasciotti, Salvatori e Fabricio 

Piaccentini. 

 

8) 30/04/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (382 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Teatro de S. Pedro de Alcantara”.  

Chamada de sinfonias em 01/05/1825. Como as anteriores. Elenco: Anselmi, 

Majoranini, Fabricio e Justina Piacentini, Candido Ignacio, Fasciotti e Salvatori.  

 

9) 07/05/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro”. 

Chamada de sinfonias em 10/05/1825. Elenco: Carlota Anselmi, Majoranini, Fabricio 

Piaccentini, Salvatori, Justina Piaccentini, Candido Ignacio e Fasciotti. 

 

10) 07/05/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (406 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 10/05/1825. Como a anterior. Elenco: Salvatori, Justina 

Piacentini, Candido Ignacio, Fabricio Piacentini, Fasciotti, Majoranini e Carlota 

Anselmi. 

 

11) 13/05/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro”. 

Chamada de sinfonias em 13/05/1825 em comemoração ao “Faustíssimo Aniversário do 

Augusto Pai de Sua Majestade Imperial”. Elenco: Justina Piaccentini, Fasciotti, Candido 

Ignacio, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini. Final da “Italiana em Argel”. 

 

12) 28/05/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 
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Chamada de sinfonias em 29/05/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Justina Piacentini, Carlota Anselmi, Majoranini, Candido Ignacio, Salvatori, Francesco 

Fasciotti e Fabricio Piacentini. Final da “Italiana em Argel”. “Esta Academia é toda 

nova, menos o final da Italiana. Principia as 8 horas”. 

 

13) 04/06/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 05/06/1825. Igual à anterior (28/05/1825): “Academia 

dividida em duas partes”. Elenco: Justina Piacentini, Carlota Anselmi, Majoranini, 

Candido Ignacio, Salvatori, Francesco Fasciotti, Fabricio Piacentini. Final de “Adelina”. 

“Principia as 8 horas”. 

 

14) 04/06/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (490 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 05/06/1825. Como as anteriores. Elenco: Justina Piacentini, 

Carlota Anselmi, Majoranini, Fabricio Piacentini, Candido Ignacio, Salvatori, Fasciotti. 

Ao final da ficha técnica das sinfonias, com as arias, duetos, etc, tem: “Final da Italiana” 

(provavelmente se referindo à aria final da ópera A Italiana em Argel, de Rossini) 

 

15) 18/06/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 19/06/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Candido Ignacio, Salvatori, Carlota Anselmi, Majoranini, Fasciotti, Justina e Fabricio 

Piacentini. Final de “O Barbeiro de Sevilha” e “Adelina”.  

 

16) 25/06/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 1. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 26/06/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Carlota Anselmi, Majoranini, Fabricio Piacentini, Candido Ignacio, Justina Piacentini, 

Salvatori, Francesco Fasciotti. Final da “Italiana em Argel”. 
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17) 02/07/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 1. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 03/07/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Candido Ignacio, Carlota Anselmi, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piacentini, Francesco 

Fasciotti e Justina Piacentini. “Quinteto de A Gazza Ladra. Principia às 8h”. 

 

18) 02/07/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (08 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 03/07/1825. Como as anteriores. Elenco: Candido Ignacio, 

Carlota Anselmi, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piacentini, Fasciotti e Justina 

Piacentini. 

 

19) 09/07/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 10/07/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Justina Piacentini, Majoranini, Candido Ignacio, Salvatori, Fasciotti, Carlota Anselmi e 

Fabricio Piacentini. 

 

20) 16/07/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 17/07/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Justina Piacentini, Fasciotti, Carlota Anselmi, Majoranini, Candido Ignacio, Salvatori e 

Fabricio Piacentini. 

 

21) 16/01/1826 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de São Pedro de 

Alcântara”. 

Coluna sobre a reinauguração do teatro no dia 22/01/1826, com os camarotes já 

distribuídos e anunciando a venda da plateia. Será encenada a ópera Tancredi, de 
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Rossini, com participação de Francesco Fasciotti, Maria Thereza Fasciotti, Majoranini e 

Salvatori. Cita também alguns dançarinos.  

 

22) 23/01/1826 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 3, col. 1. Seção inexistente. 

“Neste dia destinado para a primeira representação no teatro, se representou – Tancredi 

– e não cabe à nossa pena descrever a magnificência deste edifício, que, iluminado com 

perto de 1000 luzes, guarnecidos seus camarotes de senhoras elegantemente adressadas; 

a riqueza de sua arquitetura, sobretudo da Imperial Tribuna, apresentava um todo além 

de toda a expressão, havendo na construção deste magnífico edifício desempenhado o 

coronel Fernando José de Almeida, proprietário dele, a confiança de S. M. o Imperador, 

e a expectação pública; pois que com seus trabalhos, o bom gosto deu à Corte do 

Império um teatro, igual senão superior aos primeiros da Europa.  

Facioti fez a parte de Tancredi, e sua irmã de primeira Dama, e sobre a maneira por que 

desempenharam seus caracteres nada diremos para não tornarmos a repetir o que tantas 

vezes temos dito, fazendo-se dignos de não menos elogio Majoranini, e Salvatori, assim 

como Mad. Carlota Anselmi, que às graças de que é dotada pela natureza reúne voz sã e 

boa expressão. Houve um dueto dançado por Mr. e Mad. Toussain, e um terceto por Mr. 

Falcaux, Mad. Falcaux, e Mr. Bourdon; e finda a representação recitou em voz alta o Sr. 

Moniz Barreto o elogio que abaixo oferecemos a nossos leitores”  

 

23) 13/04/1826 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 2 (326 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara”. 

“Amanhã se representará o espetáculo, que estava destinado para a abertura do teatro, e 

que por haver adoecido gravemente Majoranini, se não pôde efetuar. Sendo necessário 

suprir esta falta Salvatori, assim como em Tancredi a supriu João dos Reis Pereira. Este 

cantor, não obstante achar-se já cansado, pelos seus trabalhos mais do que pela sua 

idade, há tempo se retirou da cena; porém com o maior prazer se prestou a suprir esta 

falta, sem o que era impossível abrir-se o teatro antes que chegasse a nova companhia, 

que todos os dias se espera; portanto está o público nessa obrigação para com João dos 

Reis Pereira. Ora perguntamos se um homem, que faz um sacrifício até de sua saúde 

para servir o público é digno de ser bem tratado ou insultado? De todas as partes 

ouvimos, bem tratado, bem tratado; visto ser assim, não podia deixar de ser mui sensível 
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à distinta companhia, que no dia 09 do corrente se reuniu no Imperial Teatro de S. 

Pedro de Alcântara, a conduta que dois bem conhecidos indivíduos tiveram de lançarem 

dinheiro ao cenário quando João dos Reis representava. O teatro do Rio de Janeiro é um 

teatro que deve ser mantido em toda ordem e respeito, já por ser o teatro em que Sua 

Majestade comparece, já porque efetivamente se ajunta ali a mais escolhida 

companhia”.  

 

24) 08/11/1826 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 2. Seção “Imperial Teatro de S. Pedro de 

Alcântara”. 

“Sábado, 11 do presente mês, no Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara, a benefício 

do primeiro baixo cantor, Salvador Salvatori, se há de expor em cena o seguinte 

espetáculo. Depois de uma excelente sinfonia seguir-se-á a representação da bem aceita 

burleta intitulada O Çapateiro ou As damas trocadas. Música do insigne Marcos 

Antônio Portugal, mestre de S.M.I. 

Rematará o espetáculo com a repetição do baile, que há de vir à cena, intitulado A dama 

soldado”. 

 

25) 15/11/1826 

Diário Mercantil. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara”. 

“Salvador Salvatori participa ao respeitável público que o seu benefício ficou 

transferido para o dia sábado, 18 do corrente, os bilhetes de plateia acham-se à venda na 

casa do livreiro Plancher e na rua da Quitanda, na de Veiga e na rua dos Pescadores na 

de J. B. Bompard”. 

 

26) 18/11/1826 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de S. Pedro de 

Alcântara”. 

“Hoje, 18 do corrente, a benefício de Salvador Salvatori, se já de representar o 1º ato de 

Aureliano em Palmira, e a dança A dama soldado. Não pode ir O Çapateiro, que estava 

anunciado, por adoecer Fabricio Piaccentini. 

 

27) 02/06/1827 
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L’indépendant: feuille de commerce, politique et litteraire. Seção “Théatre 

Impérial”. 

“Le reprise du Barbier, et la seconde et troisième représentations d’Anette et Lubin 

avaient attiré au théâtre dimanche et mardi derniers un concours nombreux de 

spectateurs. 

Je n’ose prédire au nouveau ballet une longue existence. Le parterre brésilien goûte peu 

les détails villageois, et les moutons d’Anette n’ont pas trouvé gràce devant lui. Je ne 

dirai donc rien de cette bluette qui nous a été donnée dans un moment de détresse et qui 

probablement ne sera pas représentée souvent.  

Il n’en est pas de même du Barbier de Séville. C’est une bonne fortune pour les 

dilettanti q’un pareil opéra. Cette musique est sans contredit la plus admirable que nous 

puissions entendre sur notre théâtre: son charme dispose à l’indulgence et certes nos 

virtuoses en ont besoin. Majoranini a remplacé Bettali dans le rôle de Figaro. Le public 

a gagné à ce changement. Comme chanteur, Majoranini laisse peu à désirer: sa voix est 

belle, encore fraîche, et sa méthode est parfaite. Je l’engage cependant à mettre plus de 

légèreté dans sa manière de chanter. Comme acteur, le rôle de Figaro ne lui convient 

nullement; il y a été lourd, froid, et gauche depuis le commencement jusqu’à la fin. Je 

crois que ces défauts peuvent se corriger, et que plus de confience en lui-même donnera 

à Majoranini plus d’aisance et de gaité. Piaccentini etait enroué et a passé son air de 

premier acte. Le malheur n’est pas gran. Le rôle d’Almaviva, écrit dans les cordes les 

plus élevées d’une voix de tenor est tout-à-fait au-dessus des moyens d’Isotta. Ce mal 

est sans remède, mais s’il n’est pas en son pouvoir de mieux chanter un rôle si difficile, 

il peut au moins le jouer d’une manière plus décente. Il n’est pas supportable dans la 

scéne du soldat ivre, et charge beaucoup trop celle de la leçon de musique. Il est, au 

théâtre, des convenances dont on ne peut pas s’ecarter, et un grand seigneur, même 

déguisé, ne doit jamais ressembler à un héros de taverne. Crespi est convenablement 

placé dans le personage de D. Bazilio: sa voix est plein et sonore et soutient bien um 

morceau d’ensemble. 

Il me reste a parler de Mme. Fasciotti, qui a représenté la pupille de Don Bartholo. 

Voilà véritablement l’Arche Sainte. Mme. Fasciotti a, dit-on, beaucoup mieux chanté. Je 

veux bien le croire: mais je n’occupe de ce qu’elle est et non de ce qu’elle a été: sa voix 

agréable dans le medium manque souvent de justesse dans les tons éleves et est toujours 

dure dans le bas. Sa methode, qui est celle de son frére, est sure, mais se ressent 

beaucoup du temps qui s’est écoulé depuis qu’elle a quitté la terre classique; sa manière 
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est vieille et lesornements dont elle surcharge son chant sont solvent de mauvais goût. 

Soutenue par l’influence colossale de son frère., Madame Fasciotti exerce un pouvoir 

absolu sur la direction; tous les rôles brillans lui sont exclusivement reservès, et depuis 

dix mois deux seulement, dont un assez ingrat, ont été abandonnés à Mlle. Zaneti. 

Pourquoi une partialité al injuste, puisque les droits de ces deux prime donne sont les 

mêmes, et que le public seul peut décider entre elles? Parce que Mme. Fasciotti est 

l’objet des préférences et de la protection d’une colerie qui éloigne Mille. Zanetti des 

rôles où elle pourrait se montrer avec avantage; et le public qui voudrait l’entendre plus 

souvent et plus convenablement placée, est victime des menées de cette coterie. 

J’entreprendrai peut-être um jour de prouver à l’administration combien il serait 

agréable aux amateurs et avantageux pour elle de faire chanter alternativement les 

mêmes rôles par des sajets différents. J’attaquerai, je le sais, de vieilles maximes et des 

préjugés anciens, mais si je ne réussis pas à les détruire. 

J’aurai du moins l’honneur de l’avoir entrepris. 

Puisque je suis en train de signaler des abus, en voici quelques-uns qui me paraissent 

assez crians, et auxquels il est bien facile de remédier. 

Par quelle spèce de mystification, quand il y a au Théâtre deux prime donne, le rôle 

d’Adelina est-il toujour confié à Mlle. Piacentini, qui est fort bien placée dans un rôle 

secondaire, mais qui manque de moyens pour en chanter un aussi fort? Elle s’en est 

chargée par complaisance, je me le rapelle; mais il y a plus que de l’indiscrétion à 

abuser de cette complaisance. Par quelle autre mystification le personage de l’amant 

dans ce même opéra, est-il toujour abandonné à Salvatori qui est un basso cantante, ce 

que les Français apellent basse-taille, tandis qu’il est écrit pour un tenor? Pourquoi en 

est-il de même du rôle si beau et si important d’Aureliano? Il est aussi écrit pour un 

ténor. On doit savoir gré à Salvatori de s’être chargé, avant l’arrivée de la compagnie, 

de deux rôles tellement hors de son emploi; mais enfin tout doit avor un terme. Il résulte 

de cette confusion d’emplois quelque chose d’anti-harmonieux dans l’execution des 

opéras, qui écorche les oreilles les moins exercées. Isotta peut et doit chanter tous les 

rôles de tenor, et l’administration, si elle entend bien ses intêrets, lui fera chanter 

Aureliano, Erneville dans Adelina et Argyro dans Tancredi, et ces trois opéras auront 

um nouvel attrait pour le public. Y.Y. 

 

28) 08/06/1827 
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L’indépendant: feuille de commerce, politique et litteraire. Seção “Théatre 

Impérial” 

“En attendant les nouveautés qui sont à l’étude et qui doivent être représentées dans le 

courant de ce mois et dans le mois prochain, nous voyons au théâtre les pièces dèja 

connues. Lundi on a donnè Adelina. Le public, pour la dernière fois, j’espère, y a joui 

des accens de Salvatori et de Mlle Piaccentini. La distribution des rôles de cet opéra va, 

dit-on, être changée; et chanté par Isotta et Mlle. Zanetti, il va devenir une véritable 

nouveauté”.  

A coluna continua, mas não fala mais de ninguém da companhia. 

 

29) 10/10/1827 

Gazeta do Brasil. P. 7, col. 2. Seção inexistente. 

Elogio à “Madame Barbieri”, que “continua a ser o objeto das conversações de todas as 

companhias”. Depois de mencionar todos que a elogiam, entre eles “O Eco, o Espelho e 

a Gazeta”, vem “e os mesmos atores, seus companheiros, aqueles bem entendidos que 

gozam a confiança do público, como Majoranini, Piaccentini e Salvatori e etc., vão 

proclamando a imensa superioridade de Madame Barbieri. E todos a uma voz não 

cessam em dar louvores ao sr. empresário pela bela aquisição que tem feito de uma 

cantora, que se pode considerar a primeira das primeiras que tem passado a América”. 

 

30) 25/10/1827 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 2. Seção “Imperial Teatro de S. Pedro de 

Alcântara”. 

“Quarta-feira, 31 de outubro de 1827, a benefício de Salvador Salvatori, se representará 

a ópera intitulada O Califa e a Escrava, música do célebre maestro Basily. É esta a 

primeira vez que se expõe em cena nesta corte esta peça de música, que pela agradável 

composição e vestuário quase todo novo deve merecer a contemplação do público. 

Haverá ademais uma das melhores danças que estiverem em cena. 

Os bilhetes da plateia se vendem em casa de Plancher, na rua do Ouvidor, n. 95”. 

 

31) 26/10/1827 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara”. 

“Quarta-feira, 31 de outubro de 1827, a benefício de Salvador Salvatori, se representará 

a ópera intitulada O Califa e a Escrava. Música do célebre maestro Basily. É esta a 
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primeira vez que se expõe em cena nesta corte esta peça de música, que pela agradável 

composição e vestuário quase todo novo deve merecer a contemplação do público. 

Haverá ademais uma das melhores danças que estiverem em cena. 

Os bilhetes da plateia se vendem em casa de Plancher, na rua do Ouvidor, n. 95”. 

 

32) 31/10/1827 

Gazeta do Brasil. P. 4, col. 2. Seção inexistente. 

“Sábado 3 de novembro se há de representar no teatro italiano a benefício do sr. 

Salvador Salvatori a nova peça em dois atos O Califa e a escrava, na qual entra 

Madame Barbieri, e esta circunstância seria bastante para se fazer recomendável. O 

argumento da peça se distribui gratuitamente no teatro às pessoas que comprarem 

bilhetes”. 

 

33) 03/11/1827 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara”. 

“Hoje sábado 03 de novembro, a benefício de Salvador Salvatori, se exporá em cena 

pela primeira vez a peça de música intitulada O Califa e a Escrava, da composição do 

célebre maestro Basily. Entre o primeiro e o segundo ato se executará uma das melhores 

danças que estão em cena, e que os cartazes anunciarão. 

N.B. Os bilhetes da plateia se vendem em casa de Plancher, na rua do Ouvidor, n. 95”. 

 

34) 07/11/1827 

L’écho de L’amerique Du Sud: Journal Politique, Commercial et Litteraire (RJ). 

P. 3, col. 2. Seção inexistente. 

Notícia de um concerto vocal da companhia italiana (disponibilizada pelo coronel 

“Fernando d’Almeida”) no hotel do marquês de Gabriac. “La société était nombreuse et 

des mieux choisies”. Elogios à noite, da qual participaram MM. Fasciotti, Majoranini, 

Isotta, Salvatori e Mme Barbieri. Foram cantados o duo do segundo ato de A italiana em 

Algeri, o terceto de A Gazza Ladra e de Ricardo e Zoraide. 

Notícia também de enorme deflação em Buenos Aires, causando falência (“fait faillite”) 

de um milhão e meio de “piastres en papier” a M. (Pablo) Rosquellas. 

 

35) 08/11/1827 
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Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de S. Pedro de 

Alcântara”. 

“O benefício de Salvador Salvatori terá lugar sábado ,10 de novembro de 1827. O 

divertimento consistirá na primeira representação do Califa e a Escrava, e da dança O 

sargento valerozo.  

O benefício de Fabricio Piaccentini anunciado para sábado, 10 de novembro, fica 

transferido para quarta-feira 14 do corrente”. 

 

36) 21/11/1827 

Gazeta do Brasil. P. 4, col. 2. Seção inexistente. 

“Teatro – Na semana passada tem havido duas peças novas, Roberto chefe dos ladrões e 

o Califa e a escrava. A música destas duas peças nos confirma a opinião de que o 

incomparável Rossini é o único mestre cuja música deve ser cantada, embora digam 

quanto quiserem os amigos do contraponto e da ciência musical. Roberto é pior do que 

o Califa; nesta, porém, a distribuição de partes é péssima. Nada se pode comparar à 

insipidez do atoleimado Crespi: este pobre homem é melhor que vá ser realmente 

sapateiro e deixe o emprego da cena para o mestre Piaccentini. O Isotta sempre o 

mesmo, senão pior: no papel do Califa parecia bem um destes masmarros de pernas 

abertas que vem pintados nos baralhos de cartas. De Marciali nada diremos porque nos 

consta que a sua escritura está para acabar. Salvador Salvatori não cantou mal o papel 

de Nadir, porém queremos dizer-lhe que na execução cômica apresentou grandes 

defeitos. Igualmente nos requebros de corpo, no lançar dos braços e pernas em atitude 

telegrafada, o pisar sobre as pontas dos pés em ar de dança, etc., etc. Isto tudo 

emendado tornar-se-á ele sobre a cena uma figura tão agradável quanto Majoranini”. 

 

37) 15/04/1834 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 3. Seção “Movimentos do Porto – Entradas no dia 14” 

“Montevideo – 15 d. Brigue austríaco Príncipe Batiani, 280 tons [...] passag. o italiano 

Salvador Salvatori e o inglês Benjamin Romeno”. 

 

38) 16/07/1839 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 3. Seção “Comunicado – O teatro de S. Pedro”. 

Crítica à elevação do preço das assinaturas. Coluna grande. Em determinado momento: 

“Diz-se publicamente que o teatro se acha mais fraco do que antigamente estava, logo, 
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para que se oculta o mais essencial? Para que se pedem tão longas assinaturas? Sem 

explicar primeiro que o público não vai encontrar, além da pintura da sala, mais do que 

viu o ano passado, que não há companhia de música, e que não há companhia de baile? 

Parece que nesta organização tem influído mais as paixões e intrigas do que o desejo de 

arranjar as companhias, pois é fato que o insigne ator Victor não foi escriturado, 

resultando disso ir reforçar a já excelente companhia do teatro da praia de D. Manuel! 

Carmelli Lucci e Vaccani foram esquecidos, e até a jovem interessante Ricciolini e sua 

família foram vítimas da prescrição; nem se quer os procuraram! Ora, se isto acontece 

aos artistas que vivem entre nós, que esperanças podemos ter das promessas vagamente 

feitas de ópera italiana, de grande baile? Nenhumas, pois sabemos com certeza que nem 

Majoranini, inculcado aqui como ido à Itália buscar cantores, volta para o teatro. Nem 

tampouco se procurou engajar Piaccentini, Salvatori e Vaccani pai, que estão mui perto. 

Todos estes tem mérito, e o último, ainda que velho, não é fanhesco (circunstância com 

que dizem muito inquesilha a ilustre direção), antes é mestre do seu ofício, assim todos 

entendessem do que inculcam. Além do que, suposto que a sociedade tivesse 

religiosamente cumprido as disposições da lei de 30 de novembro de 1837, ou da 

posterior resolução a respeito, ainda assim mesmo a nosso ver, não tinha alçada para 

alterar os preços estabelecidos, uma vez que os fez saber ao corpo legislativo, que 

serviram ao seu orçamento, e que argumentaram com eles quanto importaram o auxílio 

das loterias, lamentando a falta de um teatro, que solenizando com dignidade as festas 

da nação, servisse de verdadeira escola da moral e dos costumes”. 

 

39) 19/07/1840 

Correio das Modas, jornal crítico e literário: das modas, bailes, teatros, etc. P. 8, 

col. 2. Seção inexistente. 

“Salvador Salvatori, músico aposentado da Capela e Câmara Imperial, membro da 

antiga Ópera Italiana nesta corte, onde residiu largos anos e se julga vantajosamente 

conhecido, acaba de regressar da Itália seguindo viagem para Montevideo, e tendo que 

demorar-se algum tempo no Rio de Janeiro, se propõe a ensinar a arte de cantar  pelo 

método mais moderno e adotado na Europa, que diligenciou adquirir durante a sua 

última viagem à Itália. 

As pessoas que se quiserem utilizar do préstimo do anunciante o poderão encontrar 

todos os dias em casa dos srs. Laemmert, rua da Quitanda, nº 77, desde as 10 horas da 
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manhã até o meio-dia, onde poderão também deixar suas moradias para serem 

procuradas”. 

 

40) 20/07/1840 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 3. Seção “Anúncios” (começa na página 3). 

“Salvador Salvatori, músico aposentado da Capela e Câmara Imperial, membro da 

antiga Ópera Italiana nesta corte, onde residiu largos anos e se julga vantajosamente 

conhecido, acaba de regressar da Itália seguindo viagem para Montevideo, e tendo que 

demorar-se algum tempo no Rio de Janeiro, se propõe a ensinar a arte de cantar  pelo 

método mais moderno e adotado na Europa, que diligenciou adquirir durante a sua 

última viagem à Itália. 

As pessoas que se quiserem utilizar do préstimo do anunciante o poderão encontrar 

todos os dias em casa dos srs. Laemmert, rua da Quitanda, nº 77, desde as 10 horas da 

manhã até o meio-dia, onde poderão também deixar suas moradias para serem 

procuradas”. 

 

41) 22/07/1840 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 4. Seção “Anúncios”. 

Igual às anteriores: “Salvador Salvatori, músico aposentado da Capela e Câmara 

Imperial, membro da antiga Ópera Italiana nesta corte, onde residiu largos anos e se 

julga vantajosamente conhecido, acaba de regressar da Itália seguindo viagem para 

Montevideo, e tendo que demorar-se algum tempo no Rio de Janeiro, se propõe a 

ensinar a arte de cantar  pelo método mais moderno e adotado na Europa, que 

diligenciou adquirir durante a sua última viagem à Itália. 

As pessoas que se quiserem utilizar do préstimo do anunciante o poderão encontrar 

todos os dias em casa dos srs. Laemmert, rua da Quitanda, nº 77, desde as 10 horas da 

manhã até o meio-dia, onde poderão também deixar suas moradias para serem 

procuradas”. 

 

42) 21/11/1840 

Jornal do Commercio. P. 3, col. 2. Seção “Repartição de Polícia – relação das pessoas 

despachadas no dia 20”. 

“Montevideo – Salvador Salvatori de Loreto, italiano; Malheus José, natural de Ilha 

Graciosa, português”. 
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43) 06/10/1846 

Jornal do Commercio. P. 1, col. 1. Seção “Miscelânea – Cantantes notáveis – baixos e 

barítonos de mérito e fama”. 

Lista de cantores e notícias curtas de cada um: “Tamburini está escriturado para o teatro 

imperial de S. Petersburgo; Ronconi canta hoje em Madri, mas vai para Paris por estar 

escriturado pela empresa do teatro italiano; Salvatori saiu da Espanha para não voltar 

tão depressa; Badiali está escriturado para o teatro de Ferrara; Ferri canta em Parma, 

mas deve passar a cantar no teatro de Gênova; Ferloti canta em Sevilha e está justo para 

cantar em Madri; Colini canta em Viena, mas deve passar para S. Petersburgo; Colletti 

está também em Viena, donde passará a Nápoles; Fornasari canta em Londres e está 

contratado para cantar em Paris; Baroilet canta na ópera francesa; Varesi canta em 

Piacenza mas deve passar sucessivamente aos teatros de Veneza e Roma; Lablache não 

trabalha senão no teatro italiano de Londres ou de Paris; Debastini está escriturado em 

Gênova e depois deve passar a Florença; Marini canta atualmente em Madri, e deve 

voltar ao teatro do Scala de Milão”. 
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Fabricio Piacentini 

 

1) 30/10/1821 

Diário do Rio de Janeiro. P. 7, col. única. Seção “Teatro de S. João”. 

Anúncio do benefício de José Nazari, “primeiro dançarino grotesco”.  

“Na divisão do primeiro ato, o beneficiado, e Carolina Piaccentini dançarão a Gavota; 

seguindo-se uma nova aria, cantada por Paulo Rosquellas. No intervalo do segundo ato, 

haverá uma aria por Miguel Vaccani, e um dueto jocoso, por Fabricio Piaccentini e sua 

filha”. 

 

2) 22/11/1821 

Diário do Rio de Janeiro. P. 7, col única. Seção “Notícias particulares”. 

“Vendo Fabrício Piaccentini no Diario Nº 16, de 20 de novembro do corrente ano, a 

satisfação de agradecimento que faz Maria Teresa Fasciotti, João dos Reis Pereira, e 

Antonio Porto, ao público: é de sua obrigação mostrar ao mesmo público desta cidade, o 

insulto de que o criminaram, sem que verdadeiramente houvesse algum motivo a 

semelhante questão; culpam-no, que o dinheiro atirado ao tabolado, a pateada, e 

aplauso, que houve nesta mesma noite (18 de novembro) fosse ele o autor de 

semelhante coisa; e sucedendo o contrário foi ocasionado por Maria Teresa Fasciotti e 

seu irmão João Fasciotti, por intriga que fizeram em quererem cortar a Peça de Música 

que deveria ser executada por Miguel Vaccani e Fabricio Piaccentini. O público jamais 

deixará de conhecer semelhante injustiça e não lhe será desconhecida a intriga que se 

costuma usar sobre a cena; deixa somente ao mesmo público o fazer-lhe a costumada 

justiça, como beneméritos juízes de seus deveres: nada mais o faz inserir nesta mesma 

folha esta notícia, senão mostrar ao mesmo público a realidade e verdade do fato 

acontecido (na noite de 18 do corrente) para abater a soberba dos intrigantes. Nunca 

descaiu da estimação pública, fará sempre mil esforços para lhe agradar; mostrando da 

sua parte a gratidão que lhe consagra, e o acolhimento e proteção que costuma receber 

deste ilustre e benemérito público. (Assig.) Fabricio Piaccentini. Reconhecido pelo 

Tabelião José Pires Garcia”. 

 

3) 24/11/1821 
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Diário do Rio de Janeiro. P. 6, col única. Seção inexistente. 

Intriga exposta entre Maria Teresa Fasciotti, João dos Reis Pereira e Antonio Porto 

(“reconhecidos pelo tabelião Joaquim José de Castro”) em relação a “procedimentos 

antissociais, e impolíticas que com eles tem praticado Fabricio Piaccentini”. Segundo o 

cronista, o próprio Piaccentini se incrimina ao tentar justificar-se no dia 22/11/1821. 

E ainda: “se os acima referidos [M.T. Fasciotti, João dos Reis Pereira e Antonio Porto] 

quisessem lançar contas mais negras sobre o quadro da condução do referido 

Piaccentini, traziam à luz as maquinações por ele urdidas contra Miguel Vaccani, que 

para o conter o obrigou a assinar termo”. 

 

4) 12/01/1822 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3; col. 2. Seção “Teatro de S. João”. 

“Quarta-feira, 16 de janeiro, no Teatro de S. João, a benefício de Fabrício Piaccentini e 

Justina Piaccentini, sua filha; se há de pôr em cena o seguinte espetáculo: pelo primeiro 

ato se executará um drama semissério em música que tem por título Adelina ou o 

verdadeiro arrependimento. Esta representação é de um ato só. A música é do célebre 

mestre Pietro Generali, mestre do insigne Joaquim Rossini. Findo o drama, a companhia 

de grotescos dançará uma operação pantomima toda nova, com novo vestuário, e a 

música de Rossini. Finda a operação, Justina Piaccentini cantará uma nova ária 

composta singularmente pelo dito Rossini. No fim disso, se executará a dança intitulada 

A recruta na aldeia. 

Finda esta, a companhia portuguesa representará uma das melhores farsas que estiverem 

em cena. Este é o divertimento que os beneficiados tem a honra de apresentar ao 

respeitável público desta capital.  

Justina Piaccentini declara não ser por sua vontade, nem por orgulho, mas sim por 

necessidade, que vai fazer a parte de primeira dama nesta peça, e por isso implora ao 

respeitável público haja de conceder-lhe a proteção que costuma liberalizar”.  

 

5) 14/01/1822 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4; col. 1. Seção “Teatro de S. João”. 

“Terça-feira, 15 do corrente, a benefício das obras de SS. Sacramento de Sé, por sessão 

que fizeram Geraldo Ignácio e Joaquim Fidélis, se há de representar a graciosa comédia 

que tem por título A sensibilidade no crime; os seus atos serão ornados com uma aria 

cantada por Miguel Vaccani, outra por Paulo Rosquellas, e um dueto por Justina 
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Piaccentini e Fabrício Piaccentini. No fim da peça, seguir-se-á a dança O Barbeiro de 

Sevilha. Terminando o divertimento com a farsa O chapéu pardo, na qual cantarão um 

dueto Maria Cândida de Souza e Maria Cândida da Conceição”.  

 

6) 20/11/1822 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4; col. 1. Seção “Notícias Particulares” (começa na página 

3). 

“Fabrício Piaccentini faz ciente ao respeitável público que na mesma casa onde ele 

mora, rua dos Ciganos n. 57, abriu uma cocheira nova com segias novas, e cavalos, 

todos bem asseados com a maior decência, quem se quiser aproveitar do seu préstimo 

pode dirigir-se no lugar sobre indicado”. 

 

7) 03/12/1824 

O Spectador Brasileiro. P. 6, col 2. Seção “Notícia – Academia dividida em duas 

partes”. 

Chamada de Sinfonia com lista do elenco: 

“1ª Parte 

Sinfonia 

Introdução, por Candido Ignacio da Silva, e coros. 

Cavatina, por Justina Piacentini 

Aria, por Salvator Salvatori, e coros. 

Duetto, por Justina Piacentini e Candido Ignacio 

Aria, por João Francisco Fasciotti, e Coros. 

Quinteto, por Fasciotti, Candido, Majoranini, Salvatori, e Fabricio Piacentini” 

 

2ª parte 

Sinfonia 

Aria, por Candido Ignacio da Silva 

Aria, por Justina Piacentini 

Duetto, por Majoranini e Salvatori 

Cavatina, por João Francisco Fasciotti 

Tercetto, por Justina Piacentini, Majoranini e Salvatori” 

 

8) 26/03/1825 
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Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 4 (270 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara”. 

“A assinatura é por 4 meses, que devem ter princípio no dia 4 de abril, e findar em 4 de 

agosto do corrente ano. Os preços dos 4 meses são: camarotes da 1ª ordem, 64$000 réis 

cada um; da 2ª ordem, 48$000 réis; cadeiras 16$000 réis por todo o tempo de assinatura.  

Dias de Academia 

Abril nos dias: 4, 10, 17, 24, 25 

Maio nos dias: 1, 8, 13, 15, 23, 29 

Junho nos dias: 5, 13, 19, 26, 29 

Julho nos dias: 3, 10, 17, 24, 31 

Além destes, o dia da abertura da Assembleia Geral, e outro qualquer, que por algum 

regozijo público seja dia de Grande Gala. 

Cantores: 

João Francisco Fasciotti 

Justina Piaccentini   Sopranos 

Carlota Anselmi 

Candido Ignacio   Tenor 

Nicolau Majoranini 

Salvator Salvatori   Baixos 

Fabricio Piaccentini 

O Administrador Manoel José da Fonseca é que recebe as assinaturas do dia 27 do 

corrente em diante que devem ser pagas adiantadas na forma do costume” 

 

9) 02/04/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Theatro” 

“Academia dividida em duas partes 

Primeira parte 

Sinfonia 

Introdução por Candido, Salvatori e Coros 

Duetto por Piaccentini, e Majoranini,  

Duetto por Salvatori e Candido 

Cavatina por Fasciotti, Candido, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini, e coros 

 

Segunda parte 
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Sinfonia 

Duetto por Majoranini, e Salvatori. 

Duetto por Candido e Majoranini 

Duetto por Piaccentini e Salvatori 

Final por Fasciotti e Coros 

Os lugares da plateia são a 960 réis”  

 

10) 09/04/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 02 (309 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 10/04/1825. Transcrição: 

 

“Academia dividida em duas partes 

Primeira parte 

Sinfonia 

Introdução por Fasciotti, Justina e Coros 

Aria por Candido Ignacio 

Duetto por Majoranini e Salvatori 

Aria por Carlota Anselmi 

Final por Justina, Candido, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini e Coros. 

 

Segunda Parte 

Sinfonia 

Duetto por Justina e Fabricio Piaccentini 

Aria por Salvatori e Coros 

Aria por Justina 

Aria por Fasciotti e Coros 

Principiará às 8 horas, os preços dos Camarotes de hoje em diante são, 1ª ordem 4$000 

rs, 2ª 3$200, plateia 960rs.” 

 

11) 16/04/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. única. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara” 
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Chamada de sinfonias em 17/04/1825. Elenco: Justina Piaccentini, Fasciotti, Candido 

Ignacio, Carlota Anselmi, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini. 

 

12) 23/04/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 04, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 24/04/1825. Elenco: Candido Ignacio, Majoranini, Carlota 

Anselmi, Justina Piacentini, Fasciotti, Salvatori e Fabricio Piaccentini. 

 

13) 23/04/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (358 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 24/04/1825. Como a anterior. Elenco: Candido Ignacio, 

Majoranini, Carlota Anselmi, Justina Piacentini, Fasciotti, Salvatori e Fabricio 

Piaccentini. 

 

14) 30/04/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (382 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Teatro de S. Pedro de Alcantara”.  

Chamada de sinfonias em 01/05/1825. Como as anteriores. Elenco: Anselmi, 

Majoranini, Fabricio e Justina Piacentini, Candido Ignacio, Fasciotti e Salvatori.  

 

15) 07/05/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro”. 

Chamada de sinfonias em 10/05/1825. Elenco: Carlota Anselmi, Majoranini, Fabricio 

Piaccentini, Salvatori, Justina Piaccentini, Candido Ignacio e Fasciotti. 

 

16) 07/05/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (406 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 10/05/1825. Como a anterior. Elenco: Salvatori, Justina 

Piacentini, Candido Ignacio, Fabricio Piacentini, Fasciotti, Majoranini e Carlota 

Anselmi. 
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17) 13/05/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro”. 

Chamada de sinfonias em 13/05/1825 em comemoração ao “Faustíssimo Aniversário do 

Augusto Pai de Sua Majestade Imperial”. Elenco: Justina Piaccentini, Fasciotti, Candido 

Ignacio, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini. Final da “Italiana em Argel”. 

 

18) 28/05/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 29/05/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Justina Piacentini, Carlota Anselmi, Majoranini, Candido Ignacio, Salvatori, Francesco 

Fasciotti e Fabricio Piacentini. Final da “Italiana em Argel”. “Esta Academia é toda 

nova, menos o final da Italiana. Principia as 8 horas”. 

 

19) 04/06/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 05/06/1825. Igual à anterior (28/05/1825): “Academia 

dividida em duas partes”. Elenco: Justina Piacentini, Carlota Anselmi, Majoranini, 

Candido Ignacio, Salvatori, Francesco Fasciotti, Fabricio Piacentini. Final de “Adelina”. 

“Principia as 8 horas”. 

 

20) 04/06/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (490 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 05/06/1825. Como as anteriores. Elenco: Justina Piacentini, 

Carlota Anselmi, Majoranini, Fabricio Piacentini, Candido Ignacio, Salvatori, Fasciotti. 

Ao final da ficha técnica das sinfonias, com as arias, duetos, etc, tem: “Final da Italiana” 

(provavelmente se referindo à aria final da ópera A Italiana em Argel, de Rossini) 

 

21) 18/06/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 
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Chamada de sinfonias em 19/06/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Candido Ignacio, Salvatori, Carlota Anselmi, Majoranini, Fasciotti, Justina e Fabricio 

Piacentini. Final de “O Barbeiro de Sevilha” e “Adelina”.  

 

22) 25/06/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 1. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 26/06/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Carlota Anselmi, Majoranini, Fabricio Piacentini, Candido Ignacio, Justina Piacentini, 

Salvatori, Francesco Fasciotti. Final da “Italiana em Argel”. 

 

23) 02/07/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 1. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 03/07/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Candido Ignacio, Carlota Anselmi, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piacentini, Francesco 

Fasciotti e Justina Piacentini. “Quinteto de A Gazza Ladra. Principia às 8h”. 

 

24) 02/07/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (08 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 03/07/1825. Como as anteriores. Elenco: Candido Ignacio, 

Carlota Anselmi, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piacentini, Fasciotti e Justina 

Piacentini. 

 

25) 09/07/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 10/07/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Justina Piacentini, Majoranini, Candido Ignacio, Salvatori, Fasciotti, Carlota Anselmi e 

Fabricio Piacentini. 

 

26) 16/07/1825 
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Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 17/07/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Justina Piacentini, Fasciotti, Carlota Anselmi, Majoranini, Candido Ignacio, Salvatori e 

Fabricio Piacentini. 

 

27) 28/04/1827 

L’independant, feuille de commerce, politique et litteraire. P. 4; col. 1. Seção 

“Teatro Imperial” (que começa na página 3) 

Jornal em francês. 

Análise grande de Isotta (que “um dia se igualará a Rosquellas”), principalmente, mas 

cita Fabricio e Justina Piaccentini e Maria Teresa Fasciotti. 

 

28) 02/06/1827 

L’indépendant: feuille de commerce, politique et litteraire. P. 4, col. 1-2. Seção 

“Théatre Impérial”. 

“Le reprise du Barbier, et la seconde et troisième représentations d’Anette et Lubin 

avaient attiré au théâtre dimanche et mardi derniers un concours nombreux de 

spectateurs. 

Je n’ose prédire au nouveau ballet une longue existence. Le parterre brésilien goûte peu 

les détails villageois, et les moutons d’Anette n’ont pas trouvé gràce devant lui. Je ne 

dirai donc rien de cette bluette qui nous a été donnée dans un moment de détresse et qui 

probablement ne sera pas représentée souvent.  

Il n’en est pas de même du Barbier de Séville. C’est une bonne fortune pour les 

dilettanti q’un pareil opéra. Cette musique est sans contredit la plus admirable que nous 

puissions entendre sur notre théâtre: son charme dispose à l’indulgence et certes nos 

virtuoses en ont besoin. Majoranini a remplacé Bettali dans le rôle de Figaro. Le public 

a gagné à ce changement. Comme chanteur, Majoranini laisse peu à désirer: sa voix est 

belle, encore fraîche, et sa méthode est parfaite. Je l’engage cependant à mettre plus de 

légèreté dans sa manière de chanter. Comme acteur, le rôle de Figaro ne lui convient 

nullement; il y a été lourd, froid, et gauche depuis le commencement jusqu’à la fin. Je 

crois que ces défauts peuvent se corriger, et que plus de confience en lui-même donnera 

à Majoranini plus d’aisance et de gaité. Piaccentini etait enroué et a passé son air de 

premier acte. Le malheur n’est pas gran. Le rôle d’Almaviva, écrit dans les cordes les 
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plus élevées d’une voix de tenor est tout-à-fait au-dessus des moyens d’Isotta. Ce mal 

est sans remède, mais s’il n’est pas en son pouvoir de mieux chanter un rôle si difficile, 

il peut au moins le jouer d’une manière plus décente. Il n’est pas supportable dans la 

scéne du soldat ivre, et charge beaucoup trop celle de la leçon de musique. Il est, au 

théâtre, des convenances dont on ne peut pas s’ecarter, et un grand seigneur, même 

déguisé, ne doit jamais ressembler à un héros de taverne. Crespi est convenablement 

placé dans le personage de D. Bazilio: sa voix est plein et sonore et soutient bien um 

morceau d’ensemble. 

Il me reste a parler de Mme. Fasciotti, qui a représenté la pupille de Don Bartholo. 

Voilà véritablement l’Arche Sainte. Mme. Fasciotti a, dit-on, beaucoup mieux chanté. Je 

veux bien le croire: mais je n’occupe de ce qu’elle est et non de ce qu’elle a été: sa voix 

agréable dans le medium manque souvent de justesse dans les tons éleves et est toujours 

dure dans le bas. Sa methode, qui est celle de son frére, est sure, mais se ressent 

beaucoup du temps qui s’est écoulé depuis qu’elle a quitté la terre classique; sa manière 

est vieille et lesornements dont elle surcharge son chant sont solvent de mauvais goût. 

Soutenue par l’influence colossale de son frère., Madame Fasciotti exerce un pouvoir 

absolu sur la direction; tous les rôles brillans lui sont exclusivement reservès, et depuis 

dix mois deux seulement, dont un assez ingrat, ont été abandonnés à Mlle. Zaneti. 

Pourquoi une partialité al injuste, puisque les droits de ces deux prime donne sont les 

mêmes, et que le public seul peut décider entre elles? Parce que Mme. Fasciotti est 

l’objet des préférences et de la protection d’une colerie qui éloigne Mille. Zanetti des 

rôles où elle pourrait se montrer avec avantage; et le public qui voudrait l’entendre plus 

souvent et plus convenablement placée, est victime des menées de cette coterie. 

J’entreprendrai peut-être um jour de prouver à l’administration combien il serait 

agréable aux amateurs et avantageux pour elle de faire chanter alternativement les 

mêmes rôles par des sajets différents. J’attaquerai, je le sais, de vieilles maximes et des 

préjugés anciens, mais si je ne réussis pas à les détruire. 

J’aurai du moins l’honneur de l’avoir entrepris. 

Puisque je suis en train de signaler des abus, en voici quelques-uns qui me paraissent 

assez crians, et auxquels il est bien facile de remédier. 

Par quelle spèce de mystification, quand il y a au Théâtre deux prime donne, le rôle 

d’Adelina est-il toujour confié à Mlle. Piacentini, qui est fort bien placée dans un rôle 

secondaire, mais qui manque de moyens pour en chanter un aussi fort? Elle s’en est 

chargée par complaisance, je me le rapelle; mais il y a plus que de l’indiscrétion à 
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abuser de cette complaisance. Par quelle autre mystification le personage de l’amant 

dans ce même opéra, est-il toujour abandonné à Salvatori qui est un basso cantante, ce 

que les Français apellent basse-taille, tandis qu’il est écrit pour un tenor? Pourquoi en 

est-il de même du rôle si beau et si important d’Aureliano? Il est aussi écrit pour un 

ténor. On doit savoir gré à Salvatori de s’être chargé, avant l’arrivée de la compagnie, 

de deux rôles tellement hors de son emploi; mais enfin tout doit avor un terme. Il résulte 

de cette confusion d’emplois quelque chose d’anti-harmonieux dans l’execution des 

opéras, qui écorche les oreilles les moins exercées. Isotta peut et doit chanter tous les 

rôles de tenor, et l’administration, si elle entend bien ses intêrets, lui fera chanter 

Aureliano, Erneville dans Adelina et Argyro dans Tancredi, et ces trois opéras auront 

um nouvel attrait pour le public. Y.Y. 

 

29) 08/06/1827 

L’indépendant: feuille de commerce, politique et litteraire. Seção “Théatre 

Impérial” 

“En attendant les nouveautés qui sont à l’étude et qui doivent être représentées dans le 

courant de ce mois et dans le mois prochain, nous voyons au théâtre les pièces dèja 

connues. Lundi on a donnè Adelina. Le public, pour la dernière fois, j’espère, y a joui 

des accens de Salvatori et de Mlle Piaccentini. La distribution des rôles de cet opéra va, 

dit-on, être changée; et chanté par Isotta et Mlle. Zanetti, il va devenir une véritable 

nouveauté”.  

A coluna continua, mas não fala mais de ninguém da companhia. 

 

30) 11/07/1827 

Gazeta do Brasil. P. 3, col. 1. Seção “Teatro”. 

“Temos grande satisfação em comunicar ao público que três pessoas respeitáveis e 

poderosas se acham unidas com o intento de mandarem edificar um Teatro Nacional, 

sendo este rasgo de patriotismo tanto mais digno de louvor quando há também fundadas 

esperanças de se poder dar a primeira récita no próximo dia 4 de abril de 1828. No 

entretanto não deixaremos de instar com o sr. Fernando José de Almeida para que se 

resolva a pagar o muito que deve tanto à companhia italiana como à companhia 

francesa, para não expor esta pobre gente a sofrerem sequestros como sucedeu a semana 

passada. Nós lhe recomendaremos a reforma no SEU teatro, visto que o público se acha 

tão mal servido e anda por aí a gritar, se faça embargo no produto da loteria que se 
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acaba de extrair para pagar aos cantores, aos dançarinos, ao cirieiro, etc., etc., etc. Nós 

lhe recomendaremos igualmente a limpeza da parte traseira da casa; a porca com sete 

leitões, que ainda nestes últimos dias tem saído do SEU chiqueiro à passear na Praça da 

Constituição; os capados e os capões, as contas da sua administração, entrando em 

parcela o dote que levou o marido de Maria Teresa Fasciotti, e o que também esta leva, 

etc., etc. Ora, com efeito muito bons são os fluminenses, que sofrem quantas mangações 

lhes quer pregar o empresário do teatro! Este pequeno homem, porém grandíssimo 

déspota, é hoje em dia o objeto de desgosto público nesta cidade. Quando todos 

estávamos à espera de ver a representação da excelente ópera de Agnese cujo papel era 

destinado a Md. Zanetti por ser a única dama capaz de bem o desempenhar; acaba o sr. 

Fernando de lho tirar, para brindar com ele a sua mais cara favorita, a presumida e 

fastidiosa Maria Teresa Fasciotti e o capado do irmão! Ora, que viva a súcia dos três... 

masculino – feminino – e neutro! 

Daqui já se pode inferir que Majoranini fará um péssimo benefício, que a excelente 

Agnese do célebre Paër irá à terra, que o público ficará mal servido, que o sr. Fernando 

levará a sua avante, que o capão há de dar três guinchos, e a capada quatro guinchadas; 

e que viva a súcia dos três... masculino – feminino – e neutro! 

O sr. Fernando, se quer ter atenções com o castrado, e pagar finezas à irmã, tenha-as 

muito embora, porém não sacrifique o público! Se não é capaz de dirigir a empresa, 

largue que haverá quem nela queira pegar. Se não pode pagar a quem deve, faça 

bancarrota, e fique muito embora com ar de cavalheiro, porém não sacrifique o público. 

O sr. Fernando, se não fosse tão soberbo e tão orgulhoso, deveria já ter atendido ao 

clamor nacional, porém o SEU teatro está seguro contra o incêndio, e a aposta entre 

dois amigos de que ele há de arder antes do fim de dezembro de 1828 também está feita. 

Estamos certos de que o sr. Fernando não faz caso do quanto se lhe diz: contente com a 

sua favorita e o fiel Eunuco, liquidando e aplicando o produto das loterias como bem 

lhe parece, sem a menor responsabilidade, dirá ao ler as minhas cartas “tomas canceira 

de balde”, mas embora, hei de cumprir minha promessa, e pelo menos às quartas e aos 

sábados não há de o sr. Fernando jantar muito a seu gosto.  

Hoje começarei por apresentar o plano de reforma para a Companhia Italiana e é o 

seguinte:  

 

Para primeiro tenor meio caráter: Isotta 

Prime donne: Md. Zanetti e Md. Barbieri 
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Músico: Mll. Caravaglia 

Segunda donna: Mll. J. Piaccentini 

Primi bassi cantante: Majoranini e Crespi 

Bufo cômico: Piaccentini 

 

E mandar vir da Itália as vozes que se necessitam e são:  

 

Um primeiro tenor sério 

Um boritone [barítono] 

Uma segunda donna 

 

Com esta reforma na Companhia Italiana, queremos mostrar ao sr. empresário quanto 

vinha a lucrar, ficando o público aliás completamente bem servido.  

Os seis indivíduos que ficam excluídos vencem anualmente 10:280$000 cuja soma com 

os benefícios pode montar a 15:000$, os três que são necessários podem se obter por 

8:000$000 e eis aqui poupados 7:000$000, e o público bem servido. 

Agora vamos ao corpo de baile: [...] 

Eis aqui pois demonstrada a utilidade da reforma, mas enquanto ela não se realiza, será 

mui conveniente que o produto da loteria que se acaba de extrair não vá parar às mãos 

do castrado, devendo ser com preferência aplicado ao pagamento daqueles que levamos 

mencionados, pois que bem o merecem pelo desempenho do seu trabalho. Até sábado” 

O amigo das coisas antigas 

 

31) 28/07/1827 

L’echo de l’Americhe du Sud: journal politique, commercial et littéraire. P. 4, col. 

2. P. 4, col. 2. Seção “Le 28 au matin”. 

“L’opéra d’Agnese a été admirablement exécuté par Majoranini, Piaccentini et Mlle. 

Zanetti. Après le rôle de Don Pasquale, Piaccentini, ce qui nous a paru le plus comique, 

c’est l’accoutrument d’Isotta, qui s’était affublé d’un sabre de dragon, d’une ceinture à 

la Crispin, d’un chapeau de gendarme et d’une capote de douanier. Nous reviendrons 

sur cette représentation”. 

 

32) 18/08/1827 
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L’echo de l’Americhe du Sud: journal politique, commercial et littéraire. P. 4, col. 

2. Seção “Théâtre Impérial”. 

“Ce soir, au Bénifice de Mlle. Justina Piaccentini, prima et segunda donna du Théâtre 

Impérial. Agnese – Opéra semi-seria en deux actes de Paër; et la 2me représentation de 

Jenny ou Le mariage secret – Ballet pantomime en deux actes.  

Cette représentation ne peut manquer d’attirer la foule. Agnese est encore une 

nouveauté, et est parfaitment exécutée par Majoranini, Piaccentini, mlle. Zanetti et 

Justina Piaccentini”. 

 

33) 22/08/1827 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 4 (181 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Correspondência”. 

Carta grande reclamando da falta de educação do público do São Pedro. Depois da 

metade da carta: “Ora, em que ofende tanta gente sisuda, e de melhor gosto que ali 

estava, para sem alguma razão se verem privados de apreciar como era para desejar ao 

insigne professor de música e mestre de cômica Piaccentini? A entoadíssima e ótima 

cantora Piaccentini filha? A engraçada melodia e manejo do trabalho em tudo animado 

de Madame Fasciotti, e assim aos demais que ajudam a sobressair a cena?”.  

 

34) 26/09/1827 

Gazeta do Brasil. P. 8, col. 1. Seção “Teatro Italiano”. 

Chegada de “Mme. Barbieri” e encenação de Italiana em Argel.  

“Diremos também que o Sr. Nicola Majoranini há desempenhado grandemente em 

todas as suas partes o papel de Mustafá, bem como Piaccentini que foi excelente no de 

D. Thadeo. Mll. Justina apresentou-se tão engraçada e vestida com tão bom gosto que 

não deixou de atrair os olhos dos espectadores; ela cantou igualmente bem, e jogou a 

cena perfeitamente”. 

 

35) 26/09/1827 

L’echo de l’Americhe du Sud: journal politique, commercial et littéraire. P. 4, col. 

1. Seção “Théâtre Impérial”. 

“Début de Mme Barbieri”. Análise da atuação de Barbieri. Depois: “Majoranini est fort 

bien dans le personnage du Dey: il a chanté d’une manière fort satisfaisante tout ce rôle, 

qui est un des principaux de l’ouvrage. Isotta est à peine en convalescence: il y aurait de 
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l’injustice à le juger sévèrement. Qu’il veuille bien cependant recevoir un conseil dont 

nous pensons qu’il se trouvera bien: nous l’engageons, à la seconde représentation, à 

chanter l’air Languir per una bella tel qu’il est écrit, sans le surcharger d’ornemens de 

mauvais goût, et nous pouvons lui promettre que le parterre ne sera pas aussi froid à son 

égard. Quant à Piaccentini, il a été d’un comique parfait dans le rôle de Don Tadeo”.  

 

36) 10/10/1827 

Gazeta do Brasil. P. 7, col. 2. Seção inexistente. 

Elogio à “Madame Barbieri”, que “continua a ser o objeto das conversações de todas as 

companhias”. Depois de mencionar todos que a elogiam, entre eles “O Eco, o Espelho e 

a Gazeta”, vem “e os mesmos atores, seus companheiros, aqueles bem entendidos que 

gozam a confiança do público, como Majoranini, Piaccentini e Salvatori e etc., vão 

proclamando a imensa superioridade de Madame Barbieri. E todos a uma voz não 

cessam em dar louvores ao sr. empresário pela bela aquisição que tem feito de uma 

cantora, que se pode considerar a primeira das primeiras que tem passado a América”. 

 

37) 15/10/1827 

O Espelho Diamantino: periódico de política, literatura, belas artes, teatro e modas 

dedicado às senhoras brasileiras. P. 11, col. única. Seção “Teatro”. 

“A representação a benefício de M. Henry no dia 06 deste mês tem provado ao 

beneficiado em que aceitam ele com o público desta corte, e a enchente do teatro apesar 

das ameaças do tempo, assim como os repetidos aplausos foram boas notícias para levar 

à sua amável consorte. 

É justo confessar que M. Henry merecia este concurso e aplausos, não só por seus 

serviços anteriores e talento mas também pela escolha do espetáculo. Madame Barbieri, 

Majoranini, Piaccentini e mesmo Justina, com música de Rossini, encantaram o mais 

delicado auditório”. 

 

38) 31/10/1827 

Gazeta do Brasil. P. 6, col. 2. Seção inexistente. 

“Sábado 10 de novembro no Teatro Italiano a benefício de Fabrício Piaccentini, 

primeiro bufo cômico, se há de dar ao público a representação da nova burleta em um só 

ato, Roberto chefe dos ladrões, na qual hão de cantar Mll. Justina Piaccentini, Fabrício 

Piaccentini, Elisa Piaccentini, Nicola Majoranini, Victor Isotta, Bettali, Marciali e 
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Palaji. Parece escusado dizer, nesta ocasião, o quanto se torna merecedor da justa 

benevolência aquele que serve a dissipar nossas melancolias.  

Sábado foi o benefício de João Francisco Fasciotti, o qual desempenhou perfeitamente o 

seu papel de Tancredi, enquanto, porém, Madame Fasciotti e Mll. Tani parece que nesta 

ocasião nos devem ficar muito agradecidas por termos a indulgência de não falar delas. 

O baile de Jenny não foi mal executado, bem que se fizesse sensível uma grande falta 

no corpo de baile, que na verdade se vai tornando ridículo. Mll. Cheza tem 

desempenhado superiormente o seu papel de Jenny, e por nossa parte lhe agradecemos 

muito o ter-se deixado de levar guinchos, pois que isto pertence de propriedade a certa 

cantora, Md. Toussaint dançou nesta noite com grande perfeição rivalizando com Md. 

Dargé. O concurso foi bastante e é de presumir que o sr. Fasciotti se tenha recolhido à 

sua casa mais satisfeito do que os espectadores”. 

 

39) 03/11/1827 

L’écho de L’amerique Du Sud: Journal Politique, Commercial et Litteraire (RJ). 

P. 4, col 1 e 2. Seção “Théatre Impérial”. 

Análise grande de Mme Barbieri. Há muita rivalidade entre Maria Teresa Fasciotti e 

Mme Barbieri, a qual a divisão da companhia italiana (em óperas sérias e óperas bufas) 

parece ter amenizado. Menciona um dueto com Isotta, onde Mme Barbieri é elogiada e 

Isotta é criticado (“funesta influência da voz dura e usada de Isotta”). Menciona também 

dueto com Piaccentini, Ai caprici della sorte, o único onde Mme Barbieri não estaria 

tão bem. Crítica a Isotta em Languir per una bella. Neste dia, 03/11, é o benefício de 

Salvador Salvatori. 

 

40) 08/11/1827 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de S. Pedro de 

Alcântara”. 

“O benefício de Salvador Salvatori terá lugar sábado ,10 de novembro de 1827. O 

divertimento consistirá na primeira representação do Califa e a Escrava, e da dança O 

sargento valerozo.  

O benefício de Fabricio Piaccentini anunciado para sábado, 10 de novembro, fica 

transferido para quarta-feira 14 do corrente”. 

 

41) 21/11/1827 
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Gazeta do Brasil. P. 4, col. 2. Seção inexistente. 

“Teatro – Na semana passada tem havido duas peças novas, Roberto chefe dos ladrões e 

o Califa e a escrava. A música destas duas peças nos confirma a opinião de que o 

incomparável Rossini é o único mestre cuja música deve ser cantada, embora digam 

quanto quiserem os amigos do contraponto e da ciência musical. Roberto é pior do que 

o Califa; nesta, porém, a distribuição de partes é péssima. Nada se pode comparar à 

insipidez do atoleimado Crespi: este pobre homem é melhor que vá ser realmente 

sapateiro e deixe o emprego da cena para o mestre Piaccentini. O Isotta sempre o 

mesmo, senão pior: no papel do Califa parecia bem um destes masmarros de pernas 

abertas que vem pintados nos baralhos de cartas. De Marciali nada diremos porque nos 

consta que a sua escritura está para acabar. Salvador Salvatori não cantou mal o papel 

de Nadir, porém queremos dizer-lhe que na execução cômica apresentou grandes 

defeitos. Igualmente nos requebros de corpo, no lançar dos braços e pernas em atitude 

telegrafada, o pisar sobre as pontas dos pés em ar de dança, etc., etc. Isto tudo 

emendado tornar-se-á ele sobre a cena uma figura tão agradável quanto Majoranini”. 

 

42) 24/11/1827 

Gazeta do Brasil. P. 3, col. 2. Seção inexistente. 

Crítica à administração do empresário: “preciso é confessar que acha muitas 

dificuldades para reger os seus revolucionários e indóceis administrados”. A coluna se 

coloca como conselheira: “que só a metade dos ordenados fosse fixa, e que a outra 

dependesse das representações, especificando-se no papel de alistamento que se daria 

tanto cada mês, e tanto para cada representação na qual a pessoa alistada entraria. Com 

esta receita nos damos por fiadores de que todos os súbitos teatrais estariam prontos em 

qualquer ocasião, como Majoranini e Piaccentini se mostram”.  

 

43) 02/01/1828 

L’écho de L’amerique Du Sud: Journal Politique, Commercial et Litteraire. P. 4, 

col. 1-2. Seção “Théâtre Impérial”. 

Encenação de Agnese, de Paër. Elogio à Mme. Barbieri, Majoranini, Fabricio e Justina 

Piaccentini: “De reste [para além de Mme. Barbieri], la pièce est parfaitement bien 

montée, et a été jouée avec un rare ensemble. Majoranini est horriblemant beau dans le 

rôle de Don Uberto, e le chante d’une manière admirable. Don Pascoale-Piaccentini est 

toujour le même, c’est-à-dire impayable, et il est impossible d’être plus amable que 
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Mlle Justina dans le rôle de la soubrette. Elle a chanté sa cavatine du second acte avec 

une sûreté de méthode, une flexibilité, un brio qui lui ont mérité de nombreux 

applaudissemens. 

Sobre Teresa Fasciotti em Cenerentola, alguns parágrafos depois: “Jeudi, Cenerentola a 

été chantée dans le desert: Mme. Fasciotti a reçu au rondeau final des applaudissemens 

bien mérités, mais la manière tout-à-fait medíocre dont elle chante le reste de la pièce 

fait payer bien cher aux amateurs le plaisir que leur cause ce morceau. Mme. Fasciotti 

se fait plus de tort qu’elle ne pense en s’obstinant à jouer des rôles comme ceux de 

Rosina ou Cenerentola, pour lesquels sa voix forte, sonore et éclatante manque de cette 

suavité et surtout de cette flexibilité indispensables pour bien chanter l’opéra buffa. 

Quelle différence entre Rosina et Zenobia! Mme. Fasciotti devrait se consacrer 

exclusivement à l’opéra seria. Les rôles qui demandent un grand déploiement de 

moyens et une tenue noble et tragique sont absolument les seuls qui lui conviennent”. 

 

44) 12/08/1828 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 2. Seção “Notícias Marítimas – Ao respeitável 

público”. 

“Vem apresentar-se com as valiosas desculpas, que lhes assistem, os dois cômicos 

cantores do Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara, Fabrício Piaccentini e Nicola 

Majoranini, para obterem o perdão da sua falta, cometida ontem, 10 do corrente mês. 

Havendo Piaccentini passado a Praia Grande para reconduzir sua filha, que se achava 

convalescendo em casa de Majoranini, que ali mora, e embarcados os dois e Justina 

Piaccentini para voltarem à cidade, aconteceu que o violento tufão que ontem sobreveio 

ao meio-dia, os surpreendessem no meio da viagem e os forçasse sem remédio a voltar 

com o mais iminente risco de vida para o lugar, donde haviam partido e onde chegaram, 

desarvorada a embarcação, e abandonada a descrição do vento. 

Tentaram eles por algumas vezes recomeçar a viagem; porém debalde, porque nem 

achavam barqueiro que ousasse empreende-la, e o mau tempo, o mar forte continuavam 

com a mesma veemência.  

Foi só esta madrugada que puderam efetuar a sua volta. E tal se evidencia o motivo de 

uma falta involuntária, e que os tem enchido de amargura.  

A cláusula de suas escrituras, publicada em um impresso, que se distribuirá no princípio 

deste ano teatral, que os impede de não atravessarem o mar em dias em que haja 

espetáculo, não deve neste caso servir-lhes de forte acusação, pois que a contravenção a 
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ela acha desculpa na serenidade do tempo, que se observava ontem de manhã, e pela 

volta antes do meio-dia, que Piaccentini e Majoranini poderão justificar, se arguidos 

forem. 

As mais respeitosas desculpas sejam pois oferecidas ao benévolo público pela falta que 

estes dois cantores involuntariamente fizeram. E em quanto eles deduzem suas razões 

ao proprietário do mesmo Imperial Teatro, esperam por esta vez do público aquele 

favor, que por tantas outras tem tido a fortuna de obter. Cidade 11 de agosto de 1828. 

Fabrício Piaccentini – Nicola Majoranini 

 

45) 10/11/1828 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 1-2. Seção “Imperial Teatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

“O benefício de Fabrício Piaccentini, que não se pôde efetuar no sábado passado, como 

se anunciou, terá infalivelmente lugar amanhã, terça-feira 11 de novembro, quando se 

exporá em cena a bem aceita ópera O aio do embaraço, seguida por uma das melhores 

danças que estiverem em cena. 

 

46) 14/02/1829 

Jornal do Commercio. P. 1, col. 1 e 2. Seção “Correspondências”. 

Coluna sobre a convenção da companhia portuguesa. Crítica à dita “benignidade” de 

Fernando José de Almeida, que brigou com Victor Porfílio de Borja, acabando por 

dispersar a Companhia Nacional e “admitir uma italiana, e jurar ele publicamente que 

jamais a haveria, só por não admitir Victor: e agora porque aquele vai progredindo nas 

assinaturas do novo teatro, não só lhe tira os assinantes como manda vir Companhia a 

todo o preço, para lhe tolher os braços: ora aqui só encontro espírito de inveja e 

vingança, e não benignidade”. 

A coluna também comenta sobre benefícios, e noticia que “o empresário comprou um 

benefício por exemplo a Fasciotti por 400$000 (dizem) ou outro qualquer dá-o ao 

público em nome do vendedor aqui se há é esperteza, mas não benignidade”.  

Noticia também que Fernando de Almeida devia mais de um ano a Isotta, que pediu 

dinheiro emprestado para levar sua mulher para a serra para ver se melhorava de saúde e 

foi negado. 

Piacentini e Majoranini “por um temporal faltaram à sua obrigação, foram repreendidos 

e castigados pela autoridade competente, e apesar de ser um dos que mais interesse dão 
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ao teatro, o benigno empresário exigiu e recebeu (apesar de ter havido representação tal, 

ou qual) a multa estipulada”.  

 

47) 23/06/1830 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro”. 

“Segunda-feira, 5 de julho, haverá no Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara, a 

benefício de Gertrudes Piaccentini, viúva do fiando primeiro bufo Fabricio Piaccentini, 

o seguinte espetáculo: 

Depois de uma brilhante e harmoniosa sinfonia, a companhia nacional representará a 

bem aceita comédia em 2 atos As minas de Polônia. No fim da qual a companhia de 

baile executará a linda dança intitulada O naufrágio feliz, seguindo-se uma das melhores 

farsas que estiverem em cena. 

As tristes circunstâncias em que a beneficiada se vê pela falta de seu marido, e demissão 

da Companhia Italiana, únicas coisas de que tirava recursos para a sua numerosa 

família, mereceram à beneficente direção o conceder-lhe este benefício, para o qual, 

emulas na beneficência, gostosas se prestaram ambas as companhias existentes. A 

beneficiada espera merecer do filantrópico e benévolo público, não pelo divertimento 

que leva à cena, mas pela sua generosidade e compassivo caráter, a proteção que nunca 

negou aos desvalidos, que em circunstâncias iguais a imploram”. 

 

48) 1832 

Astrea. P. 2-3, col. única. Seção “Correspondência”. 

Crítica da peça Italiana em Argel, de Rossini. Depois de analisar a “Overtura”, o autor 

coloca: “devemos notar que as peças de Rossini são mais fortes de melodia que de 

harmonia, e nada direi sobre a boa execução desta Overtura, pois que achei a orquestra 

composta dos mais distintos professores. 

Md. Justina e Mr. Majoranini na Introdução cantam bem. Desejava neste mais energia, 

principalmente quando diz “Chara m’hai rotto il tímpano” e daí por diante, pois 

conhece-se que tanto o poeta como o mestre escreveram em sentido muito contrário do 

que faz o dito cantor. A cavatina Languir per una bella, cantada por Mr. Isotta perde 

bastante da sua beleza. Este cantor tem inflexibilidade de voz incomparável, e muito 

mau método de canto, contudo seria mais sofrível se ele ao menos executasse o que 

escreveu o autor, porém ele quer mostrar-nos que, além dos defeitos apontados, também 

é mau professor, pois que no dueto que canta com Md. Barbieri, por não fazer o que está 



273 
 

escrito, acaba de mostrar-nos dois compassos com intervalos de quintas, os quais não 

são admissíveis. O dueto Si inclinasse a prender moglie não tem sido muito bem 

recebido, talvez porque Majoranini retarda o movimento: o coro antecedente à Cavatina 

de Md. Barbieri expressa as vagas do mar quando rebentam na praia: Md. Barbieri 

(perdoando-lhe algumas incertezas no movimento) canta mui bem esta Cavatina, e 

talvez outra qualquer cantora ficaria muito abaixo; é escrita em soprano, e parece-nos 

que não é da peça. O recitativo que se segue mostra que Md. Barbieri não sabe 

declamar, e que tem muito má pronúncia, e quanto à mímica fica pouco acima de zero. 

O dueto Ah! I caprici della sorte confirma esta opinião pois que deve ser mais 

declamado que cantado: perdoe-nos Md. Barbieri, porém Md. Justina entendeu muito 

melhor quando algumas vezes a ouvimos nas Academias. Fabricio Piaccentini retarda 

muito o movimento deste dueto, seja este o motivo, ou seja o termos ouvido por 

Vaccani, não nos agradou.  

A análise continua, menciona de novo Fabricio Piaccentini e Majoranini, mas sem 

novas informações relevantes. 

 

49) 16/07/1839 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 3. Seção “Comunicado – O teatro de S. Pedro”. 

Crítica à elevação do preço das assinaturas. Coluna grande. Em determinado momento: 

“Diz-se publicamente que o teatro se acha mais fraco do que antigamente estava, logo, 

para que se oculta o mais essencial? Para que se pedem tão longas assinaturas? Sem 

explicar primeiro que o público não vai encontrar, além da pintura da sala, mais do que 

viu o ano passado, que não há companhia de música, e que não há companhia de baile? 

Parece que nesta organização tem influído mais as paixões e intrigas do que o desejo de 

arranjar as companhias, pois é fato que o insigne ator Victor não foi escriturado, 

resultando disso ir reforçar a já excelente companhia do teatro da praia de D. Manuel! 

Carmelli Lucci e Vaccani foram esquecidos, e até a jovem interessante Ricciolini e sua 

família foram vítimas da prescrição; nem se quer os procuraram! Ora, se isto acontece 

aos artistas que vivem entre nós, que esperanças podemos ter das promessas vagamente 

feitas de ópera italiana, de grande baile? Nenhumas, pois sabemos com certeza que nem 

Majoranini, inculcado aqui como ido à Itália buscar cantores, volta para o teatro. Nem 

tampouco se procurou engajar Piaccentini, Salvatori e Vaccani pai, que estão mui perto. 

Todos estes tem mérito, e o último, ainda que velho, não é fanhesco (circunstância com 

que dizem muito inquesilha a ilustre direção), antes é mestre do seu ofício, assim todos 
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entendessem do que inculcam. Além do que, suposto que a sociedade tivesse 

religiosamente cumprido as disposições da lei de 30 de novembro de 1837, ou da 

posterior resolução a respeito, ainda assim mesmo a nosso ver, não tinha alçada para 

alterar os preços estabelecidos, uma vez que os fez saber ao corpo legislativo, que 

serviram ao seu orçamento, e que argumentaram com eles quanto importaram o auxílio 

das loterias, lamentando a falta de um teatro, que solenizando com dignidade as festas 

da nação, servisse de verdadeira escola da moral e dos costumes”. 
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Justina, Elisa e Carolina Piacentini 

 

Justina Piacentini 

 

1) 31/10/1821 

Diário do Rio de Janeiro. P. 7, col. única. Seção “Teatro de S. João”. 

“Adverte-se a todas aquelas pessoas que são apaixonadas por música vocal e 

instrumental, assistentes nesta capital, que no dia 3 de novembro do presente ano, no 

Teatro Nacional de S. João, a benefício de Justina e Carolina Piaccentini, se há de expor 

em cena a grande burleta em música de composição do insigne Joaquim Rossini, que 

tem por título a Italiana em Argel, na qual entra em cena pela primeira vez Elisa 

Piaccentini, irmã das beneficiadas”. 

 

2) 31/12/1821 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2-3, col 2-1. Seção “Notícias Particulares”. 

“Respeitável público, a vós imploro piedade, proteção e desculpa em qualquer erro que 

possa cometer (como má atriz e má cantora) na peça em que pela primeira vez vou 

entrar, que é O Barbeiro de Sevilha (composição do célebre e incomparável Joaquim 

Rossini) a qual tendo já neste teatro do Rio de Janeiro sido executada pelos melhores 

atores e atoras, no número das quais não só deve entrar, mas entrou Madame Fasciotti, 

que não só pelo seu bom mestre, mas até pela propensão inata de que a natureza a dotou 

para representar, brilhou. E não me achando eu de iguais forças, por me faltarem todos 

os principais, e muito mais indo entrar em cena, não por presunção, mas por obediência 

ao empresário, e até mesmo por não deixar tantos amadores de música, e de música tão 

boa, sem ter com que deleitem seus corações bem formados, sensíveis, e por 

consequência estimáveis. Razão por que me exporei a aparecer em cena (nessa ótima e 

bem difícil peça) com aquela presença de espírito, com que até agora tenho aparecido, 

basificando-a sobre o acolhimento e proteção geral, que até agora tenho recebido de um 

público tão ilustrado, contemplador e compadecido de quem se expõe para lhe agradar. 

De tão bom agrado como o espera fazer, esta que ao público está mil vezes obrigada, e 

levaria, se possível fosse, o seu reconhecimento à par da eternidade – Justina 

Piaccentini”. 
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3) 12/01/1822 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3; col. 2. Seção “Teatro de S. João”. 

“Quarta-feira, 16 de janeiro, no Teatro de S. João, a benefício de Fabrício Piaccentini e 

Justina Piaccentini, sua filha; se há de pôr em cena o seguinte espetáculo: pelo primeiro 

ato se executará um drama semissério em música que tem por título Adelina ou o 

verdadeiro arrependimento. Esta representação é de um ato só. A música é do célebre 

mestre Pietro Generali, mestre do insigne Joaquim Rossini. Findo o drama, a companhia 

de grotescos dançará uma operação pantomima toda nova, com novo vestuário, e a 

música de Rossini. Finda a operação, Justina Piaccentini cantará uma nova ária 

composta singularmente pelo dito Rossini. No fim disso, se executará a dança intitulada 

A recruta na aldeia. 

Finda esta, a companhia portuguesa representará uma das melhores farsas que estiverem 

em cena. Este é o divertimento que os beneficiados tem a honra de apresentar ao 

respeitável público desta capital.  

 

4) 20/11/1822 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4; col. 1. Seção “Notícias Particulares” (começa na página 

3). 

“Fabrício Piaccentini faz ciente ao respeitável público que na mesma casa onde ele 

mora, rua dos Ciganos n. 57, abriu uma cocheira nova com segias novas, e cavalos, 

todos bem asseados com a maior decência, quem se quiser aproveitar do seu préstimo 

pode dirigir-se no lugar sobre indicado”. 

 

5) 03/12/1824 

O Spectador Brasileiro. P. 6, col 2. Seção “Notícia – Academia dividida em duas 

partes”. 

Chamada de Sinfonia com lista do elenco: 

“1ª Parte 

Sinfonia 

Introdução, por Candido Ignacio da Silva, e coros. 

Cavatina, por Justina Piacentini 

Aria, por Salvator Salvatori, e coros. 
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Duetto, por Justina Piacentini e Candido Ignacio 

Aria, por João Francisco Fasciotti, e Coros. 

Quinteto, por Fasciotti, Candido, Majoranini, Salvatori, e Fabricio Piacentini” 

 

2ª parte 

Sinfonia 

Aria, por Candido Ignacio da Silva 

Aria, por Justina Piacentini 

Duetto, por Majoranini e Salvatori 

Cavatina, por João Francisco Fasciotti 

Tercetto, por Justina Piacentini, Majoranini e Salvatori” 

 

6) 26/03/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 4 (270 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara”. 

“A assinatura é por 4 meses, que devem ter princípio no dia 4 de abril, e findar em 4 de 

agosto do corrente ano. Os preços dos 4 meses são: camarotes da 1ª ordem, 64$000 réis 

cada um; da 2ª ordem, 48$000 réis; cadeiras 16$000 réis por todo o tempo de assinatura.  

Dias de Academia 

Abril nos dias: 4, 10, 17, 24, 25 

Maio nos dias: 1, 8, 13, 15, 23, 29 

Junho nos dias: 5, 13, 19, 26, 29 

Julho nos dias: 3, 10, 17, 24, 31 

Além destes, o dia da abertura da Assembleia Geral, e outro qualquer, que por algum 

regozijo público seja dia de Grande Gala. 

Cantores: 

João Francisco Fasciotti 

Justina Piaccentini   Sopranos 

Carlota Anselmi 

Candido Ignacio   Tenor 

Nicolau Majoranini 

Salvator Salvatori   Baixos 

Fabricio Piaccentini 
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O Administrador Manoel José da Fonseca é que recebe as assinaturas do dia 27 do 

corrente em diante que devem ser pagas adiantadas na forma do costume” 

 

7) 09/04/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 02 (309 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 10/04/1825. Transcrição: 

 

“Academia dividida em duas partes 

Primeira parte 

Sinfonia 

Introdução por Fasciotti, Justina e Coros 

Aria por Candido Ignacio 

Duetto por Majoranini e Salvatori 

Aria por Carlota Anselmi 

Final por Justina, Candido, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini e Coros. 

 

Segunda Parte 

Sinfonia 

Duetto por Justina e Fabricio Piaccentini 

Aria por Salvatori e Coros 

Aria por Justina 

Aria por Fasciotti e Coros 

Principiará às 8 horas, os preços dos Camarotes de hoje em diante são, 1ª ordem 4$000 

rs, 2ª 3$200, plateia 960rs.” 

 

8) 16/04/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. única. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara” 

Chamada de sinfonias em 17/04/1825. Elenco: Justina Piaccentini, Fasciotti, Candido 

Ignacio, Carlota Anselmi, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini. 

 

9) 23/04/1825 
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Diário do Rio de Janeiro. P. 04, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 24/04/1825. Elenco: Candido Ignacio, Majoranini, Carlota 

Anselmi, Justina Piacentini, Fasciotti, Salvatori e Fabricio Piaccentini. 

 

10) 23/04/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (358 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 24/04/1825. Como a anterior. Elenco: Candido Ignacio, 

Majoranini, Carlota Anselmi, Justina Piacentini, Fasciotti, Salvatori e Fabricio 

Piaccentini. 

 

11) 30/04/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (382 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Teatro de S. Pedro de Alcantara”.  

Chamada de sinfonias em 01/05/1825. Como as anteriores. Elenco: Anselmi, 

Majoranini, Fabricio e Justina Piacentini, Candido Ignacio, Fasciotti e Salvatori.  

 

12) 07/05/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro”. 

Chamada de sinfonias em 10/05/1825. Elenco: Carlota Anselmi, Majoranini, Fabricio 

Piaccentini, Salvatori, Justina Piaccentini, Candido Ignacio e Fasciotti. 

 

13) 07/05/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (406 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 10/05/1825. Como a anterior. Elenco: Salvatori, Justina 

Piacentini, Candido Ignacio, Fabricio Piacentini, Fasciotti, Majoranini e Carlota 

Anselmi. 

 

14) 13/05/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro”. 
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Chamada de sinfonias em 13/05/1825 em comemoração ao “Faustíssimo Aniversário do 

Augusto Pai de Sua Majestade Imperial”. Elenco: Justina Piaccentini, Fasciotti, Candido 

Ignacio, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piaccentini. Final da “Italiana em Argel”. 

 

15) 28/05/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 29/05/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Justina Piacentini, Carlota Anselmi, Majoranini, Candido Ignacio, Salvatori, Francesco 

Fasciotti e Fabricio Piacentini. Final da “Italiana em Argel”. “Esta Academia é toda 

nova, menos o final da Italiana. Principia as 8 horas”. 

 

16) 04/06/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 05/06/1825. Igual à anterior (28/05/1825): “Academia 

dividida em duas partes”. Elenco: Justina Piacentini, Carlota Anselmi, Majoranini, 

Candido Ignacio, Salvatori, Francesco Fasciotti, Fabricio Piacentini. Final de “Adelina”. 

“Principia as 8 horas”. 

 

17) 04/06/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (490 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 05/06/1825. Como as anteriores. Elenco: Justina Piacentini, 

Carlota Anselmi, Majoranini, Fabricio Piacentini, Candido Ignacio, Salvatori, Fasciotti. 

Ao final da ficha técnica das sinfonias, com as arias, duetos, etc, tem: “Final da Italiana” 

(provavelmente se referindo à aria final da ópera A Italiana em Argel, de Rossini) 

 

18) 18/06/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 19/06/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Candido Ignacio, Salvatori, Carlota Anselmi, Majoranini, Fasciotti, Justina e Fabricio 

Piacentini. Final de “O Barbeiro de Sevilha” e “Adelina”.  
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19) 25/06/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 1. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 26/06/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Carlota Anselmi, Majoranini, Fabricio Piacentini, Candido Ignacio, Justina Piacentini, 

Salvatori, Francesco Fasciotti. Final da “Italiana em Argel”. 

 

20) 02/07/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 1. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 03/07/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Candido Ignacio, Carlota Anselmi, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piacentini, Francesco 

Fasciotti e Justina Piacentini. “Quinteto de A Gazza Ladra. Principia às 8h”. 

 

21) 02/07/1825 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 03 (08 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Imperial Theatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 03/07/1825. Como as anteriores. Elenco: Candido Ignacio, 

Carlota Anselmi, Majoranini, Salvatori, Fabricio Piacentini, Fasciotti e Justina 

Piacentini. 

 

22) 09/07/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 

Chamada de sinfonias em 10/07/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Justina Piacentini, Majoranini, Candido Ignacio, Salvatori, Fasciotti, Carlota Anselmi e 

Fabricio Piacentini. 

 

23) 16/07/1825 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Theatro de S. Pedro de 

Alcantara”. 
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Chamada de sinfonias em 17/07/1825. “Academia dividida em duas partes”. Elenco: 

Justina Piacentini, Fasciotti, Carlota Anselmi, Majoranini, Candido Ignacio, Salvatori e 

Fabricio Piacentini. 

 

24) 28/04/1827 

L’independant, feuille de commerce, politique et litteraire. P. 4; col. 1. Seção 

“Teatro Imperial” (que começa na página 3) 

Jornal em francês. 

Análise grande de Isotta (que “um dia se igualará a Rosquellas”), principalmente, mas 

cita Fabricio e Justina Piaccentini e Maria Teresa Fasciotti. 

 

25) 02/06/1827 

L’indépendant: feuille de commerce, politique et litteraire. P. 4, col. 1-2. Seção 

“Théatre Impérial”. 

“Le reprise du Barbier, et la seconde et troisième représentations d’Anette et Lubin 

avaient attiré au théâtre dimanche et mardi derniers un concours nombreux de 

spectateurs. 

Je n’ose prédire au nouveau ballet une longue existence. Le parterre brésilien goûte peu 

les détails villageois, et les moutons d’Anette n’ont pas trouvé gràce devant lui. Je ne 

dirai donc rien de cette bluette qui nous a été donnée dans un moment de détresse et qui 

probablement ne sera pas représentée souvent.  

Il n’en est pas de même du Barbier de Séville. C’est une bonne fortune pour les 

dilettanti q’un pareil opéra. Cette musique est sans contredit la plus admirable que nous 

puissions entendre sur notre théâtre: son charme dispose à l’indulgence et certes nos 

virtuoses en ont besoin. Majoranini a remplacé Bettali dans le rôle de Figaro. Le public 

a gagné à ce changement. Comme chanteur, Majoranini laisse peu à désirer: sa voix est 

belle, encore fraîche, et sa méthode est parfaite. Je l’engage cependant à mettre plus de 

légèreté dans sa manière de chanter. Comme acteur, le rôle de Figaro ne lui convient 

nullement; il y a été lourd, froid, et gauche depuis le commencement jusqu’à la fin. Je 

crois que ces défauts peuvent se corriger, et que plus de confience en lui-même donnera 

à Majoranini plus d’aisance et de gaité. Piaccentini etait enroué et a passé son air de 

premier acte. Le malheur n’est pas gran. Le rôle d’Almaviva, écrit dans les cordes les 

plus élevées d’une voix de tenor est tout-à-fait au-dessus des moyens d’Isotta. Ce mal 

est sans remède, mais s’il n’est pas en son pouvoir de mieux chanter un rôle si difficile, 
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il peut au moins le jouer d’une manière plus décente. Il n’est pas supportable dans la 

scéne du soldat ivre, et charge beaucoup trop celle de la leçon de musique. Il est, au 

théâtre, des convenances dont on ne peut pas s’ecarter, et un grand seigneur, même 

déguisé, ne doit jamais ressembler à un héros de taverne. Crespi est convenablement 

placé dans le personage de D. Bazilio: sa voix est plein et sonore et soutient bien um 

morceau d’ensemble. 

Il me reste a parler de Mme. Fasciotti, qui a représenté la pupille de Don Bartholo. 

Voilà véritablement l’Arche Sainte. Mme. Fasciotti a, dit-on, beaucoup mieux chanté. Je 

veux bien le croire: mais je n’occupe de ce qu’elle est et non de ce qu’elle a été: sa voix 

agréable dans le medium manque souvent de justesse dans les tons éleves et est toujours 

dure dans le bas. Sa methode, qui est celle de son frére, est sure, mais se ressent 

beaucoup du temps qui s’est écoulé depuis qu’elle a quitté la terre classique; sa manière 

est vieille et lesornements dont elle surcharge son chant sont solvent de mauvais goût. 

Soutenue par l’influence colossale de son frère., Madame Fasciotti exerce un pouvoir 

absolu sur la direction; tous les rôles brillans lui sont exclusivement reservès, et depuis 

dix mois deux seulement, dont un assez ingrat, ont été abandonnés à Mlle. Zaneti. 

Pourquoi une partialité al injuste, puisque les droits de ces deux prime donne sont les 

mêmes, et que le public seul peut décider entre elles? Parce que Mme. Fasciotti est 

l’objet des préférences et de la protection d’une colerie qui éloigne Mille. Zanetti des 

rôles où elle pourrait se montrer avec avantage; et le public qui voudrait l’entendre plus 

souvent et plus convenablement placée, est victime des menées de cette coterie. 

J’entreprendrai peut-être um jour de prouver à l’administration combien il serait 

agréable aux amateurs et avantageux pour elle de faire chanter alternativement les 

mêmes rôles par des sajets différents. J’attaquerai, je le sais, de vieilles maximes et des 

préjugés anciens, mais si je ne réussis pas à les détruire. 

J’aurai du moins l’honneur de l’avoir entrepris. 

Puisque je suis en train de signaler des abus, en voici quelques-uns qui me paraissent 

assez crians, et auxquels il est bien facile de remédier. 

Par quelle spèce de mystification, quand il y a au Théâtre deux prime donne, le rôle 

d’Adelina est-il toujour confié à Mlle. Piacentini, qui est fort bien placée dans un rôle 

secondaire, mais qui manque de moyens pour en chanter un aussi fort? Elle s’en est 

chargée par complaisance, je me le rapelle; mais il y a plus que de l’indiscrétion à 

abuser de cette complaisance. Par quelle autre mystification le personage de l’amant 

dans ce même opéra, est-il toujour abandonné à Salvatori qui est un basso cantante, ce 
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que les Français apellent basse-taille, tandis qu’il est écrit pour un tenor? Pourquoi en 

est-il de même du rôle si beau et si important d’Aureliano? Il est aussi écrit pour un 

ténor. On doit savoir gré à Salvatori de s’être chargé, avant l’arrivée de la compagnie, 

de deux rôles tellement hors de son emploi; mais enfin tout doit avor un terme. Il résulte 

de cette confusion d’emplois quelque chose d’anti-harmonieux dans l’execution des 

opéras, qui écorche les oreilles les moins exercées. Isotta peut et doit chanter tous les 

rôles de tenor, et l’administration, si elle entend bien ses intêrets, lui fera chanter 

Aureliano, Erneville dans Adelina et Argyro dans Tancredi, et ces trois opéras auront 

um nouvel attrait pour le public. Y.Y. 

 

26) 08/06/1827 

L’indépendant: feuille de commerce, politique et litteraire. Seção “Théatre 

Impérial” 

“En attendant les nouveautés qui sont à l’étude et qui doivent être représentées dans le 

courant de ce mois et dans le mois prochain, nous voyons au théâtre les pièces dèja 

connues. Lundi on a donnè Adelina. Le public, pour la dernière fois, j’espère, y a joui 

des accens de Salvatori et de Mlle Piaccentini. La distribution des rôles de cet opéra va, 

dit-on, être changée; et chanté par Isotta et Mlle. Zanetti, il va devenir une véritable 

nouveauté”.  

A coluna continua, mas não fala mais de ninguém da companhia. 

 

27) 11/07/1827 

Gazeta do Brasil. P. 3, col. 1. Seção “Teatro”. 

“Temos grande satisfação em comunicar ao público que três pessoas respeitáveis e 

poderosas se acham unidas com o intento de mandarem edificar um Teatro Nacional, 

sendo este rasgo de patriotismo tanto mais digno de louvor quando há também fundadas 

esperanças de se poder dar a primeira récita no próximo dia 4 de abril de 1828. No 

entretanto não deixaremos de instar com o sr. Fernando José de Almeida para que se 

resolva a pagar o muito que deve tanto à companhia italiana como à companhia 

francesa, para não expor esta pobre gente a sofrerem sequestros como sucedeu a semana 

passada. Nós lhe recomendaremos a reforma no SEU teatro, visto que o público se acha 

tão mal servido e anda por aí a gritar, se faça embargo no produto da loteria que se 

acaba de extrair para pagar aos cantores, aos dançarinos, ao cirieiro, etc., etc., etc. Nós 

lhe recomendaremos igualmente a limpeza da parte traseira da casa; a porca com sete 
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leitões, que ainda nestes últimos dias tem saído do SEU chiqueiro à passear na Praça da 

Constituição; os capados e os capões, as contas da sua administração, entrando em 

parcela o dote que levou o marido de Maria Teresa Fasciotti, e o que também esta leva, 

etc., etc. Ora, com efeito muito bons são os fluminenses, que sofrem quantas mangações 

lhes quer pregar o empresário do teatro! Este pequeno homem, porém grandíssimo 

déspota, é hoje em dia o objeto de desgosto público nesta cidade. Quando todos 

estávamos à espera de ver a representação da excelente ópera de Agnese cujo papel era 

destinado a Md. Zanetti por ser a única dama capaz de bem o desempenhar; acaba o sr. 

Fernando de lho tirar, para brindar com ele a sua mais cara favorita, a presumida e 

fastidiosa Maria Teresa Fasciotti e o capado do irmão! Ora, que viva a súcia dos três... 

masculino – feminino – e neutro! 

Daqui já se pode inferir que Majoranini fará um péssimo benefício, que a excelente 

Agnese do célebre Paër irá à terra, que o público ficará mal servido, que o sr. Fernando 

levará a sua avante, que o capão há de dar três guinchos, e a capada quatro guinchadas; 

e que viva a súcia dos três... masculino – feminino – e neutro! 

O sr. Fernando, se quer ter atenções com o castrado, e pagar finezas à irmã, tenha-as 

muito embora, porém não sacrifique o público! Se não é capaz de dirigir a empresa, 

largue que haverá quem nela queira pegar. Se não pode pagar a quem deve, faça 

bancarrota, e fique muito embora com ar de cavalheiro, porém não sacrifique o público. 

O sr. Fernando, se não fosse tão soberbo e tão orgulhoso, deveria já ter atendido ao 

clamor nacional, porém o SEU teatro está seguro contra o incêndio, e a aposta entre 

dois amigos de que ele há de arder antes do fim de dezembro de 1828 também está feita. 

Estamos certos de que o sr. Fernando não faz caso do quanto se lhe diz: contente com a 

sua favorita e o fiel Eunuco, liquidando e aplicando o produto das loterias como bem 

lhe parece, sem a menor responsabilidade, dirá ao ler as minhas cartas “tomas canceira 

de balde”, mas embora, hei de cumprir minha promessa, e pelo menos às quartas e aos 

sábados não há de o sr. Fernando jantar muito a seu gosto.  

Hoje começarei por apresentar o plano de reforma para a Companhia Italiana e é o 

seguinte:  

 

Para primeiro tenor meio caráter: Isotta 

Prime donne: Md. Zanetti e Md. Barbieri 

Músico: Mll. Caravaglia 

Segunda donna: Mll. J. Piaccentini 
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Primi bassi cantante: Majoranini e Crespi 

Bufo cômico: Piaccentini 

 

E mandar vir da Itália as vozes que se necessitam e são:  

 

Um primeiro tenor sério 

Um boritone [barítono] 

Uma segunda donna 

 

Com esta reforma na Companhia Italiana, queremos mostrar ao sr. empresário quanto 

vinha a lucrar, ficando o público aliás completamente bem servido.  

Os seis indivíduos que ficam excluídos vencem anualmente 10:280$000 cuja soma com 

os benefícios pode montar a 15:000$, os três que são necessários podem se obter por 

8:000$000 e eis aqui poupados 7:000$000, e o público bem servido. 

Agora vamos ao corpo de baile: [...] 

Eis aqui pois demonstrada a utilidade da reforma, mas enquanto ela não se realiza, será 

mui conveniente que o produto da loteria que se acaba de extrair não vá parar às mãos 

do castrado, devendo ser com preferência aplicado ao pagamento daqueles que levamos 

mencionados, pois que bem o merecem pelo desempenho do seu trabalho. Até sábado” 

O amigo das coisas antigas 

 

28) 18/08/1827 

L’echo de l’Americhe du Sud: journal politique, commercial et littéraire. P. 4, col. 

2. Seção “Théâtre Impérial”. 

“Ce soir, au Bénifice de Mlle. Justina Piaccentini, prima et segunda donna du Théâtre 

Impérial. Agnese – Opéra semi-seria en deux actes de Paër; et la 2me représentation de 

Jenny ou Le mariage secret – Ballet pantomime en deux actes.  

Cette représentation ne peut manquer d’attirer la foule. Agnese est encore une 

nouveauté, et est parfaitment exécutée par Majoranini, Piaccentini, mlle. Zanetti et 

Justina Piaccentini”. 

 

29) 22/08/1827 
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Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 4 (181 para pesquisa), col. 2. Seção 

“Correspondência”. 

Carta grande reclamando da falta de educação do público do São Pedro. Depois da 

metade da carta: “Ora, em que ofende tanta gente sisuda, e de melhor gosto que ali 

estava, para sem alguma razão se verem privados de apreciar como era para desejar ao 

insigne professor de música e mestre de cômica Piaccentini? A entoadíssima e ótima 

cantora Piaccentini filha? A engraçada melodia e manejo do trabalho em tudo animado 

de Madame Fasciotti, e assim aos demais que ajudam a sobressair a cena?”.  

 

30) 22/08/1827 

L’echo de l’Americhe du Sud: journal politique, commercial et littéraire. P. 4, col. 

1. Seção “Théâtre Impérial”. 

Benefício de Justina Piaccentini e retorno de Cheza em Jenny. 

“A quelquer chose malheur est bon, dit un vieux proverbe; rien n’est plus vrai. 

L’accident arrivé à Mlle. Cheza a merveilleusement servi les intérêts de Mlle. Justina 

Piaccentini. La seconde représentation de Jenny, attendue avec impatience, était un 

spetacle plus attrayant encore qu’une nouveauté, et la rentrée de Mlle Cheza aurait suffi 

pour faire chambrée complette”.  

 

31) 26/09/1827 

Gazeta do Brasil. P. 8, col. 1. Seção “Teatro Italiano”. 

Chegada de “Mme. Barbieri” e encenação de Italiana em Argel.  

“Diremos também que o Sr. Nicola Majoranini há desempenhado grandemente em 

todas as suas partes o papel de Mustafá, bem como Piaccentini que foi excelente no de 

D. Thadeo. Mll. Justina apresentou-se tão engraçada e vestida com tão bom gosto que 

não deixou de atrair os olhos dos espectadores; ela cantou igualmente bem, e jogou a 

cena perfeitamente”. 

 

32) 29/09/1827 

L’écho de L’amerique Du Sud: Journal Politique, Commercial et Litteraire (RJ). 

P. 4, col 2. Seção “Variedades” (que começa na página 3). 

Jornal em francês. 

Notícia curta que o “diretor do teatro imperial” (“Le directeur du Théâtre Impérial”) irá 

repartir sua numerosa companhia em duas: uma cantará ópera séria, e outra ópera bufa. 
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Maria Teresa Fasciotti cantará apenas papeis sérios, Mme Barbieri cantará os dois 

gêneros. Mlle Zanetti cantará apenas óperas bufas ou semi-serias. A senhora Tani vai 

partilhar com Justina Piacentini o “emprego” (emploi) de segunda donna. 

A notícia também anuncia que em 12/10 haverá a ópera La Vestale, de Puccita, onde 

“Fasciotti deve cantar um papel de tenor” (“Fasciotti doit y chanter un rôle de ténor”). 

 

33) 15/10/1827 

O Espelho Diamantino: periódico de política, literatura, belas artes, teatro e modas 

dedicado às senhoras brasileiras. P. 11, col. única. Seção “Teatro”. 

“A representação a benefício de M. Henry no dia 06 deste mês tem provado ao 

beneficiado em que aceitam ele com o público desta corte, e a enchente do teatro apesar 

das ameaças do tempo, assim como os repetidos aplausos foram boas notícias para levar 

à sua amável consorte. 

É justo confessar que M. Henry merecia este concurso e aplausos, não só por seus 

serviços anteriores e talento mas também pela escolha do espetáculo. Madame Barbieri, 

Majoranini, Piaccentini e mesmo Justina, com música de Rossini, encantaram o mais 

delicado auditório”. 

 

34) 31/10/1827 

Gazeta do Brasil. P. 6, col. 2. Seção inexistente. 

“Sábado 10 de novembro no Teatro Italiano a benefício de Fabrício Piaccentini, 

primeiro bufo cômico, se há de dar ao público a representação da nova burleta em um só 

ato, Roberto chefe dos ladrões, na qual hão de cantar Mll. Justina Piaccentini, Fabrício 

Piaccentini, Elisa Piaccentini, Nicola Majoranini, Victor Isotta, Bettali, Marciali e 

Palaji. Parece escusado dizer, nesta ocasião, o quanto se torna merecedor da justa 

benevolência aquele que serve a dissipar nossas melancolias.  

Sábado foi o benefício de João Francisco Fasciotti, o qual desempenhou perfeitamente o 

seu papel de Tancredi, enquanto, porém, Madame Fasciotti e Mll. Tani parece que nesta 

ocasião nos devem ficar muito agradecidas por termos a indulgência de não falar delas. 

O baile de Jenny não foi mal executado, bem que se fizesse sensível uma grande falta 

no corpo de baile, que na verdade se vai tornando ridículo. Mll. Cheza tem 

desempenhado superiormente o seu papel de Jenny, e por nossa parte lhe agradecemos 

muito o ter-se deixado de levar guinchos, pois que isto pertence de propriedade a certa 

cantora, Md. Toussaint dançou nesta noite com grande perfeição rivalizando com Md. 
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Dargé. O concurso foi bastante e é de presumir que o sr. Fasciotti se tenha recolhido à 

sua casa mais satisfeito do que os espectadores”. 

 

35) 03/11/1827 

Gazeta do Brasil. P. 6, col. 2. Seção inexistente. 

“14ª récita da Italiana em Argel 

[...] [sobre Barbieri] 

Preciso é tributar igualmente justo louvor a Mll. Justina, a Majoranini e ao 

incomparável Caimacan. 

Parece que a saúde de Isotta se vai restabelecendo, e sabemos que Md. Zanetti está 

muito melhor, e poderá talvez cantar daqui a 15 dias ou 3 semanas. Os curiosos de boa 

música esperam ansiosos por a excelente Agnese. 

O divertimento anunciado para a quarta-feira não pôde ir à cena porque, segundo 

consta, Md. Fasciotti apanhou um tremendíssimo resfriado na noite de terça-feira, na 

ocasião em que Madame Barbieri entoava o Cara per te”. 

 

36) 02/01/1828 

L’écho de L’amerique Du Sud: Journal Politique, Commercial et Litteraire. P. 4, 

col. 1-2. Seção “Théâtre Impérial”. 

Encenação de Agnese, de Paër. Elogio à Mme. Barbieri, Majoranini, Fabricio e Justina 

Piaccentini: “De reste [para além de Mme. Barbieri], la pièce est parfaitement bien 

montée, et a été jouée avec un rare ensemble. Majoranini est horriblemant beau dans le 

rôle de Don Uberto, e le chante d’une manière admirable. Don Pascoale-Piaccentini est 

toujour le même, c’est-à-dire impayable, et il est impossible d’être plus amable que 

Mlle Justina dans le rôle de la soubrette. Elle a chanté sa cavatine du second acte avec 

une sûreté de méthode, une flexibilité, un brio qui lui ont mérité de nombreux 

applaudissemens. 

Sobre Teresa Fasciotti em Cenerentola, alguns parágrafos depois: “Jeudi, Cenerentola a 

été chantée dans le desert: Mme. Fasciotti a reçu au rondeau final des applaudissemens 

bien mérités, mais la manière tout-à-fait medíocre dont elle chante le reste de la pièce 

fait payer bien cher aux amateurs le plaisir que leur cause ce morceau. Mme. Fasciotti 

se fait plus de tort qu’elle ne pense en s’obstinant à jouer des rôles comme ceux de 

Rosina ou Cenerentola, pour lesquels sa voix forte, sonore et éclatante manque de cette 

suavité et surtout de cette flexibilité indispensables pour bien chanter l’opéra buffa. 
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Quelle différence entre Rosina et Zenobia! Mme. Fasciotti devrait se consacrer 

exclusivement à l’opéra seria. Les rôles qui demandent un grand déploiement de 

moyens et une tenue noble et tragique sont absolument les seuls qui lui conviennent”. 

 

37) 18/02/1828 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de S. Pedro de Alcantara”. 

Encenação de “uma das melhores peças italianas, seguida por uma grande Cavatina de 

Gazza Ladra”, e um dueto de Barbieri e Justina Piaccentini. 

 

38) 19/02/1828 

Jornal do Commercio. P. 3, col. 2. Seção “Imperial Teatro de S. Pedro de Alcantara”. 

“Hoje, 19 de fevereiro, último dia de representação no Imperial Teatro a benefício de 

M.L. Dumonchel, se representará O grão-duque de Granada. Seguido por um grande 

dançado no qual se executará um lundu dançado por Mme. Heloise, Mlle. Piaccentini e 

M. Palagi; o passo russo dançado por Mme. Toussaint e Mme. Adèle. Rematando o 

espetáculo com a mui bem aceita dança intitulada A dama soldado”. 

A fonte lista as partes e o elenco desta última dança. 

 

39) 12/08/1828 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 2. Seção “Notícias Marítimas – Ao respeitável 

público”. 

“Vem apresentar-se com as valiosas desculpas, que lhes assistem, os dois cômicos 

cantores do Imperial Teatro de S. Pedro de Alcântara, Fabrício Piaccentini e Nicola 

Majoranini, para obterem o perdão da sua falta, cometida ontem, 10 do corrente mês. 

Havendo Piaccentini passado a Praia Grande para reconduzir sua filha, que se achava 

convalescendo em casa de Majoranini, que ali mora, e embarcados os dois e Justina 

Piaccentini para voltarem à cidade, aconteceu que o violento tufão que ontem sobreveio 

ao meio-dia, os surpreendessem no meio da viagem e os forçasse sem remédio a voltar 

com o mais iminente risco de vida para o lugar, donde haviam partido e onde chegaram, 

desarvorada a embarcação, e abandonada a descrição do vento. 

Tentaram eles por algumas vezes recomeçar a viagem; porém debalde, porque nem 

achavam barqueiro que ousasse empreende-la, e o mau tempo, o mar forte continuavam 

com a mesma veemência.  
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Foi só esta madrugada que puderam efetuar a sua volta. E tal se evidencia o motivo de 

uma falta involuntária, e que os tem enchido de amargura.  

A cláusula de suas escrituras, publicada em um impresso, que se distribuirá no princípio 

deste ano teatral, que os impede de não atravessarem o mar em dias em que haja 

espetáculo, não deve neste caso servir-lhes de forte acusação, pois que a contravenção a 

ela acha desculpa na serenidade do tempo, que se observava ontem de manhã, e pela 

volta antes do meio-dia, que Piaccentini e Majoranini poderão justificar, se arguidos 

forem. 

As mais respeitosas desculpas sejam pois oferecidas ao benévolo público pela falta que 

estes dois cantores involuntariamente fizeram. E em quanto eles deduzem suas razões 

ao proprietário do mesmo Imperial Teatro, esperam por esta vez do público aquele 

favor, que por tantas outras tem tido a fortuna de obter. Cidade 11 de agosto de 1828. 

Fabrício Piaccentini – Nicola Majoranini 

 

40) 25/09/1828 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 1. Seção “Imperial Teatro de S. Pedro de Alcantara”. 

“O benefício de João Crespi, anunciado para sábado 27 do corrente, não se pode efetuar 

por causa da moléstia de Justina Piaccentini”. 

 

41) 17/07/1829 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro”. 

“O anúncio deste jornal ontem, 16 do corrente, relativo ao benefício de Victor Isotta, 

por engano inseriram, em lugar de Elisa Piaccentini, Justina Piaccentini, estando esta 

boa, e a primeira é que está doente; e por isso transferiu-se o benefício para o dia 23 do 

corrente”. 

 

42) 26/01/1830 

Império do Brasil: Diário Fluminense. P. 3 (75 para pesquisa), col. 2. Seção “Artigos 

não oficiais”. 

Relato grande de um casamento real, onde, em algum momento, a companhia cantou: 

“Findo o hino, rompeu o baile Sua Majestade a Imperatriz, dançando uma valsa com 

Sua Alteza Real o Príncipe de Leuchtenberg. Seguiu-se o terceto da Gazza Ladra, Ó 

nume benefico, cantado por M. Fasciotti, Majoranini e João dos Reis; e logo uma contra 

dança francesa, sucedendo várias peças de música, todas do insigne Rossini, tiradas das 
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suas belíssimas peças Semiramis, Mathilde e Gazza, sendo a primeira as arias Bel 

raggio lusinghiere, cantada por Mlle. Piaccentini, Ah! Quel giorno! por Fasciotti, e 

outra por Mme. Fasciotti; o dueto Si la vita ancor t’é cara, pela mesma e João dos Reis, 

e Bella imago degli Dei por Fasciotti e Majoranini, e a introdução por Mlle. Piaccentini, 

Antonio Pedro e João dos Reis; de Mathilde, o tão aplaudido dueto Non vorrai, por 

Mme. Fasciotti e Mlle. Piaccentini, e da Gazza (além do terceto mencionado) um 

quinteto por Mlle. Piaccentini e os professores referidos. Todas estas peças são 

alternadas por contradanças francesas, espanholas e inglesas”. 

 

43) 17/08/1830 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 1-2. Seção “Imperial Teatro”. 

“Quarta-feira, 18 do corrente, à benefício de Justina Piaccentini, primeira dama cantora, 

se exporá em cena o espetáculo seguinte: 

Depois de uma harmoniosa sinfonia terá princípio a representação da bem aceita e 

jocosa comédia em três atos intitulada O retrato de Miguel de Cervantes. No intervalo 

do primeiro ato a beneficiada cantará uma cavatina do célebre mestre Rossini. No do 

segundo, a mesma e o primeiro bufo cômico Miguel Vaccani executarão um lindo e 

jocoso dueto, ainda aqui não ouvido”. 

Finda a representação terá lugar o engraçado baile cômico, sempre bem aceito pelo 

respeitável público, denominado O recrutamento na aldeia, no qual haverá um lindo 

terceto por Mll. Adele Paillier, Md. e Mr. Caton. Finalizado o divertimento com a farsa 

Manoel Mendes. 

Eis o que a beneficiada escolheu por lhe parecer mais do agrado do ilustrado e 

beneficente público, de quem espera o acolhimento e proteção, que a todos liberaliza de 

que a beneficiada tem exuberantes provas, a que eternamente será grata”. 

 

44) 26/10/1830 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 1. Seção “Imperial Teatro”. 

“Quarta-feira 10 de novembro de 1830 a companhia portuguesa, à benefício de Miguel 

Vaccani, representará o interessante drama intitulado O novo desertor francês. Os seus 

atos serão divididos em excelentes peças de música. No fim do primeiro, o beneficiado 

cantará uma aria; no segundo md. Justina Piaccentini executará uma nova aria. Finda a 

peça, o beneficiado e Manoel Batista Lisboa cantarão um excelente dueto no idioma 

português. Seguindo-se uma das melhores danças que estiver em cena. Pondo termo ao 
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divertimento, a graciosa farsa Tudo à estrangeira, na qual Maria Candida Brasileira 

cantará com Manoel Batista Lisboa um escolhido dueto”. 

 

45) 30/07/1831 

O Americano: jornal político e literário. P. 4, col. 2. Seção “Teatro”. 

“Tivemos ontem o prazer de gozar sobre o nosso teatro da encantadora e harmoniosa 

Mlle. Piaccentini, que por curto espaço nos roubou ao desprazer de tão imensa como 

mal sabida peça que se representava. Nunca o tempo nos parece tão fugaz como quando 

a melodiosa voz desta artista atrai nossas atrações. Paralisados os mais sentidos, assume 

o do ouvir a atividade de todos; mas, acabado o canto, tornamos a cair na insipidez, e 

olhando em torno de nós vemos pintada nos semblantes a expressão de quão pouco 

duradouros são os prazeres da mísera humanidade. 

É para lamentar a pouca unidade, ou para melhor, a pouca perícia que mostrou a 

orquestra. Supomos que seria por falta de ensaio, e não de talentos. Porém sempre 

tomaremos a liberdade de observar que para se executar com perfeição um tão pequeno 

bocado de música, não são necessários a quem sabe a arte”. 

 

46) 27/08/1831 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 2. Seção “Teatro Constitucional Fluminense”. 

“O benefício de Justina Piaccentini, primeira dama da Companhia Italiana, que não teve 

lugar no dia 25 do corrente, ficou transferido para o dia quarta-feira, 31 de agosto, 

levando em cena a mesma ópera em música A Italiana em Argel, e no intervalo dos dois 

atos haverá a Sinfonia de Semirames, seguindo-se umas variações de rabeca, executadas 

pelo sócio da Companhia João Antônio da Motta”. 

 

47) 1832 

Astrea. P. 2-3, col. única. Seção “Correspondência”. 

Crítica da peça Italiana em Argel, de Rossini. Depois de analisar a “Overtura”, o autor 

coloca: “devemos notar que as peças de Rossini são mais fortes de melodia que de 

harmonia, e nada direi sobre a boa execução desta Overtura, pois que achei a orquestra 

composta dos mais distintos professores. 

Md. Justina e Mr. Majoranini na Introdução cantam bem. Desejava neste mais energia, 

principalmente quando diz “Chara m’hai rotto il tímpano” e daí por diante, pois 

conhece-se que tanto o poeta como o mestre escreveram em sentido muito contrário do 
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que faz o dito cantor. A cavatina Languir per una bella, cantada por Mr. Isotta perde 

bastante da sua beleza. Este cantor tem inflexibilidade de voz incomparável, e muito 

mau método de canto, contudo seria mais sofrível se ele ao menos executasse o que 

escreveu o autor, porém ele quer mostrar-nos que, além dos defeitos apontados, também 

é mau professor, pois que no dueto que canta com Md. Barbieri, por não fazer o que está 

escrito, acaba de mostrar-nos dois compassos com intervalos de quintas, os quais não 

são admissíveis. O dueto Si inclinasse a prender moglie não tem sido muito bem 

recebido, talvez porque Majoranini retarda o movimento: o coro antecedente à Cavatina 

de Md. Barbieri expressa as vagas do mar quando rebentam na praia: Md. Barbieri 

(perdoando-lhe algumas incertezas no movimento) canta mui bem esta Cavatina, e 

talvez outra qualquer cantora ficaria muito abaixo; é escrita em soprano, e parece-nos 

que não é da peça. O recitativo que se segue mostra que Md. Barbieri não sabe 

declamar, e que tem muito má pronúncia, e quanto à mímica fica pouco acima de zero. 

O dueto Ah! I caprici della sorte confirma esta opinião pois que deve ser mais 

declamado que cantado: perdoe-nos Md. Barbieri, porém Md. Justina entendeu muito 

melhor quando algumas vezes a ouvimos nas Academias. Fabricio Piaccentini retarda 

muito o movimento deste dueto, seja este o motivo, ou seja o termos ouvido por 

Vaccani, não nos agradou.  

A análise continua, menciona de novo Fabricio Piaccentini e Majoranini, mas sem 

novas informações relevantes. 

 

48) 09/05/1833 

Jornal do Commercio. P. 1, col. 1. Seção “Exterior”. 

“No British Packet de Buenos Aires, lemos o seguinte: A senhora Justina Piaccentini e 

suas irmãs chegaram do Rio de Janeiro a Montevideo no bergantim S. Domingos Enéas. 

Em um dos nossos números antecedentes tínhamos anunciado que a bela Justina fôra ao 

Rio de Janeiro para se casar, porém, infelizmente, the course of true love never did rum 

smooth [...] a senhora Justina tem-se resolvido a ficar em Montevideo. O entusiasmo 

suscitado em Buenos Aires, quando espalhou-se no ano passado a notícia da sua 

chegada próxima, não deixou de diminuir alguma coisa, em razão de sua longa demora 

no Estado Oriental, e de sua partida sem que se dignasse de visitar nossa capital. Além 

disso, Vaccani já não pertence àquela Sociedade Musical, e ficou no Rio de Janeiro 

engajado no Teatro Imperial. Nele perdeu a ópera do Rio da Prata seu principal apoio; e 

nós outros argentinos, devemos confessá-lo, já não temos pelas aves de arribação 
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aquele penchant, aquela afeição que tínhamos, agora que já vão fugindo do nosso céu, à 

vista da primeira nuvem ameaçadora que se levanta lá no horizonte.  

Madame Toussaint deixou Buenos Aires para ir à Montevideo, onde abriu uma aula de 

dança”. 
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Elisa e Carolina Piacentini 

 

1) 31/10/1821 

Diário do Rio de Janeiro. P. 7, col. única. Seção “Teatro de S. João”. 

“Adverte-se a todas aquelas pessoas que são apaixonadas por música vocal e 

instrumental, assistentes nesta capital, que no dia 3 de novembro do presente ano, no 

Teatro Nacional de S. João, a benefício de Justina e Carolina Piaccentini, se há de expor 

em cena a grande burleta em música de composição do insigne Joaquim Rossini, que 

tem por título a Italiana em Argel, na qual entra em cena pela primeira vez Elisa 

Piaccentini, irmã das beneficiadas”. 

 

2) 14/02/1828 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro de S. Pedro de Alcantara”. 

“Hoje quinta-feira, 14 do corrente, a benefício de Carolina Piaccentini, se representará o 

2º ato da Italiana em Argel, seguido pela bem aceita dança intitulada A flauta mágica. 

Terminando o espetáculo com uma nova farsa do célebre maestro Rossini, que tem por 

título O grão-duque de Granada. 

Os bilhetes de cadeiras e de plateia se acham à venda em casa de Plancher, rua do 

ouvidor, nº 9”. 

 

3) 17/07/1829 

Jornal do Commercio. P. 4, col. 2. Seção “Imperial Teatro”. 

“O anúncio deste jornal ontem, 16 do corrente, relativo ao benefício de Victor Isotta, 

por engano inseriram, em lugar de Elisa Piaccentini, Justina Piaccentini, estando esta 

boa, e a primeira é que está doente; e por isso transferiu-se o benefício para o dia 23 do 

corrente”. 

 

4) 21/07/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 3. Seção “Teatro da Praia de D. Manoel”. 

Depois de anúncio do benefício “da sócia primeira dama Ludovina Soares da Costa” no 

dia 26/07/1836 com Lucrecia Borgia ou o terror da Itália, vem o seguinte parágrafo:  
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“A sociedade fundadora do teatro da praia de D. Manoel tem a honra de participar ao 

respeitável público que os artistas Miguel Vaccani, pai, Elisa Piaccentini Vaccani e 

Miguel Vaccani, filho; recentemente chegados a esta corte, se acham escriturados pela 

referida sociedade e brevemente vão começar os seus trabalhos, os quais serão 

anunciados circunstanciadamente pelos diários e cartazes”.  

 

5) 23/07/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

“Domingo, 24 do corrente, representar-se-á o drama João de Calais e a farsa O 

embaraço desfeito. Miguel Vaccani, pai, Elisa Piaccentini Vaccani, recentemente 

chegados a esta corte, começam os seus trabalhos no teatro. No intervalo do 1º ao 2º ato 

Miguel Vaccani cantará uma brilhante aria, e o mesmo artista, com Elisa Piaccentini, 

hão de no fim da peça cantar um magnífico dueto”. 

 

6) 28/07/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 3. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

“Hoje, 23 do corrente, representar-se-á o drama Lucrecia Borgia ou o terror da Itália. 

No intervalo do 1º ao 2º ato, Elisa Vaccani cantará uma aria nova do célebre e moderno 

compositor Donizetti; e depois que termine a peça Miguel Vaccani e Elisa Vaccani 

cantarão um dueto novo neste teatro. Rematará o espetáculo com a graciosa farsa Os 

dois capitães ou o valente por amor”. 

 

7) 10/09/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

“Domingo, 11 do corrente, representar-se-á a muito bem aceita comédia O ano de 1798. 

No intervalo do 2º ao 3º ato, Elisa Piaccentini e Miguel Vaccani hão de cantar o novo e 

brilhante dueto; no fim da comédia, Miguel Vaccani Junior dançará um novo solo de 

meio caráter; rematará o espetáculo com a nova e graciosa farsa A Logração. 

O benefício de Miguel Vaccani, anunciado para o dia 03 do corrente, terá lugar sábado, 

10 do mesmo, com o espetáculo já anunciado. 

 

8) 13/09/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 1. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 
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Anúncio do benefício “do sócio” José Maria do Nascimento no próprio dia 13/09/1836 

com o espetáculo O libertador da pátria ou a traição de um ministro d’Estado. “No 

intervalo do 1º ao 2º ato, Miguel Vaccani cantará a interessante aria intitulada Senhores 

de la orquestra. No intervalo do 2º ao 3º, Elisa Piaccentini Vaccani e Antonia Borges 

cantarão um maravilhoso dueto da ópera Mathilde de Shabran”. 

 

9) 15/09/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

“Quinta-feira, 15 do corrente, representar-se-á a bem aceita comédia O ano de 1798. No 

intervalo do 2º ao 3º ato, Elisa Piccentini e Miguel Vaccani hão de cantar um novo e 

brilhante dueto. No fim da comédia, Miguel Vaccani Junior dançará um novo solo de 

meio caráter. Remata-se o espetáculo com a nova e graciosa farsa A Logração. O 

benefício de Miguel Vaccani, anunciado para 10 do corrente terá lugar sábado, 17, com 

o espetáculo já anunciado, se o tempo permitir. O resto dos bilhetes acham-se à venda 

no escritório do teatro”. 

 

10) 17/09/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

“Domingo, 18 do corrente, representar-se-á pela primeira vez neste teatro a jocosa e 

bem enredada comédia Astúcia contra Astúcia ou A guerra declarada. No intervalo do 

2º ao 3º ato, Miguel Vaccani e Elisa Piaccentini Vaccani hão de cantar o interessante 

dueto pertencente a ópera O turco em Itália; depois de finda a comédia, Miguel Vaccani 

Filho há de dançar um novo solo de meio caráter, rematando o espetáculo com a nova 

farsa A Logração.  

 

11) 01/10/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

“Domingo, 2 do corrente, representar-se-á o magnífico drama em 5 atos O escravo ou 

Eliza e Raul. No fim do drama, haverá um dueto cantado por Miguel Vaccani e Elisa 

Piaccentini, outro por Antonia Borges e José Candido da Silva. Rematará o espetáculo 

com a graciosa farsa A Logração”. 

 

12) 06/10/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 
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Anúncio de O escravo ou Eliza e Raul, drama a ser encenado no próprio dia 

06/10/1836. Antonia Borges e Elisa Piaccentini Vaccani cantam dueto de Tancredi 

vestidas de homem. Miguel Vaccani canta aria de Cenerentola”. 

 

13) 10/10/1836 

Jornal do Commercio. P. 1, col. 3. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

Anúncio do benefício de Antonia Borges de Oliveira, com a encenação do “novo drama 

em três atos” O castelo de Halden ou Os agentes do tribunal secreto. “No fim do 

segundo ato, a mesma beneficiada e Elisa Piaccentini Vaccani, com caráter de homem, 

hão de cantar o famoso dueto da ópera Mathilde de Schevran”. 

 

14) 29/10/1836 

Diário do Rio de Janeiro. P. 4, col. 2. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

Anúncio de La tarde ou 35 anos de cativeiro, drama a ser encenado em 30/10/1836. 

“No fim do 1º ato, Miguel Vaccani Junior dançará um solo com variações; no fim do 2º 

ato Miguel Vaccani e Elisa Piaccentini cantarão um novo dueto sério da ópera Dorlyco 

e Dorvaldo”. 

 

15) 09/06/1837 

Jornal do Commercio. P. 2, col. 4. Seção “Teatro Constitucional Fluminense – 

espetáculo extraordinário”. 

Benefício de José Joaquim Lody. Depois de um elogio recitado por João Caetano, 

“terminado por um hino composto e executado pelo beneficiado, haverá uma academia, 

na qual o mesmo executará os duetos da Gazza Ladra e Forciondy com a sra. Elisa 

Piaccentini”. 

A chamada continua. 

 

16) 26/06/1837 

Jornal do Commercio. P. 3, col. 4. Seção “Teatro da praia de D. Manoel”. 

Há uma série de anúncios. O último deles é do “novo drama em dois atos, traduzido do 

francês” A mãe ou A menina de seis anos. “A beneficiada recitará, no fim da peça, um 

simples elogio de gratidão, depois do que haverá cantoria pela sra. Elisa Piaccentini; 

variações de flauta pelo sr. Motta; dueto pelo sr. João dos Reis e Gabriel; e findará o 

espetáculo a nova e bela farsa O secretário e o cozinheiro”. 
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17) 12/10/1837 

Jornal do Commercio. P. 3, col. 2. Seção “Teatro Constitucional Fluminense”. 

“Em benefício do tenor João Luiz Rossi, chegado a esta corte, haverá no dia 23 do 

corrente, depois da peça O ministro traidor, a aria do Pirata pelo beneficiado; dueto da 

mesma por ele e a senhora Piaccentini; terceto de Anna Bolena por ele, a senhora 

Piaccentini e o sr. João dos Reis. Estas personagens cantam por obséquio ao 

beneficiado. Os bilhetes vendem-se na rua do Ouvidor nº 137”. 

 

18) 13/10/1837 

Jornal do Commercio. P. 3, col. 1. Seção “Teatro Constitucional Fluminense” (que 

começa na página 2). 

“Segunda-feira, 16 de outubro de 1837. A grande academia de música vocal e 

instrumental, em benefício da sociedade Beneficência Musical, dará o seguinte: 

Primeira parte 

[...] 

4. Dueto de Bianca e Falliero de Rossini por Elisa Piaccentini e Candido Ignacio da 

Silva. 

5. Variações de clarineta, por João Bartholomeu Klier 

6. Aria do Tancredi de Rossini, por João Francesco Fasciotti 

7. Introdução da Semiramis de Rossini, por Elisa Piaccentini, Candido Ignacio, Reis 

Pereira e coros. 

 

Segunda parte 

[...] 

4. Dueto do Tancredi de Rossini, por João Francesco Fasciotti e Gabriel Fernandes 

[...] 

Os bilhetes acham-se à venda em casa do sócio Candido Ignacio da Silva, rua da 

Alfândega, nº 50”. 

 

19) 16/07/1839 

Diário do Rio de Janeiro. P. 2, col. 3. Seção “Comunicado – O teatro de S. Pedro”. 

Crítica à elevação do preço das assinaturas. Coluna grande. Em determinado momento: 

“Diz-se publicamente que o teatro se acha mais fraco do que antigamente estava, logo, 

para que se oculta o mais essencial? Para que se pedem tão longas assinaturas? Sem 
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explicar primeiro que o público não vai encontrar, além da pintura da sala, mais do que 

viu o ano passado, que não há companhia de música, e que não há companhia de baile? 

Parece que nesta organização tem influído mais as paixões e intrigas do que o desejo de 

arranjar as companhias, pois é fato que o insigne ator Victor não foi escriturado, 

resultando disso ir reforçar a já excelente companhia do teatro da praia de D. Manuel! 

Carmelli Lucci e Vaccani foram esquecidos, e até a jovem interessante Ricciolini e sua 

família foram vítimas da prescrição; nem se quer os procuraram! Ora, se isto acontece 

aos artistas que vivem entre nós, que esperanças podemos ter das promessas vagamente 

feitas de ópera italiana, de grande baile? Nenhumas, pois sabemos com certeza que nem 

Majoranini, inculcado aqui como ido à Itália buscar cantores, volta para o teatro. Nem 

tampouco se procurou engajar Piaccentini, Salvatori e Vaccani pai, que estão mui perto. 

Todos estes tem mérito, e o último, ainda que velho, não é fanhesco (circunstância com 

que dizem muito inquesilha a ilustre direção), antes é mestre do seu ofício, assim todos 

entendessem do que inculcam. Além do que, suposto que a sociedade tivesse 

religiosamente cumprido as disposições da lei de 30 de novembro de 1837, ou da 

posterior resolução a respeito, ainda assim mesmo a nosso ver, não tinha alçada para 

alterar os preços estabelecidos, uma vez que os fez saber ao corpo legislativo, que 

serviram ao seu orçamento, e que argumentaram com eles quanto importaram o auxílio 

das loterias, lamentando a falta de um teatro, que solenizando com dignidade as festas 

da nação, servisse de verdadeira escola da moral e dos costumes”. 

 

20) 22/10/1839 

Diário do Rio de Janeiro. P. 3, col. 1. Seção “Teatros – de S. Januário” (que começa 

na página 2, col. 4). 

“O benefício da jovem Leopoldina, anunciado para hoje 22, não pode ter lugar por se 

não ter podido aprontar o espetáculo; e fica transferido para quando se anunciar. 

FRANCÊS. Quarta-feira, 23 de outubro de 1839. Academia de música vocal e 

instrumental.  

Primeira parte: 

3) Grande sinfonia concertante. 

4) Dueto da ópera O Pirata – Tu scia gurato, do imortal Bellini, cantado pela Sra. 

Elisa Piaccentini Vaccani e o beneficiado. 

 

21) 28/10/1839 
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Jornal do Commercio. P. 4, col. 2. Seção “Anúncios”. 

“Presenciamos na noite passada o benefício do sr. José Marinangeli, e não tardamos a 

levar-lhe o nosso fraco contingente. Na primeira parte do Pirata, o dueto executado pelo 

beneficiado e a sra. Elisa Piaccentini Vaccani foi coberto de aplausos por um público 

que sempre soube apreciar os talentos dos artistas que a ele se apresentaram [...] A sra. 

Elisa Piaccentini desempenhou habilmente a sua parte; quanto ao sr. João dos Reis, ele 

é superior à toda crítica”. 

 


