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RESUMO 

Esta disserta.yao tern como proposta analisar a estrutura formal e estilistica do Lamento Un 
Ferito Cavaliero de Luigi Rossi, observando a rela.yao musica, poesia e afetos. Tern a 

perspectiva de explicitar sua 16gica intema, percorrendo urn caminho de investiga.yao, que 

busca uma conexao com o solo social de fins da Renascen.ya e inicio do Barroco, periodo 
de transi.yao no qual a obra estudada se realiza. Serao examinados alguns textos te6ricos 
(principalmente de Girolamo Mei, Vincenzo Galilei e Giovanni Battista Doni), os quais 
discutem e revelam as ideias concementes a pnitica musical da epoca, como o vinculo entre 
a esfera musical e a esfera dos afetos, textos que servirao de suporte hist6rico para a ana.Jise 

que se pretende construir. A via metodol6gica conecta dois momentos distintos: a anilise 

que determina o conteudo e forma de Un Ferito Cavaliero, vincula-se, ao mesmo tempo, a 
determina.yao de sua genese e sentido hist6ricos. 

ABSTRACT 

This dissertation has as proposal analyze the formal and stylistical structure of the Lament 
Un F erito Cavaliero of Luigi Rossi, being observed the relation music, poetry and 

affection. It has the perspective to exhibit its internal logic, covering a way of inquiry, that 
searchs a connection with the ground social of ends of the Renaissance and beginning of 

the Baroque one, period of transistion in which the studied workmanship carries through. 
Some texts will be examined theoretical (mainly of Girolamo Mei, Vincenzo Galilei and 
Giovanni Battista Doni), which argue and disclose the concerning ideas to the practical 

musical of the time, as the bond between the musical sphere and the sphere of the affection, 

texts that will serve of historical support for the analysis that it intends to construct. The 
methodology way connects two distinct moments: the analysis that determines the content 
and form of Un Ferito Cavaliero, is associated, at the same time, to the determination of its 

genesis and sense historical. 
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INTRODUCAO 

Ma chePro? 



Na passagem do seculo XVI para o XVII, com a necessidade de dar novos rumos ao 

teatro e a musica, nasce no ambiente florentino uma preocupar;:lio com a 'revitalizar;:lio' da 

tragedia grega que, segundo a opinilio de alguns estudiosos, talvez fosse inteiramente 

cantada. A busca por uma arte que pudesse mover e comover a alma humana, que pudesse 

educar o carater, foi o cerne eo ponto de partida das pesquisas e discussoes artisticas na 

Ita!ia da epoca, palco culminante do humanismo renascentista. E para que a m1lsica e o 

teatro alcanr;:assem patamares esteticos de malor relevo, era necessilrio embeber-se dos 

preceitos e das indicar;:Oes advindas da antiga cultura greco-latina, posto que esta se 

constituia como referencia basilar para os humanistas. Guia te6rico que vern revelar a 

substancia, e proporcionar a reflexlio, de uma arte cujo fun era a expressao dos afetos e a 

como9ao dos ouvintes, comor;:lio que seria atingida por meio 'dos poderes' da m1lsica 

vinculada a palavra. Nos gregos, e conseqiientemente nos te6ricos do Renascimento (por 

exemplo, a Poetica de Arist6teles, e os tratados e cartas de Girolamo Mei, 

respectivamente ), a mimese elege-se como a categoria fundamental da arte, da criar;:lio 

poetica e musical. 

Buscou-se, entlio, uma renovar;:lio de elementos e principios musicals que 

permitissem obter os resultados almejados, e foi nos recursos da monodia acompanhada 

que os m1lsicos viram tal possibilidade. 

A inserr;:lio de partes musicals no corpo das tragedias ou comedias teatrals nlio era 

uma novidade do periodo, como tambem a monodia. A novidade residia no fato de, como ja 
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aludido, pretender-se musicar inteiramente urn texto (teatral), 1 atraves de uma escrita 

musical que buscasse novos elementos, mais aptos a Muovere gl'afetti e Dilettare.2 A 

monodia acompanhada foi escolhida pelo fato de ser uma escrita musical mais proxima a 

fa/a, e por permitir uma total compreensiio do texto (por ser cantada a uma so voz ), ao 

contrano da polifonia, pois so dessa forma - na visiio de poetas, musicos e intelectuais 

ligados a Camerata Fiorentina - a musica estaria mais apropriada a produzir grandes 

efeitos no espirito dos ouvintes, comove-los. Conseqiientemente, a escrita polif<lnica e o 

contraponto sofreram duras criticas, por neglicenciar aqueles aspectos e por misturar os 

sons grave, memo e agudo, causando confusiio e impedimento a expressiio dos conceitos. 

0 Lamento, como forma musical, assume paulatinamente urn papel mais destacado 

no cenano musical do seculo XVII, principalmente depois da estreia da opera Arianna 

(1608) de Monteverdi, cujo lamento causou urn impacto de como9iio nos expectadores. Em 

raziio da grande diversidade de afetos e estados d' alma contidos e expostos num texto de 

Lam en to, . este passou a ser o Iugar preferido para a expressiio dos afetos e caminho para a 

purifica9iio das paixiies. 

Ao Iongo do seculo XVII ja se pode identificar uma certa formaliza9iio do Lamento, 

com uma estrutura mais definida ou o uso de certos padriies musicals, como o uso do 

tetracorde
3 

descendente na linha do baixo. 

A veia estilistica de Luigi Rossi (c. 1597-1653) o coloca como o elo perfeito entre o 

antigo e o modemo, a monodia do inicio do seculo e o genero nascente da cantata. A 

produ9iio musical de Rossi e na sua maioria de cantatas curtas - cerca de mais da metade 

1 Da uniao teatro e musica, ou seja, uma representa9iio cemca inteiramente musicada, nasceria a Opera. 
2 

Mover os afetos e Deleitar. 
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do total, obras que ficaram conhecidas como as mais importantes do genero na epoca. No 

entanto, seu repert6rio inclui cantatas longas, como Lamentos, Cantatas Morais e Arie di 

piit parti, que nao tern urn carater formal totalmente definido, cuja dinilmica e sentido 

estetico segue de perto o estilo recitativo, observando as indicay()es dos tratadistas da 

epoca. 0 presente estudo tern como centro tematico a investigayao analitica e estetica desta 

parte da obra de Rossi, especificamente seu Lamento Un Ferito Cavaliero. 

Nascido em 1597, este compositor italiano esteve vinculado a quadra musical 

conhecida como Seconda Pratica. Nas suas cantatas Profanas e Morais, peyas que 

antecipam estilisticamente o Oratorio, e, sobretudo nos seus Lamentos, Rossi conserva o 

suposto da monodia acompanhada, genero cuja relayao intrinseca entre poesia e musica e 

marca estrutural. Caluori menciona que os Lamentos de Rossi "relembram a antiga 

monodia, austera e dramatica ". 4 Mas, por outro !ado, percebe-se que ele orientou-se as 

praticas e concepy(ies mais propriamente barrocas. Nesse sentido, Palisca tece algumas 

consideray(ies que, no corpo desta sucinta introduyao, merecem espayo. Ao se referir a 

opera romana, afirma: 

"( ... ) o mais importante compositor de 6pera da escola romana foi Luigi Rossi 

(1597-1653). 0 seu Otfeo (Paris, 1647), sobre libreto de Fraucesco Buti, baseia­

se no mesmo lema que as anteriores 6peras de Peri, Caccini e Monteverdi. Esta 

obra ilustra a evolu9iio sofrida pelo hbreto operistico ao Iongo da primeira metade 

do seculo XVJI. A simplicidade antiga do mito fica quase completamente 

sepultada sob uma massa de incidentes e personagens irrelevantes, efeitos ci!nicos 

espetaculares e epis6dios c6micos incongruentes. A intromissiio do c6mico, do 

grotesco e do meramente sensacional nurn drama snpostamente serio foi pratica 

comurn dos libretistas italianos duraute a maior parte do seculo XVli ( ... ). 0 

dec!inio do libreto coincidiu com o desenvolvimento de urn estilo graudioso de 

mlisica teatral. 0 Otfeo de Luigi Rossi e, com efeito, urna sucessiio de belas arias 

3 Sistema de quatro sons, cujos extremos estavam a urn intetvalo de quarta justa, e que constitoia a unidade 

fundamental da mlisica grega. Os dois sons extremos eram fixos; os dois outros, m6veis; e a uniiio de dois 

tetrac6rdios formava a escala de oitava. 
4 CALUORI, Eleanor. The Cantatas of Luigi Rossi: Analysis and Thematic Index. 2 Vol. (Stodies in 

musicology; no. 41). Braudeis University, 1971. (UMl Research Press). p.4. 
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e conjuntos, concebida /'or fonna a fazer com que o ouvinte esqueya as suas 
falhas enquanto drama". 

No entanto, sao infuneros os relatos de conternporaneos do compositor que mostram 

a importancia musical que o Orfeo de Rossi inaugura, como se vera no capitulo I. Dentre 

suas principais contribuiy()es podernos apontar, alem da contribuiylio para o nascimento do 

estilo Bel Canto, o destaque dado it Cena do Sono, que sera muito utilizada ern operas 

francesas ulteriores, sobretudo nas tragedies lyriques de Jean-Baptiste Lully. 

Fubini, ao mostrar que Rossi inaugura a aproximavlio estilistica entre as operas 

italiana e francesa, sinaliza tambem para a dessubstanciavlio do libreto neste momento 

historico, pois uma das caracteristicas do texto operistico frances e sua subordina9iio aos 

efeitos da cena. Afirma o pensador italiano: no Orfeo de Rossie esboyado, pela primeira 

vez ''urn paralelismo implicito entre a mllsica francesa e a italiana".6 Paralelismo que situa 

musicalmente o compositor italiano entre a tardo-renascen9a e o primeiro barroco. 

Luigi Rossi, depois de prestar serviyo it familia Borghese, tomou-se, ern 1641, 

'musico' do ardente patrono das artes, Cardeal Antonio Barberini, para quem compos sua 

primeira opera. Posteriormente, convidado pelo Cardeal Mazarin, transferiu-se para Paris 

ern 1646, onde compos sua segunda opera, acima citada. A titulo de introdufi:lio, pode-se 

ilustrar, fugazmente, a influencia e a repercusslio da obra de Luigi Rossi, e mais 

especificamente do seu Lamento, atraves do seguinte trecho: 

"Documentos de 1640 mostram que a musica de Rossi estava circulando na 
Fran9a e em areas de domiua9iio francesa. Em agosto de 1641, por exemplo, um 
libretista e amigo intimo de Barberini, Ottaviano Castelli, envia ao Cardeal 
Richelieu uma c6pia do 1amento 'Un Ferito Cavalieiro ', Lamento da Rainha da 

Suecia, recomendando-o para Julis Mazarin".
7 

5 GROUT, Donald J. & PALISCA, Claude. Historia da MUsica Ocidental. Lisboa: Ed. Gradiva, 1997, p.326-

327. 
6 FUBINI, Enrico. La estetica musical desde Ia Antigiiedad hasta el siglo XX Madrid: Alianza Editorial, 

1994. p. 179. 
7 SADIE, Stanley (Editor). TYRRELL, John (Editor). The New Grove Dictionary of Music and Musicians, 
2nd edition. 20 volume edition. February: 2001. Luigi Rossi. 
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E neste outro: "0 te6rico Severo Bonini, no seu Discorsi e regole sopra Ia musica et 

il contrappunto, incluiu Rossi e Francesco Cavalli como os 'novelli cigni' de Roma e 

V eneza. Os jovens companheiros e sucessores de Rossi tambem o celebraram como urn dos 

maiores lideres da vida musical romana". 8 

0 Lamento Un Ferito Cavaliero, tornado aqui nosso objeto de estudo, diz respeito a 

morte do rei da Suecia Gustavo Adolfo II, em 1632, momento crucial da Guerra dos Trinta 

Anos. Escrito provavelmente entre 1632 e 1641, este lamento foi, ao que se sabe, o 

primeiro a inaugurar urna importante tradi9iio de lamentos de cfunara com argurnento 

politico que prosperaria a partir da segunda metade do seculo.9 

Esta disserta9iio tern como proposta analisar a estrutura formal e estilistica deste 

Lamento, observar a rela9iio m1lsica, poesia e afetos. Tern a perspectiva de explicitar sua 

16gica intema, percorrendo urn caminho de investiga9iio, que busca urna conexiio com o 

solo social de fins da Renascen9a e inicio do Barroco, periodo de transi9iio no qual a obra 

estudada se realiza. A via metodol6gica conecta dois momentos distintos: a analise que 

determina o conteudo e forma de Un Ferito Cavaliero, vincula-se, ao mesmo tempo, a 

determina9iio de sus genese e sentido hist6ricos. 

Este trabalho esta dividido em tres partes: na primeira, sera apresentada urna 

pequena biografia de Luigi Rossi, seus patronos, suas influencias, e as caracteristicas gerais 

de suas obras mais significativas, situando-o na cena musical do seu seculo. Na segunda 

parte, seriio examinados alguns textos te6ricos (principalmente de Girolamo Mei, Vincenzo 

Galilei e Giovanni Battista Doni), os quais discutem e revelam as ideias concernentes a 

8 Ibid. 
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pratica musical da epoca, como o vinculo entre a esfera musical e a esfera dos afetos, textos 

que servirlio de suporte hist6rico para a analise que se pretende construir. Na terceira parte, 

serlio expostas as caracteristicas formais e conteudisticas do Lamento Un Ferito Cavaliero, 

sua estrutura poetica. E, enfim, sera analisado o tratamento musical, o caniter, o senti do 

especifico (mimetico) que Rossi imprimiu ao texto, buscando-se apreender sua natureza e 

dinfunica intemas. 

9 KOHL, Paulo Mugayar. Monteverdi e o Lamento Musical na primeira metade do Siculo XVH. Campinas, 

SP, 1992. Dissertayao (Mestrado em Hist6ria da Arte). Departamento de Hist6ria do IFCH, UNICAMP. Cf. 

p.206. 
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CAPiTULO I 

BIOGRAFIA: Solo Ia Vita 
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INTRODUt;AO: ..lttw9ootu-

Aqui seriio tra9ados os caminhos percorridos por Luigi Rossi, sua vida, as 

influencias recebidas e exercidas, a irnportfulcia de sua obra na epoca, e seus 

conternporfuleos. Neste ponto sera esbo9ado o significado das rela9(ies de patronato ern 

geral, mais especificamente daquelas por quais passou nosso compositor: Borghese e 

Barberini. Importa, como passo determinante a apreensao da melodia rossiana, situii-lo 

na cena musical italiana da prirneira metade do seculo XVII, verificando as conexoes e 

descontinuidades com a tradi91io. Nesta dire91io, adentrar-se-ii mais concretamente nos 

recursos e contomos musicais utilizados por ele. Concluir-se-ii com os procedirnentos 

compositivos gerais das duas operas, das suas ariette corte, das cantatas, oratorios e de 

seus outros lamentos. Este capitulo tomarii como base os tres irnportantes trabalhos jii 

realizados sobre a vida e obra de Luigi Rossi, a saber: Luigi Rossi: biografia e analisi 

delle composizioni;1 II musicista Luigi Rossi;2 e The Cantatas of Luigi Rossi: Analysis 

and Thematic Index.3 

BIOGRAFIA E PATRONATO: .tu-~dd~ 

Luigi Rossi, ou Aloysius de Rubeis como era nomeado nos documentos Iatinos da 

epoca, nasceu ern Torrernagiore (Puglia), que ern fins do seculo XVI era urn modesto 

burgo de aproximadamente quatrocentas casas, com cerca de duas mil pessoas, e 

1 GHISLANZONI, Alberto. Luigi Rossi: biograjia e anallsi delle composizioni. Milano/ Roma: Fratelli 

Bocca, 1954. 
2 RICCIARDELLI, Pasquale D musicista Luigi Rossi. Torremaggiore: Eliotecnica tipogr.ifica: z•Ristampa, 

1990. 
3 CALUORI, Eleanor. The Cantatas of Luigi Rossi: Analysis and Thematic Index. 2 Vol. (Studies in 

musicology; no. 41). Brandeis University, 1971. (UMI Research Press). 
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governada pelo castelo feudal da nobre familia de Sangro, cujo expoente local era o 

principe Giovan Francesco. 

Nao e possivel estabelecer com precisao a data exata do nascimento de Rossi, nem 

se pode encontrar os documentos referentes ao periodo que ele nasceu, pois nos anos de 

1627 e 1638 as duas igrejas paroquiais, bern como outros edificios da antiga 

Torrernaggiore, sofreram urn grave e violento abalo sismico, fato que fez com que os 

docurnentos locais fossem registrados apenas depois de 1666. "Somente atraves de seu 

testamento sabernos que, em fevereiro de 1653, ele possuia cinqiienta e cinco anos de 

idade: portanto ele nascera entre o segundo semestre de 1597 e os primeiros meses de 

1598".4 

Sabe-se que Rossi viveu 14 anos na corte de Napoles - capital do vice-reinado 

espanhol, tendo possivelmente entrado na capela da corte com a idade de oito ou nove 

anos, e durante este periodo ele foi aluno de Jean de Macque (1552-1614). Autor de 

urna rica produyao de Madrigais a quatro, cinco e seis vozes, Motetos, Salmos e 

Vilanelas napolitanas, Macque foi urn "respeitavel compositor, natural de Flandres, 

organista e diretor da Capela real, possuidor de urna mente didatico-pedag6gica, tecnica 

e artistica dentre as mais creditadas da Europa, e certamente inigualavel ern Napoles. 

Da sua escola, Rossi ernergiu e se revelou como o aluno modelo, perfeito na profissao 

do canto, tanto como instrumentista ( cravo, alaUde, 6rgao, guitarra classica [sic] e 

espanhola), mas, principalmente, como compositor''.5 

4 GHISLANZONI, Op. cit pp. 14-15. 
5 RICCIARDELLI, Op. cit. p.37. (grifo nosso) 
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Em 1621, Luigi Rossi entra para os serviyos de Marc' Antonio Borghese, em Roma . 

. Ghis1anzoni, no seu texto, mostra urna ideia do ambiente romano no qual Rossi atuou 

durante vinte anos, sob o patronato dos Borghese: urn ambiente "pomposo e mundano 

este da Roma p6s-renascentista, na qual quase toda familia patricia ostentava urn 

cardeal. Estes pela pompa e magnificencia superavam muito freqiientemente os seus 

pr6prios soberanos: hospedavam, protegiam e empregavam capelaes, pintores, 

escritores e musicos. Cavalheiros enfeitados a espanho1a e damas inso1entes e vaidosas 

formavam a corte". 6 Mais a frente se le que "cada soberano cat61ico era representado, 

junto a Santa Se, por urn membro do conclave intitu1ado 'Cardeal Protetor', e sob tais 

auspicios, Fran9a e Espanha sobretudo, sempre em perene colisoes, fomentavam na 

Urbe duas fac96es opostas que freqiientemente se combatiam com a96es brutais e 

sangrentas, as vezes, tambem, de modo dip1omiitico". 7 E concluindo a descri91io da vida 

romana da epoca, arremata: "esta vida aristocriitica de Roma, entremeada de 

preciosismos, de extravagancias, de favoritismos descarados, de escandalos, de 

incessantes rumores, refletiam urna epoca hist6rica em ebuli91io, repleta de motins. A 

tudo isto, fazia estridente contraste a miserabilidade prirnitiva da popula91io mais 

desfavorecida, estes, por sua vez, sempre sedentos de festas e divertimentos, e nao 

privados de argllcia e libertinagem".
8 

A deflagra91io da guerra dos Trinta Anos veio contribuir de forma decisiva para o 

agravamento da crise social e economica da Itiilia no seculo XVII. Assim, ao descrever 

6 GHISLANZONI. Op. cit. p.21. 
7 Ibid, p. 22. 
8 Ibid. 
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o declinio de V eneza, que era o centro economico italiano, Bianconi desenha o quadro 

societario alarmante das outras cidades italianas. 0 historiador comenta que: 

"As repercussiies culturais e ideol6gicas da guerra [dos Trinta Anos] sobre a 

Itilia siio fortes, a consciencia do declinio do catolicismo e amarga V eneza decai 

do ponto de vista industrial e comercial, porem continua a cultivar com 

vivacidade o proprio mito republicano, a altiva oposi9ao a Roma, e a propria 

liberdade de imprensa, de opiniao, de pensamento, que !he faz, todavia, uma 

cidade de cultora declasse europeia ( ... ),mas irrernediavelmente posta a margem 

pela competiyao mercantil da jovem indllstria manufatoreira holandesa".9 

E finaliza: "Se esta e a condi9ao de Veneza - que permanece como a mats 

extraordinaria da Itilia pela vida intelectual e musical e teatral - pior e a condi9lio das 

outras cidades do resto da Itatia". 10 

Apesar de toda essa crise politica e social suscitada em toda Europa, a arte musical, 

bern como a arquitetonica e a figurativa, tirou vantagem da forte exigencia de status e 

do simbolo de "autoridade". A musica, em surna, "pnitica artistica socialmente 

produzida e consumida como nunca, transforma-se numa arte publica, instrumento 

demonstrativo favorito da dimenslio de autoridade ( ou autoritaria) que o exercicio do 

poder politico ou religioso invoca". 11 

Neste primeiro decenio do seculo encontram-se em Roma pintores celebres como 

Albani, Domenichino, Gio. Fr. Berbieri, chamado Guercino; da escola francesa Nicolas 

Poussin, Simon Vouet eVan Dyck; e ja se firmava o jovem Gian Lorenzo Bernini com 

a sua Dafoe. E alem dos melhores cantores e instrumentistas romanos e estrangeiros, 

como Lucrezia Moretti, Francesco Severi e Giovan Francesco Pugliaschi membros da 

9 BIANCONI, Lorenzo. ll Seicento. Torino: Edizioni di Torino, 1991. p. 31. 
10 Ibid. 
II Ibid. p. 34. 
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Capela Sistina, figuram, entre outros, os m1lsicos Stefano Landi, Vincenzo Ugolini, 

Adriano Banchieri, Filipo Vitali e Luigi Rossi. 12 

As relayiies de Rossi com os Borghese foram cordiais, especificamente aquela com 

o principe Marc' Antonio que "foi diretamente afetuosa e de profunda arnizade, urn 

tanto familiar e intima, tanto que em alguns documentos burocraticos oficiais e nos 

titulos de mais de uma de suas composi9oes se le: 'Luigi Rossi di Borghese' (tambem 

'de')". 13 Num omamentado volume de obras dedicado ao nobre Felippo del Nero, no 

qual se encontram tambem peyas vocais de Jacopo Peri, Domenico Mazzocchi, Orazio 

dell' Arpa e outros, pode-se encontrar uma composi9iio manuscrita de Rossi, Io ero 

pargoletta, com a seguinte inscri9iio: "Canzone di Luigi de Rossi di Borghese ", hoje 

disponivel na biblioteca do Conservat6rio Musical de Bolonha. 0 uso do sobrenome di 

Borghese indica a estreita rela9iio de Rossi com seu patrono. 

Emjulho de 1627 Rossi casa-se com a famosa harpista Costanza de Ponte, que viria 

a falecer em 1646 no momento em que Rossi compunha sua opera Oifeo, fato similar 

ao que ocorreu a Claudio Monteverdi quarenta anos antes, quando este escrevia tambem 

o seu Oifeo. Em 01 de abril de 1633 Rossi torna-se organista na capela musical de San 

Luigi dei Francesi, cargo que ele mantem ate o final de sua vida. Com a morte do papa 

Borghese, Paolo V, em 1621, sucede-lhe Gregorio XV, no entanto, dois anos mais tarde 

e e1eito o cardeal Maffeo Barberini com o nome de Urbano VIII, que permanece no 

papado ate 1644. Rossi sera chamado para o serviyo dos Barberini apenas em 1641. 

Durante seis meses, em 163 5, Rossi e Costanza sao convidados a corte de 

Ferdinando II dei Medici na espetacular Floren9a, onde ja eram h6spedes: Marco da 

12 Cf. GIDSLANZONI. Op. cit. p.23. 
13 RICCIARDELLI, Op. cit pp.37-38. 
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Gagliano, Girolamo Frescobaldi, Gerolamo Kapsberger, Filippo Vitali, Pugliaschi, 

Vittori, e na decada de 1630 a cantora Andreana [ ou Adriana] Baroni com suas filhas 

Leonora e Caterina. Ferdinando II, principe amante do fasto e das artes, nii.o esquecia de 

chamar para junto de si os artistas mais eminentes. 14 

De uma carta de Costanza endereyada a Camilla Borghese sabe-se que "Costanza se 

fez aplaudir em vanos concertos de harpa realizados na presen9a da senhora Cristina, 

do grii.o-duque, ( ... ) da duquesa de Guisa, h6spedes da casa Medici. Luigi da mesma 

forma fora aplaudido por suas composiy(ies e por contribuir ativamente aos 

entretenimentos musicais e festas teatrais organizadas nas vanas temporadas de verii.o 

daquela corte". 15 

As cantatas de Rossi eram entii.o bern conhecidas, sendo cantadas em varios centros 

culturais da Itilia, ao !ado de outras composi9oes do genero daquela gera9ii.o, como as 

de Domenico e Virgilio Mazzocchi, de Filippo Vitali, de Stefano Landi e de Loreto 

Vittolj, prova disso e a menyii.o que o te6rico Severo Bonini faz em seu Discorsi ao 

elencar os criadores e os compositores do estilo recitativo: 

"( ... ) Em Roma prosperou aquele grande musico chamado Mazzocchi 

[Domenico], o qual compos em excelente estilo recitative La Catena d 'Adane. 
Sao descobertos os novas 'cisnes' desta epoca, como o senhor Lnigi Rossi em 

Roma, e em V eneza o Cavalli: e is to basta sobre a inven9ao e origem do estilo 

recitative e de seus compositores e cantores'~. 16 
,; 

Da assertiva de Bonini se ve que Rossi era nomeado e conhecido como urn dos 

melhores compositores da escola romana. Como paradigma para os musicos da segunda 

metade do seculo XVII, Charles de St-Evremond menciona que eram "Luigi, Cavalli e 

14 Cf. GHISLANZONI. Op. Cit. p.31. 
15 Ibid. p.32. 
16 BONINI, Severo. Disease e Regale savra Ia Musica. In: SOLERTI , Angelo. Le Origini del Melodramma. 
Ristampa dell'edizione di Torino, 1903, Arnalda Forni Editore, Bologna, 1983. p.139. (grifo nosso). 
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Cesti os que se apresentavam a imaginayao".17 0 nome de Carrissimi ainda nao apareye 

mencionado nem por Bonini, nem por G. B. Doni, nem por Pietro della Valle, o que 

demonstra que sua personalidade artistica, ate I 640, nao era posta em atenyiio, mas que 

iria comeyar a florescer apenas quatro ou cinco anos depois. 18 

Por volta de 1636, Luigi Rossi ja era urn dos celebres compositores da sua gerayao -

trazendo consigo a influencia dos madrigais no estilo de Macque, a linguagem mel6dica 

e harmonica de Carlo Gesualdo, de Peri, de Caccini e de Monteverdi, que ele havia 

estudado, copiado de seu proprio punho e acompanhado as obras continuamente19 
- e, 

alem de seus alunos nurnerosos, freqiientaram sua casa escritores, pintores, 

personalidades italianas e estrangeiras, musicistas, que formaram urn verdadeiro 

cenaculo cujo objetivo principal era o de difundir a Cantata. Dentre os mais destacados 

deste circulo: seu irmao mais jovem Giovan Carlo Rossi, Marco Marazzoli, Francesco 

Tenaglia, cuja obra 'Che volete ch 'io cante?' contem 22 compassos do Lamento da 

Rainha da Suecia, o sopranista Marc' Antonio Pasqualini , que por seu talento e arnizade 

foi urn intt\rprete constante de cada nova composiyao de Rossi, Carlo Caproli, Romano 

Michelli, o jovem tenor e compositor ingles Thomas Stafford, Mario Savioni, que 

"freqiientou o cenaculo de Luigi Rossi, colaborando genialmente a consolidayao e 

difusao do novo genero da Cantata", 20 dentre outros que conheceram sua casa e 

divulgaram sua obra como as Canterine Romane, Adriana, Leonora e Caterina Baroni. 

Dentre os poetas colaboradores, Francesco Buti, que fez o libreto do Oifeo de Rossi, 

17 GHISLANZONI. Op. Cit. p.l73. 
18 Ibid. Cf. p.54. 
19 Ibid. Cf. p.l8. 
20 Ibid. Nota p.35. (grifo nosso). 
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Giovamri Lotti, Ottaviano Castelli, Girolamo Panesio, Domenico Benigni, e Fabio della 

Cornia [ou Corgna], que eo poeta de grande parte dos lamentos de Rossi.21 

Rossi possuia, assim com os Mazzocchi (Virgilio e Domenico), uma conhecida 

Escola, que veio influenciar diversos compositores, tanto seus contemporaneos como os 

da segunda metade do seculo XVII, ou seja, as pr6ximas gera9oes. No atinente a esta 

questao Ricciardelli esclarece: 

"A sua Escola, te6rica e pratica, de fo!Ulal'iio e de aperfei9oamento, foi muito 

requisitada e constituiu um trampolim de lan9amento para nii.o poucos jovens 

artistas, alunos e futuras celebridades (cantores, mlisicos, etc.), como Caproli, 

Melani e outros. A sua escola privada foi uma veradedira academia, como viria a 

defini-la o famoso sopranista Alto Melani- que, morando em Floren9a, vern 

estudar com Rossi - numa carta endere9ada a seu patrono e senbor, o principe 

Mattias de Medici, irmiio do griio-duque Ferdinando ll''.22 

Uma nova luz de cultura se acende em Roma por volta de 1638, quando o poeta e 

pintor Salvator Rosa (1615-1673) abre a sua casa aos artistas em voga, sobretudo aos 

napolitanos. Juntamente com o arquiteto, escultor e pintor Gian Lorenzo Bernini, Rossi 

figura como uma das primeiras adesoes a participar desta "especie de clube dos 

napolitanos, sobretudo urn cenaculo de intelectuais de renome, de artistas famosos e de 

homens representativos".23 Neste periodo de 1630-1640, ainda sob os auspicios dos · 

Borghese, a produyao de Rossi foi intensa, na qual se destacam as suas mais celebres 

Cantatas e Lamentos, sobretudo aqueles de carater ou argurnento politico 

contemporaneo, como: Lamento della Regina di Svezia, sobre a morte do Rei Gustavo 

Adolfo II da Suecia; Lamento d'amore, que se refere a guerra franco-piemontes-

espanhola cujo protagonista e o politico Carlos Emanuelle I di Savoia (1562-1630); 

Lamento di Zaida Mora (e tambem ode Zaida Turca), quando Zaida e Mustafa foram 

21 Ibid. Cf. pp.35-36. (grifo nosso) 
22 RICCIARDELLI, Op. Cit, p.42. 
23 Ibid. p.43. 
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capturados em 1608, no navio toscano do grao-duque Ferdinando I de Medici; Mustafa, 

resposta ao lamento anterior; e o Larnento d'Arione, sobre o mitico poeta grego de 

Metimna (VII-Vi a.C.) quando este foi lan~ado ao mare resgatado por urn golfinho. 0 

texto poetico deste Ultimo e do monsenhor Giulio Rospigliosi, que depois foi o libretista 

da opera de Rossi II Palazzo Incantato, e futuro papa Clemente IX;24 o texto dos 

lamentos anteriormente citados e de Fabio della Cornia. Outra obra de conteudo politico 

e a cantata intitulada La Fortuna, que se inspira no infansto epis6dio no qual o rei 

britilnico Carlo I Stuart, de 49 anos, derrotado e feito prisioneiro de Cromwell e dos 

parlamentares, foi decapitado em Londres, em janeiro de 1649.25 

Entre as Ultimas composiy()es deste periodo borghesiano vale destacar a Canzonetta 

Hor che Ia notte del silentio arnica, citada e elogiada por Pietro della Valle pela 

novidade do estilo e pelo carater grave, em uma carta de 15 de janeiro destinada a Lelio 

Guidiccioni com as seguintes palavras: "( ... ) as canzzonetas que se cantam hoje [ ao 

contrario das passadas] sao de outra elegilncia, nlio s6 quanto a poesia, mas tambem 

quanto a musica: de carater grave aquela de Luigi Hor che Ia notte del silentio arnica; 

original aquela de Horatio, Per torbido mare: quem pode sentir coisas tao delicadas?"?
6 

24 Ibid. Cf. p.44. 
25 Ibid. Cf. p. 52. 
26 DELLAVALLE, Pietro. Della musica del'atiz nostra che none punto inferiore, anzi e migliore di quella 
dell'etii passata [1640). In: SOLERTI, Op.cit., p. 168. (grifo nosso). 
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NA CASA BARBERINI:dlw~~ 

Quando o cardeal Maffeo toma-se, em 1623, o Sumo Pontifice, adotando o nome de 

Urbano VIII, a familia dos Barberini passa a ser a for'<a propulsora do mecenato em 

Roma, chegando ao apice da potencia politica e do fasto. Na Roma do secu1o XVII, 

musicos e outros artistas eram freqiientemente mantidos sob os auspicios de seu 

patrono, para estarem a servi'<o deste: 

"0 tradicional mito de relacionamento entre o patrono e o artista, tao difundido 

por historiadores da arte e estudiosos de mlisica, foi um produto da renascenl'a 

italiana, ou, como queiram, da historiografia renascentista ( ... ). Em alguns casos, 

como o de Isabella d'Este Gonzaga, o patrono are mesmo fomecia programas 

circustanciais para os artistas executarem. Era assumida uma postura de vantagem 

mutua: o suprimento e a exigencia do patrono encorajava o desenvolvimento do 

artista, e a fama crescente deste intensificava a magnificencia daquele".27 

A escolha de Maffeo Barberini -urn divulgador de poetas e ja magnificente patrono 

- vern assegurar urn brilhante desenvo1vimento para o campo das artes, sendo o seu 

principal 'divertimento' a poesia e a musica. De carater complexo e contraditorio, e1e 

possuia, segundo Hammond, urn influente circulo social de intelectuais: 

"[Seu circulo] era predominantemente toscano e composto de pessoas serias: 

incluindo o poeta sacro e anti-marinista Giovanni Ciampoli ( ... ), o poeta da corte 

dos Medici Gabriello Cbiabrera ( ... ), o estudioso musical e sabio florentino 
Giovanni Battista Doni (Urbano tambem conheceu o mentor da Camerata 

Fiorentina, Girolamo Mei), o brilhante Virginio Cesarini ( ... ), e recebeu com 

honra seu amigo Galileu Galilei".28 

Alem do proprio Urbano VIII, a principal patronagem artistica dos Barberini foi 

exercida por seus tres sobrinhos: Francesco (1597-1679), Dom Tadeo (1603-1647) e 

Antonio (1608-1671), todos e1es possuindo uma corte propria. 

Vale mencionar alguns protegidos ou comissionados do cardeal Francesco-amante 

das artes visuais e arquitetura - nomes como o de Bernini, Borromini, Pietro da 

27 HAMMOND, Frederick. Music & Spectacle in Baroque Rome: Barberini Patronage under Urban VIII. 
New Haven and London: Yale University Press, 1994. p. 37 
28 Ibid. p. 18 
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Cortona, Guercino, Nicolas Poussin, Guido Reni, e outros, como G. B. Doni (que era 

seu secretitrio ), Ciampoli, o frances Jean-Jaques Bouchard, ern Floren9a Galilee Galilei 

e Michelangelo Buonarrotti, e ern Paris Marin Mersenne e Mazarin.29 Dentre os 

m1lsicos destacam-se Joharm Hieronymus Kapsberger, Girolamo Frescobaldi, Virgilio 

Mazzocchi, Stefano Landi e Mario Savioni. Dos musicos do cardeal Dom Tadeo, 

poucos sao mencionados nos arquivos barberinianos, como Angelo Ferroti, Francesco 

Bianchi e Michelangelo Rossi. 

Somente ern 1641 Luigi Rossi entra para os serviyos dos Barberini e se toma musico 

do cardeal Antonio, atuando como compositor, alaudista, organista e tenor, juntamente 

com seus colegas F. Vitali, Marco Marazzoli, L. Vittori, Marc' Antonio Pasqualini, L. 

Sances, Orazio Michi, Girolamo Navarra e as jii mencionadas Canterine Romane. 

No carnaval de 1642 Rossi estreia sua primeira opera II Palazzo lncantato 

D 'At/ante, no teatro delle Quattro Fontane, "com extraordinitrio sucesso de publico e de 

critica, nao obstante a prolixidade ( dura9iio total: sete horas) e as confusas e 

desorganizadas mudan9as de cena, conseqiiencia infeliz do libreto do monsenhor . 

Rospigliosi".30 Existe, contudo, urna certa divisao entre os historiadores acerca da 

estreia desta opera, uns dizern que ela foi urn sucesso, outros, porem, urn fiasco. 

Entre os Barberini, o cardeal Antonio foi o que mais contribuiu para o 

desenvolvimento, ressonfulcia e internacionaliza9iio da escola operistica romana, com a 

realiza9iio de tres operas de Landi, duas de Domenico Mazzocchi, e outras, de M. 

Rossi, V. Mazzochi, M. Marazzoli, L. Vitori, e a de Luigi Rossi. 

29 Ibid. Cf. p.28 
30 RlCCIARDELLI, Op. cit. p.45. 
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0 conteudo classico mito16gico e pastoral era o tema preferido de tais espetaculos, 

com a adapta<;:ao de trechos dos poemas de Ariosto (II Palazzo Incantato ), de Tasso, de 

Marini, e a vida de santos, nos oratorios. Ao contrario das primeiras operas da gera<;:ao 

de Monteverdi, Peri, Emilio de Cavalieri, e Marco da Gagliano, o carater dramatico 

musical dos recitativos e a concisao poetica dos libretos (em tomo de 700 versos) dao 

lugar, no periodo subseqiiente, a libretos prolixos (de 2000 a 4000 versosi1 com 

inser<;:ao de diversos personagens de pouca releviincia dramatica, de cenas oomicas, 

bales, mudan<;:as constantes de cenano, com luzes e maquinaria ousada, que revelam a 

dessubstancia<;:ao do drama e o vigor da ostenta<;:ao do patrono. Estes efeitos extra-

musicais - alem do dualismo entre a tendencia humanista do renascimento vinculada a 

declama<;:ao poetica e a tendencia expressivamente lirica, ornamentada e passional 

prevalecente nas operas- tambem eram utilizados para "evitar o tedio", como afirma 

Domenico Mazzocchi no prefacio da sua Catena d'Adone: "Ha muitas outras pequenas 

Arias espalhadas pela opera, que evitam 0 tedio do recitativo".
32 

A opera II Palazzo Incantato se diferencia, tanto no assunto quanto no estilo 

musical, das outras operas comissionadas pelos irmaos do cardeal Antonio. Nas 

palavras de Hanunond: 

"[Nesta opera,] Rossi tambem produz recitativos fluentes, nos quais as ricas e 

hannoniosas inflexoes espelham a prosodia e a ret6rica; mas seu irreprimfvel 

talento melodico favorece o enriquecimento da mllsica com flexiveis melodias 

em metro triplo, pequenos duetos de ariette, e refi:Oes de conexao. A grande 
scena, criada por Monteverdi na sua opera Arianna, na qual o cantor espressa as 

mais variadas emoc;:oes possiveis, e representada pelas cenas de mon6logo [ da 

personagem] Bradamante no Ato 2 (cena 9)".
33 

31 GIDSLANZONI. Op. cit. C£ p.64. 
32 Ibid. 
33 HAMMOND. Op. cit. p.244. (grifo nosso). 
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Duas estrofes de metrica dupla sao intercaladas pelo refrao "Dove mi spingi, 

Amor?" (Para onde me impulsionas, Amor?), que conduz ao fervoroso recitativo 

(Anexo 3). 

Em 1643, periodo ern que Rossi esteve ern Bolonha, foram compostas importantes 

obras que, por se encontrarern na biblioteca do conservatorio, pelo estilo e pela 

caligrafia, sao atribuidas a Rossi: os Oratorios e as Cantatas Morais, Giuseppe figlio di 

Giacobbe; L 'Oratorio per Ia Settimana Santa; S. Caterina alia Rota; La Cecita; 

Predica del Sole; e II Peccator Pentito (Mi sonfatto nemico e Spargete sospiri).34 

A situayao politica italiana, contudo, havia mudado siibita e totalmente. Com a 

morte de Urbano VIII, ern 1644, elege-se ao trono pontificio o cardeal Giambattista 

Pamphi1i (1574-1655), como nome de Inocencio X. Pertencente a uma nobre e potente 

familia "de sentimentos antifranceses, do assim denominado partido espanhol, e, por 

conseqiiencia, irredutivel inimiga dos Barberini francofilicos".35 Inicia-se, entao, uma 

sene de perseguiy(ies, seqiiestros, desmantelamento e rernoyao dos antigos dirigentes, 

resultando numa situayao precana e grave para os perseguidos e seus simpatizantes, 

com a decisiva decadencia do ambiente e da produyao artistica e musical, tanto que "ern 

1645 nenhuma opera foi apresentada no teatro dos Barberini".
36 

Exilado ern Paris, o cardeal Antonio envia uma carta a alguns arnigos ern Roma e 

solicita a Gio. Batt. Bonghi que transfira Luigi Rossi e Marc' Antonio Pasqualini, no 

ano de 1647, juntamente com uma corte de cantores, tecnicos, cenografos, poetas e 

musicos italianos. 37 0 entao cardeal frances, Mazarin, recebe com complacencia seus 

34 A atribui9ao e feita por Ghislanzoni. 
35 RICCIARDELLI, Op. cit. p.48. 
36 GHISLANZONI. Op. cit. p.ll8. 
37 RICCIARDELLI, Op. cit. Cf. p.49. 
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novos h6spedes e apresenta Luigi Rossi it rainha Ana d 'Austria, amante do teatro e dos 

concertos vocais-instrumentais. 

Com a satisfa9iio da rainha e da corte, Mazarin "viu uma boa ocasiiio para sugerir e 

propor que deveria ser montada uma opera, urn melodrama de estilo italiano, uma coisa 

nova para a Franya. E a incumbencia foi confiada a Luigi Rossi. E a opera, como a 

hist6ria confirma, seria L 'ORFEO, a primeira opera apresentada em Paris', como 

escreve Romain Rolland". 38 0 libreto foi escrito por Francesco Buti, secretano do 

cardeal Antonio. 

A primeira apresenta9iio do Oifeo (Tragicomedia Per Musica) foi no teatro da corte 

de Paris, no Palacio Real, no dia 02 de maryo de 1647; o libreto, traduzido para o 

frances, foi distribuido a todos os espectadores convidados. Com vanas 

reapresentay()es, o espetaculo obteve bastante sucesso na corte e no meio artistico da 

Fran9a e Europa; assim se le numa carta do monsenhor Bagni ao secretario de estado, 

naquele mesmo ano: "A fabula L 'Oifeo, que sera recitada por mlisicos italianos no 

Palacio Real, vern grandernente elogiada por quem ja a viu, estimada pelo aparato de 

maquinas, figurinos, e por outras partes, digno daquele teatro e da presenya da Mta. 

[rainha]".39 Giraldi ao falar das caracteristicas inovadoras que Rossi imprimiu no seu 

Oifeo, assim dira na sua Enciclopedia Italiana di Scienze, Lettere ed Arti: 

"( ... ) Na sua completude, L 'Orfeo e uma das operas mais originais e importantes 

daquela primeira metade do seculo ( ... )com arias de grande pureza estilistica, de 

vivaz modernidade, e de uma enorme variedade de formas (desde a [aria] col Da 
capo, da qual Rossi e considerado criador, ate aquela estr6fica, a cavatina, a 

canzone), com peyas a varias vozes (Rossi foi o primeiro a usar o terceto vocal), 

com coros mon6dicos e polifOnicos, e com a introduyiio de episodios cornicos, 

que prenunciam a opera bufa".
40 

38 Ibid. Cf. ROLLAND, R. Musiciens d'autrefois (Le premier Operajoue a Paris: "L'ORFEO de Luigi 

Rossi). Paris, Hachette et C.ie, 1908. 
39 GHISLANZONI. Op. cit. p.l96. (grifo nosso). 
40 RICCIARDELLI, Op. cit. p.52. (grifo nosso) 
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De volta a Roma, Rossi retoma a sua fun9iio de organista na igreja San Luigi dei 

Francesi, mas niio passam alguns meses e a rainha Ana manifesta seu desejo a Mazarin, 

. demonstrando sua simpatia por Rossi e pelos artistas italianos, reclamando novamente a 

presen9a deles na Fran9a. 

A sua segunda chegada em Paris se deu, no entanto, no inicio de 1648, quando a 

agita\)iio social e politica da chamada Fronda, rebeliiio contra o regime da rainha Ana 

d' Austria e do cardeal Mazarin, ja estava numa fase aguda. Cada vez mais se 

"acentuava a desigualdade entre a vida da corte e a da massa social, dispendiosa uma e 

necessitada a outra. A situa9iio politica se agravava e, por volta do fim do ano, os reis 

da Fran9'1, juntamente com toda a sua corte, dirigiram-se de Paris para Saint Germain-

en-Laye e, mais tarde, em mar90 de 1649, para Amiens";
41 

e entre os refugiados "se 

encontrava Luigi Rossi com Atto Melani e o seu irmiio Alessandro que tambem haviam 

sido transferidos a Paris".42 

Das Ultimas atividades de Rossi, sabe-se que em 1649 ele serve ao Cardeal Antonio 

num castelo perto de Lion, depois retoma aRoma por volta de 1650 e falece em sua 

casa no anode 1653.43 

41 lbid. pp. 56-57. 
42 GHISLANZONI, Op. cit p.l64. 
43 CALUORI, Op. cit Cf p.2. 
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Dentre os seguidores de Luigi Rossi, os mais eminentes sao Carlo Caproli, Marco 

Marazzoli, Francesco Tenaglia, Mario Savioni, o ingles Thomas Stafford, e o seu 

proprio irmao Giovan Carlo Rossi. 

Sua influencia pode ser percebida em diversas obras de seus coevos. Tomar-se-a 

como base o texto de Ghislanzoni para as referencias deste paragrafo.44 0 modelo 

estilistico de seu Oifeo pode ser reconhecido em Ulisse nell'inso/a di Circe de 

Giuseppe Zamponi, que foi a primeira opera italiana representada em Bruxelas em 

1650; a estrutura altemada de recitativo declamatorio e aria da famosa Cantata di 

Maria Stuarda de Carissimi ja estava presente na Cantata La Gelosia de Rossi; o 

proprio Cavalli, da grande escola dramatica de Monteverdi, empregou a Aria col Da 

Capo, a freqiiente alternancia de ritrnos ternarios e binarios em uma mesma pe<;a, bern 

como as melodias sobre a triade maior e o uso do baixo ostinato cromatico. Neste 

sentido, Cesti, na opera Semiramide, usa o terceto vocal construido sobre urn baixo 

ostinato descendente e cromatico, procedimento tipicamente rossiano. Francesco 

Provenzale foi por muitos aspectos continuador da tecnica vocal e harmonica de Rossi; 

o te6rico Angelo Berardi no seu Ragionamenti musicali (1681) nomina L. Rossi, 

Caproli, Carissimi, Tenaglia, Celani e Pacieri como os autores das cantatas mais 

celebres de seu tempo. Como prova de modelo a ser seguido pela nova gerayao, Jacopo 

Antonio Perti, em 1688, afirma, na dedicatoria de sua Cantate Morali, que procurou 

"seguir da melbor forma possivel as tres maiores estrelas da nossa profissiio: Rossi, 

Carissimi e Cesti".45 Na Fran<;a, no ano de 1650, D'Assoucy na sua 'Comedie en 

44 GHISLANZONI, Op. cit. Cf. pp.l74-179. 
45 Ibid. p.l76. 
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Musique' Les Amours d 'Apollon, citou, em italiano, o tema do terceto vocal "Dormite, 

begl'occbi, dormite" (ver Anexo 2) do Oifeo de Luigi Rossi. Evidente tambem e a 

reminiscencia deste mesmo terceto, que e a Cena do Sono de Euridice, no trio "Dormez, 

beaux yeux" emLes Amants magnifiques, de Lulli (1670), cujos bales de 1655 e 1656 e 

os divertimentos vocals foram compostos no tipico estilo do "seigneur Luyggi ". 

Depois da morte de Rossi, vanas foram as publicay5es de suas obras em coletfuJ.eas 

de peyas celebres da epoca. A seguir Ricciardelli elenca algumas importantes: 

"Girolamo FRECOBALDI, no seu Primo Libra di Arie Musica/i per cantarsi nel 
Gravicembalo e Tiorba a Una, a Dua, e a Tre Voci, de 1630, foi o primeiro a 

publicar urn 'Duetto' de Luigi, em Floren9a; Vincenzo BIANCID, em 1640, em 

Roma, na sua Raccolta d'Arie Spirituale a Una, Due e Tre Voci di Diversi 
Eccel/entissimi Autori, inclue 5 peyas de Luigi Rossi; Vincenzo TOZZI, no seu 

Libra di V.T., romano, publicou em 1641 uma 'Arietta del sig. Luigi' (Armatevi 
di sdegno); ( ... ) Sebastien de BROSSARD, que, no seu Dectionaire (sic) de 
Musique ... , impreso por C. Ballard em 1703 ja bavia falado em Rossi, e1encou 45 

peyas de Luigi no seu 'Catalogue des Livres de mus.!flue ... tant emprimee que 
manuscripte ... ', de 1724, das quais tres sao do Orfeo". 

Alem de outros editores como F. Silvestris, o holandes G. Geertsom, os londrinos J. 

Playford, W. Godbid e G. Pignani, e o ja citado frances C. Ballard. 

Estima-se que o nU!nero total das obras de Rossi seja perto de quinhentas, das quais 

duzentas lhe sao atribuidas ou oriundas de bases nao totalmente confiaveis, segundo o 

catitlogo de Eleonor Caluori. 

46 RlCCIARDELU. Op. cit. pp.58-59. 
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SUAS OBRAS: 5<YWWir~ 

Caluori separa as quase trezentas cantatas de Rossi em seis grupos formais: a) 

Bimirias (76 do total); b) Bimirias Circulares (19); c) Temirrias (22); d) Rondos (54); e) 

Lamentos (17) e f) Aria dipiitparti (61). 

Os quatro primeiros grupos, 216 cantatas, que ela chama de ariette corte, tern urn 

desenho formal claro e bern definido; os lamentos, a seu ver, "sao longos, em recitativo, 

norma!rnente compostos de tres partes pr6prias e detenninadas pela estrutura textual. 

Uma vez que as cantatas curtas sao caracterizadas pelo estilo 'bel canto' e por claros 

desenhos fechados, os Lamentos relembram a antiga monodia, austera e dramatica".
47 

Os incipts textuais de seus Lamentos sao: All 'hor ch 'il forte Alcide; AI soave 

spirar(Lamento d'Arione); Con occhi belli; Erminia sventurata; Hora ch 'ad eclissar; 

In solitario; NeZ di ch 'a/ padre etemo; 0 grotta, o speco; Orrida e solitaria; Pender 

non prima; Quando Florinda; Rugge quasi leon; Sola fra i suoi; Sotto l 'ombra d 'un 

pino; Sparsa il crini (Lamento di Zaida); Tra romite contrade; e, Unferito cavaliero 

(Lamento della Regina di Svezia). 

As Arie di piit parti nao carregam urna relayao, na sua estrutura formal, para com a 

antiga monodia, mas se projetam adiante. Nelas nao ba urn principio 6bvio de 

constru9ao formal. Em cada urna "a sucessao do evento musical e Unica e sua 

caracteristica e a diversidade, nao havendo a priori desenho formal. Muitas delas 

poderiam ser chamadas de 'canzonette', poema para musica de virrias estrofes 

diferentes no tipo e na estrutura, implicando numa sucessao de recitativos e irrias, e 

nurna variedade de formas com ou sem refrao". 
48 

47 CALUORI, Op. cit. p.4. 
48 Ibid. 
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Comparando o estilo de Rossi ao de seus contemporaneos, Caluori afirma que em 

Carissimi e Caproli, "as Arie di piu parti formam quase a metade da totalidade das 

obras",
49 

lembrando que eles viveram a gerayao seguinte, quando estas eram as formas 

musicals preferidas. As cantatas na forma Rondo em Rossi e Carissimi, estao, segundo 

a autora, quase na mesma proporyao, mas apenas 18 sao compostas nesta forma em 

Caproli, por outro !ado "as Binanas que sao poucas em Carissimi, representam quase a 

metade nas cantatas de Rossi e de Caproli. Talvez isto se deva, no entender de Caluori, 

ao fato de as cantatas destes dois serem obras para duas ou mals vozes, cuja tendencia 

formal caminha para as peyas Binarias". 
50 

A despeito das afirma~es contidas nas obras de Ghislanzoni e Ricciardelli, Eleonor 

Caluori afirma, por outro !ado, que Rossi nao foi provavelmente urn criador de formas 

musicals. Todavia ela nao diminue a importancia das influencias exercidas sobre outros 

compositores e da alta elaborayao do seu 'desenho musical', afirmando que: 

"[Este] nilo e urn mero padrao formal simples, mas sim urn complete e complexo 
organismo. Eloqiientes passagens 'bel canto', refriles ariosos expressivos e 
recitativos dranu\ticos - siio um testemunho dos apaixonados sentimentos e da 
fina sensibilidade de Luigi. Interessante alternancia de divisiles silabicas e 
melismaticas sobre um 'baixo ostinato', e, porem, uma manifesta9iio da sua 
engenhosidade. Linhas quebradas, frases irregulares, justaposi9fio de movimento 
e imobilidade, contraste das unidades metricas, continuo desdobramento no 

interior das frases com pequena repetil'fio, longos strettos da melodia, 

interpolal'iles de prantos afetivos, sitbitas mudan9as de urn estilo de cantar para 
outro e sutis vari29iles nas cadencias repetidas - tudo isso testemunha para a 
fertilidade e para a qualidade poetica da ima£in21'iio de Luigi". 51 

Apesar de, ja na sua obra, encontrar exemplos onde o valor ritmico textual esta 

indevidamente aplicado ao desenho musical, isso se deve a renovada ascendencia, na 

49 Ibid. p.6. 
50 Ibid. 
51 Ibid. pp.6-7. 
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musica da segunda metade do seculo, da crescente polariza91io entre os estilos recitativo 

,. 52 N al d .d e ana. as p avras a pesqmsa ora: 

"Estes lapsos ocasionais sao encontrados apenas nos movimentos de aria, nunca 
em recitativos ( ... ). As altas ornamenta96es, presentes em outros artistas do seu 
tempo, estiio alheias as suas cantatas. Ele ainda compartilha, em um gran 

extraordiru\rio, do tra90 histrionico que, tao fOf90Samente, qualifica 0 seculo 
XVII como um todo. Isto se faz presente e declarado nas passagens em concitato, 
nos contrastes bem marcados com frases pateticas, nos dinfunicos saltos afetivos, 

nas mudan9as de registro, metrica, tempo e movimento, nas pausas dramaticas, e 

nas fortes evoca96es de humor e sentimentos sugeridos nos textos".53 

Rossi niio renuncia, como sera demonstrado na analise, ao espirito da reforma da 

monodia do inicio do seculo. 

Embora tenha composto muitos Lamentos e Arie di piit parti, sua maior produ91io e 

realiza91io estiio nas cantatas curtas, cujo alvo principal reside no esclarecimento dos 

principios de contraste/unidade na evoluyiio das pequenas formas musicais. Todavia 

Rossi contribuiu para o desenvolvimento das Unicas formas largas das cantatas de 

cfunara, abrindo caminho para as prolongadas cantatas da segunda metade do seculo, 

posto que as suas cantatas "estavam entre as mais conhecidas e altamente estimadas 

representantes do genero". 54 

52 Como exemplo da altemilncia recitativo/aria, veja em Rossi o expressivo lamento de Orfeo que, ao perder 

sua esposa Euridice, canta: Lagrime, dove sete? (Anexo 4). 
53 !hid. p. 7. 
54

Jhid. 
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CAPITULO II 

TRATADOS: Lingua Errante 

}>] 



MUS/CA. POESIA E AFETOS: Wtfw'-1 dt-~ dt-~ 

Este novo capitulo impoe ao pesquisador sua orientayao ao terreno s6cio-hist6rico, 

vale dizer, o periodo final da gerayao que !he antecedeu e aquela ern que Rossi viveu. 

Parece-nos relevante que se a analise da obra aparece como essencial passo analitico e 

de metodo, nao se consubstancia, porem, enquanto momento Unico. 0 processo de 

investigayao das composi'(iies do artista italiano implica na relayao desta obra com o 

solo hist6rico, politico e social ern que se insere. A determina'(iio da estrutura musical 

de Rossi emerge quando a 16gica da partitura exarninada se conecta a seu fundamento 

humano, it sua genese e funs:ao social. 

0 objetivo e evidenciar os carninhos te6ricos que serviram de base e orientas:ao para 

a criayao musical de fins do seculo XVI e infcios do XVII, da qual Luigi Rossi e 

participe. Nao existe a intenyao de investigarmos todos os tratados e textos te6rico­

mnsicais que afloraram nesta epoca, pois o conteudo do objeto desse estudo nao se 

compromete com tal fim, mas se delimita e se prende, dada a natureza da pesquisa, 

naquilo que esta mais proximo, ou relacionado, it relayao poesia-mitsica-afetos na 

dinilmica compositiva do musico estudado, sobretudo nos textos daqueles que se !he 

avizinharam, como Giovanni Battista Doni. Assim, o que se elege deste periodo em 

questao sao algumas cartas de Girolamo Mei acerca da antiga musica grega, o Dialogo 

della musica antica et della moderna, de Vincenzo Galilei e o Trattato della musica 

Scenica, de G. B. Doni, que servem de suporte para a analise, com a perspectiva, enfim, 

de elucidar a 16gica e os contomos internos da musica de Rossi. 
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Nestes textos e tratados sao abordados temas que se relacionam com a pratica 

musical contemporilnea e antiga, quais sejam: a origem e os aspectos da monodia 

acompanhada e da polifonia; a musica grega em solo renascentista e as concepyiies 

estetico-musicais dai decorrentes; e a importante questiio da Mimese musical, sua 

rela<;iio com a poesia, com a lingua, e com os afetos da alma humana: o muovere gli 

affetti e o dilettare. Mimese, vale dizer, que forma o nucleo ou o ponto de partida de 

grande parte desses escritos sobre musica. 

Estudar uma musica que se poe no Renascimento, e que se orienta ao periodo 

subseqiiente, significa investigar um dos pontos culminantes da hist6ria da arte. Trata­

se do humanismo, no qual a arte ganha sentido e fun<;iio enquanto parte do processo de 

forrna<;iio dos individuos. 

MIMESE GREGA: ~nemiei-~ 

Na obra dos autores acima mencionados se pode encontrar os substrates que 

revelaram claramente o principio gerador da arte musical de seu tempo. Em seus 

escritos, eles indicaram os caminhos para alcan<;ar aquilo que acreditavam ser a 

principal raziio e objetivo da musica: mover os afetos, comover a alma dos ouvintes, 

atraves da mimese. Na busca deste objetivo, eles tomaram como referenda basilar a 

musica da Grecia antiga, devido ao seu importante carater educador e ao poder de 

como<;iio que aquela musica portava - caracteristicas descritas nos relates, pois, vale 

lembrar, a musica grega antiga (sua natureza sonora) era mal conhecida, ou 

desconhecida. 
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Os te6ricos renascentistas, primordialmente Mei, compreenderam e revelaram, 

oportunamente, os procedimentos e finalidades compositivas que orientavam a cria91io 

dos antigos, os quais tinham a mimese como a categoria fundamental de sua arte. 

Partindo dessa importante quest1io da mimese, Arist6teles na Poetica, ao falar da 

capacidade imitativa do homem e da origem da poesia, da luz ao assunto: "Ao que 

parece, duas causas, e ambas naturais, geraram a poesia. 0 imitar e congenito ao 

homem ( e nisso difere dos outros seres viventes, pois de todos e ele o mais imitador, e, 

por imita91io, apreende as primeiras no<;Xies), e os homens se comprazem no imitado". 1 

E mais adiante sustenta: "Sendo, pois, a imita91io propria da nossa natureza( ... ) os que 

ao principio foram mais naturalmente propensos para tais coisas, pouco a pouco deram 

origem a poesia". 
2 

Arist6teles estabelece ainda, no livro quinto da Politica, com incontestavel nitidez o 

principio mimetico da arte musical e a relav1io intima desta com a vida humana, com os 

afetos. Conquanto Jonga, convem inserir a transcri91io na integra, pois vern corroborar o 

raciocinio ora travado. Com acuidade assim concebe o pensador grego: 

"Ora, nao hti o que melhor imite os reais sentimentos da alma do que o ritmo e a 
melodia, seja tratando-se de ira, de doyura, de audacia, da temperan9a ou dos 

sentimentos opostos e de outras sensa9i'ies da alma. A prova do que dizemos esta 

nos eventos, potque a miisica faz nascer em nossa alma todas essas paixoes. 
Quando se esta acostumado a sentir dor ou prazer, quando aparecem coisas que se 

lhes pare9am, esta-se quase a sentir os mesmos sentimentos em preseru;a da 
rea/idade ( ... ). A miisica, ao contnirio [das outras artes], e a imita¢o dos 
sentimentos morais, e isso e claro, pois existem diferenfas intrinsecas na 
natoreza dos diferentes acordes. Os que os escutam ficam impressionados de 

diversos modos a cada urn de seus acordes; alguns como o tom [modo] mixolidio, 

os predispoem it melodia e a sentimentos concentrados; outros despertam 

voluptuosidade e abandono como os tons moderados. Uma outra harmonia 
intermedia traz it alma paz e descanso; e apenas o tom d6rico que causa esse 

efeito, enquanto o frigio excita o entusiasmo ( ... ). Coisa identica sucede quanto 
iis diferentes especies de ritmos, dos quais uns expressam costumes tranqiiilos, 

1 ARISTOTELES. Poetica. Trad. Eudoro de Souza, Ed. Bilingiie grego-portugues, Siio Paulo, Ars Poetica, 

1993. IV,§ 13, p.27. (grifo nosso). 
2 1hid. IV,§ 15, p.29. (grifo nosso). 
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calmos, e outros agita9ao e movimento ( ... ). E indubitavel, portanto, que a mllsica 

exerce urn poder moral". 
3 

Claro esta que a categoria da mimese e o elemento que rege a criayiio musical grega: 

"( ... )a tragooia niio e a imitar;iio de homens, mas de ar;oes e de vida, de felicidade [e 

infelicidade; mas felicidade] ou infelicidade, reside na a9iio, e a propria finalidade da 

vida e uma ar;iio ( ... )".
4 Assim, a m1lsica- mimetica na sua essencia- passa pela esfera 

dos sentimentos, que ao promover quase os mesmos sentimentos da realidade quer, 

pela imitar;iio de ay5es e de vida, mover e comover, ou predispor a tais ou quais estados 

animicos. A musica encontra sua raziio de ser, no ideano aristotelico, na expressiio dos 

costumes da vida humana, e por isso desempenha urn eficaz papel educativo, moral. 

Numa outra passagem da Politica, ao falar dos instrumentos adequados a educayiio 

musical dos jovens, Arist6teles afirma: "Ajuntemos que a utilizayiio da flauta possui 

algo que contraria a necessidade de instrur;iio e to rna impassive/ o usa da palavra". 5 

Tal assertiva revela que a m1lsica abstraida da palavra seria incapaz de instruir, e 

provavelmente insuficiente para comover ou fazer nascer em nossa alma as paixoes, 

como ja salientara o fil6sofo grego. 

Neste sentido, Palisca pondera que, "baseando sua estetica musical nos principios 

aristotelicos da imitayiio e catarse, e niio sobre o docere delectando de Horacio ou o 

foror poeticus de Platiio, Mei desvaloriza o papel das matematicas, cosmologias e 

eticas, reintegrando a musica as suas irmiis naturais - a poesia e a aratoria"/ 

priorizando e reconhecendo, assim como Arist6teles, a importiincia da esfera poetica, da 

3 Id. Politica. Trad. Torrieri Guimariies, Ed. Martin Claret, Sao Paulo, 2002. V, § 8 e 9. pp.l64-165. (grifo 

nosso). 
4 Id. Poetica. VI,§ 32, p.41. (grifo nosso). 
5 Id. Politica. VI,§ 5, p.166. (grifo nosso). 
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palavra. Vale dizer que cabe ao pesquisador apenas observar ou tentar compreender 

como as ideias de Arist6teles sao absorvidas na tardo-renascenya e como a musica 

permaneceni, por muito tempo, atrelada a poetica, conectando, entiio, o mundo grego ao 

renascentista. 

Em seguida, sera discutido o papel da mimese musical na obra dos te6ricos 

renascentistas. 

Guiado pelas tintas aristotelicas e voltado aos estudos da mllsica grega, Girolamo 

Mei - fil6sofo, fil6logo e mentor da Camerata Fiorentina, estabelece e fundamenta sua 

estetica. Estetica que viria a influenciar (ou mesmo estabelecer), de forma decisiva (e 

nao sem polemicas ), a teoria e a praxis musical italiana entre meados dos seculos XVI e 

XVII.· 

Na sua intensa pesquisa sobre a musica grega, Mei passou a examinar sua forma e 

conteudo, sua natureza, modos, e o poder que ela exercia. Quando as reunioes da 

Camerata Fiorentina voltaram-se para o tema da musica grega, sens membros, como 

Giovanni Bardi e Vincenzo Galilei, mantiveram continuo contato com Mei, que era 

entiio uma autoridade no assunto. As reunioes da Camerata versavam tambem sobre 

teatro, poesia, ciencia, questoes civis e rnilitares, o que mostra o vivido e diversificado 

interesse intelectual florentino, sempre atuante e voltado para as questoes da vida. 

6 PALISCA, Claude. (Ed.). Girolamo Mei(l519 -1594): Letters on Ancient and Modem Music to Jlincenzo 
Galilei and Giovanni Bardi. 2.ed. rev.aum.[s.l.]: American Institute of Musicology, 1977. p. 45. (grifo 

nosso). 
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Mei buscava uma arte que tivesse a propositura humanista de mover e comover o 

espirito, e nao apenas de divertir ou deleitar. A primeira carta de Mei em resposta a 

Galilei, de 8 de maio de 1572, apresenta uma sene de ideias e discussoes acerca da 

musica grega e de seus poderosos efeitos. Comover os afetos era a principal objetiva9iio 

da musica dos antigos, como se entreve na passagem seguinte: ao falar do Coro no 

teatro grego, Mei acreditava que "todo o coro cantasse uma mesma melodia, 

principalmente por observar que a musica dos antigos era tida como meio valoroso de 

co mover os afetos, o que se veri fica nos discursos narrados pelos escritores". 
7 

Aspirava 

uma musica que, ao expressar o afeto das palavras com uma so melodia (ou seja, com a 

monodia acompanhada), ampliasse a sensibilidade do homem: 

"( ... )Junto aos antigos (cantassem eles suas can9oes, seja com muitas ou poucas 
pessoas) a miisica era urn so canto e me/odia ( ... ). Todos cantavam uma mesma 
melodia em urn iinico tom [modo], e os melhores o faziam com reduzida 
quantidade de notas, de maneira que com seus movimentos descendentes e 
ascendentes a melodia nilo ultrapassava em nada os confins natorais do afeto que 
as palavras pareciam querer exprimir; servindo-se de tempos e ritmos, nipidos, 
lentos, ou moderados- segundo o entendimento do conceito [da palavra] que se 
designava exfrimir - niio poderiam deixar de conseguir todo aquilo a que se 

propunham". 

A critica feita por Mei aos mlisicos modemos diz respeito ao uso do contraponto, 

que impediria a compreensao das palavras e provocaria, por misturarem sons agudos e 

graves, confusao ou anula9ao reciproca dos afetos, embotando, assim, a como9ao: 

"Niio deve parecer coisa fora de medida- como se diz -, nem estranha, se a 
miisica do nosso tempo niio faz nenhuma daquelas maravilhas [dos antigos]. Pois 

levando a alma do auditor tipos de afetos ao mesmo tempo diversos e contrarios -
visto que ela [a miisica moderna] mistora indistintamente melodias e tons 
dessemelhantes e de natoreza contniria uns dos outros - e ainda que algumas 
destas coisas [as melodias] tenham em si qualidade propria e for9a apta a 
despertar e mover afei9oes semelhantes a elas, [ esta miisica] niio pode 
natura/mente comover por si mesma ( ... ); porque sendo necess:irio que a for9a e 

virtode de uma melodia e tons agudos enfraque9a e corte o vigor e poder dos 
graves, e aqueles sejam reciprocamente enfraquecidos e debilitados pela for9a da 
oposta natoreza destes, a alma de quem ouve ao mesmo tempo vozes contr:irias e 

7 Ibid. p. 90. (grifo nosso). 
8 Ibid. p. 96. (grifo nosso). 
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diversas - dispersa pela mistura de diferentes notas que expi5em de uma s6 vez 

afetos opostos e variados, nao pode mais ser impelida ii este ou iiquele afeto."9 

Mei afirma, em outras palavras, que o afeto evocado por uma melodia em regiao 

aguda, diverge do afeto que a regiao grave ou media evoca, portanto, quando 

misturados na polifonia, estes afetos nao causariam a comoyiio, por se enfraquecerem 

mutuamente. 

"A partir destes pensamentos e fundamentos, passei a atgumentar que se a mnsica 
dos antigos fosse cantada misturadamente e ao mesmo tempo com vBrias 
melodias na mesma can9iio - como fazem nossos mlisicos com o baixo, tenor, 
contralto e soprano, ou mesmo com partes mais ou menos dispostas a um s6 
tempo-, sem dUvida teria sido impossivel que ela tivesse podido, galhardamente, 

mover os afetos desejados no ouvinte".
10 

E censurando a preocupa9iio que os m1lsicos modemos tinham com a variedade e 

com o deleite, em detrimento da como9iio dos afetos, Mei critica: "Eles tern tanto medo 

de entediar o ouvido, e se esfor9am tanto para evitar isto com tanto refinamento, que se 

aceitou como lei entre eles, ou melhor, e um grande pecado, quando duas consonancias 

perfeitas da mesma especie seguem imediatamente uma a outra". 11 

Sempre apontando os valores e os efeitos catiuticos da musica dos antigos e 

ressaltando a deficiencia e incapacidade da musica modema (vale lembrar, a 

contrapontistica) em lograr aquele efeito, Mei esclarece: 

"Quanto aos efeitos ad.miraveis da mlisica dos antigos no mover os afetos, 
a!go que nao se vislumbra na moderna, ao olbar atentamente o que 
anteriormente foi afirmado, de modo a!gum se estranhara essa situao;:iio. 
Nossa musica nao tern o mesmo fun da dos antigos ta!vez por nao possuir 
a maneira de a!can9ar esta como9ao; seu objetivo, unicamente, e o prazer 

do ouvido, 0 da musica wega, conduzir OS OUtrOS, por este meio, Q mesma 

afeir;Jo que estti em st'. 
2 

9 
Ibid. pp. 96-97. 

10 Ibid. pp. 91-92. (grifo nosso). 
II Ibid. p. 95. 
12 Ibid. pp. 105-106. 
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hnporta destacar uma passagem na qual Mei - no intuito de encontrar valores 

esteticos mais humanos com os quais fundar e sustentar a pnitica musical de sua epoca 

- subJinha 0 carater e a fun((iiO humano-social da musica grega (referencia ideal da 

musica tardo-renascentista), mostrando que: "( ... ) o fun por eles proposto era, imitando 

a propn'a natureza do instrumento do qual se valiam [a voz}, niio a suavidade das 

consonancias para contentar o ouvido ( ... ), exprimir inteiramente e com eficacia tudo 

aquila que o falar desejasse fazer entender e significar, por meio e ajuda da agudez e 

gravidade da voz ( ... )". 13 Tal assertiva revela que a musica niio se submete, ou esta 

ligada, ao prazer das consonancias do som puramente musical, mas e imita<;iio -

mimese - do falar humano, dos afetos da palavra falada, poetica, que se realiza por 

intermedio da uatureza grave e aguda da voz que canta. Imita<;iio que estabelece a 

intima liga<;iio da vida, dos afetos humanos com a esfera musical: 

"E igualmente sabido que, dentre os modos [musicais gregos], os medianos -
aqueles entre a extrema agudez e a extrema gravidade - sao aptos a demonstrar 

cabna e moderada disposi9ao de afeto, enquanto os muito agudos sao de abna 

muito comovida e revoltada, e os muito graves de pensamentos abjetos e 

modestos. Da mesma forma, o ritrno mediano - entre a velocidade e a lentidiio 

demonstra espirito tranqiiilo, a velocidade, ritrno agitado, e a tardan9a, ritrno 

Iento e ocioso. De igual modo e clara que todas estas qualidades da sonoridade, 
como tambem a dos ritmos, tern pe/a propria natureza a faculdade de mover as 

ajei9oes seme/hantes a si pr6prias".
14 

E mais a frente conclui: 

"E que isto [a imita9iio do falar] devesse ser o verdadeiro fim e a propria inten;:ao 

dos antigos musicos e algo clara e indubitavelmente confirmado, pelo fato de ver 

que as suas faculdades fossem, no principia, ligadissirnas a poesia, sendo que os 

primeiros e melhores foram ao mesmo tempo mtisicos e poetas. Ora, que a poesia 

tenha por jim e intuito a imita,iio ja e uma coisa em si tii.o certa que querer 

nfirm, I . . . b' - "15 co a- a mrus uma vez parecena excess1va am 11;ao . 

13 Ibid. p. 116. (grifo nosso). 
14 Ibid. pp. 92-93. (grifo nosso ). 
15 Ibid. p.116-117. (grifo nosso). 
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Subentende-se, portanto, que ao analisar uma obra musical desta quadra hist6rica, 

hi! que se tomar como guia e fundamento a sua dimensao mimetica, na imitayao 

expressiva dos conceitos e afetos que a palavra estila, mimese que, segundo Mei, 

configura-se atraves de uma sene de fatores acima mencionados, como o da timbrica 

vocal. 

VINCENZO GAL/LEI: r&.,~a~t..w-

Vincenzo Galilei ( c.l 520-1591 ), pai do astronomo Galileu Galilei, seguiu de perto 

as indica9(les contidas nas cartas e escritos de Girolamo Mei. Pronto para restaurar e 

reformular as determina9i)es esteticas da pnl.tica musical contemporilnea, Galilei pos-se 

na linha de frente ao combate das 'imperfeiyoes' que a musica moderna portava, quais 

sejam: a diversidade de vozes (agudas, medias e graves) e me!odias cantadas a um s6 

tempo, o que impossibilitava a inteligibilidade do texto e impedia, conseqiientemente, a 

moyao e a comoyao dos afetos nos ouvintes; grande quantidade de consonilncias e 

desprezo do unissono; artificios vocais como as tirate de gorgie; 'imitayao' do 

significado do som de uma palavra (madrigalismos) e niio o significado de toda a 

orayao; uma si!aba posta sobre muitas notas; e, sobretudo, por ter como finalidade o 

deleite (diletto) eo prazer sensorial (piacere del senso ), e nao a intenyiio de muovere gli 

afetti, mover e dispor as almas para a virtude.
16 

Ja nos primeiros passos de seu Dialogo della Musica Antica et della Moderna 

Vincenzo Galilei firma o carater educative da musica dos antigos: 
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"A musica era considerada pelos antigos como uma das artes que silo ditas 

liberais, isto e, dignas do homem livre e, merecidamente, junto aos mestres 

gregos - alias, os inventores da mnsica (como de quase todas as outras ciiiocias) -

foi sempre tomada com grande estima; e os melhores legisladores, 

[ consideravam-na] nao apenas como prazerosa a vida, mas ainda como uti! a 

virtude, recomendaram-na aqueles que nasceram para conseguir a perfei9iio e a 

beatitude humana" .
17 

Sempre orientado pelas tintas de Mei, Galilei toma clara a natureza mimetica do 

som elucidando a for9a da musica e sua principal finalidade, a como9ao dos afetos: 

"A diferen~ do som em rel~iio a agudez e gravidade, juntamente com a 

diferen9a de movimento e de intervale geram variedade de harmonia e de afeto 
( ... ). Assim, se a conveniiiocia de um ritmo fosse atada a conformidade dos 

conceitos, que for9a e virtude poderia ter uma tal melodia? Certamente e/a 

estaria apta, como dantesfora, a render as a/mas dos ouvintes ( ... )".
18 

A finalidade musical pretendida pelos gregos nao consistia em simplesmente 

deleitar (dilettare) o ouvinte, mas se objetivava enquanto instrumento de comoyao 

(catartico) ou caminho para a formayao do caniter: "( ... ) todas as vezes que o m\isico 

( superados os impedimentos) nao tiver a faculdade de flectir as almas dos auditores 

onde bern entender, vazia eva e de reputar sua ciencia e saber, pois para nenhuma outra 

finalidade foi a musica instituida e incluida entre as artesliberais".19 Posto que as regras 

do contraponto "tendem apenas ao comprazimento do ouvido, caso se possa denominar 

isto verdadeirarnente de comprazimento ( ... ). Busca-se que a cantilena seja composta de 

acordes variados ( ... ), sem que se pense na expressao do conceito e senso das 

palavras". 20 Galilei intentava configurar uma m\isica que se direcionasse a essen cia da 

alma, que, no seu intimo, comovesse o espirito. Comoyao que se realiza nao pela 

imita9ao do som musical isolado (m\isica instrumental), mas por meio dos conceitos 

16 Cf. KiiHL, Paulo Mugayar. Monteverdi eo Lamento Musical na primeira metade do Seculo XVII 
Campinas, SP, 1992. Disse~iio (Mestrado em Hist6ria daArte). Departamento de Hist6ria do IFCH, 

UNICAMP. p.2l. 
17 GALILEI, Vincenzo. Dia/ogo della Musica Antica et della Moderna. Fac-similar da edi9iio florentina de 

1581. New York: Broude Brothers, [s.d.], p. l. 
18 Ibid. pp. 75-76. (grifo nosso). 
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que as palavras revestem: "Tratarei agora, como prometi, da principal e mais importante 

parte que existe na m1lsica, e esta e a imitar;:iio dos conceitos extraidos das palavras 

. ( ... )".Z
1 

Parte principal, assim se acredita, porque contem a substancia ou a referenda 

conceitual das a9i'Jes da vida humana. Galilei acredita, entao, que o estilo recitativo e 

mais conveniente do que o estilo madrigalesco, pelo fato deste implicar em grande 

perda do sentido das palavras. Perda que desproveria a musica de expressar os afetos ou 

os conceitos contidos na palavra. 

Para que nao se perdesse a capacidade de dar forma adequada ao afeto, Galilei 

exorta que OS musicos modernos deveriarn: 

"( ... ) Observar de que maneira fa/am dois calmosos gentis-homens - com que 
voz, em rel(l9iio a agudez e gravidade, com que quantidade de sam, com que 
especie de acentos e gestos, como pronunciam quanta a velocidade e a tardam;a 
do movimento. E atentar tarnbem a diferen9a que ocorre entre todas as coisas -
isto e, quando urn nobre fala com urn servo, quando dois servos conversam ( ... ). 

Os milsicos [ depois de observada cada situayiio da vida em seus pormenores] 

poderiio, entiio, normatizar aquilo que convenha para a expressiio de qualquer 

outro conceito".
22 

Os musicos deveriarn verificar primeiro a natureza das coisas ou tipo de pessoa (sua 

maneira de falar), para em seguida lhes dar corpo artistico. "Como se pode comumente 

ouvir, aquele que se larnenta nunca se afasta dos tons agudos; ao reves, quem esta triste 

jarnais se aparta dos graves, senao ligeirarnente, pois o distanciarnento nao seria 

conveniente a urn tal fim".23 Como nao poderia ser diferente, Vincenzo Galilei justifica 

sua proposta, sempre apoiado na experiencia dos antigos: 

19 Ibid. p. 90. 

"Ao cantar qualquer poema, o milsico antigo examinava antes, e diligentemente, 

a qualidade da pessoa que falava, a idade, o sexo, e com quem, como tarnbem 

aquilo que, portal meio, buscava realizar. Os conceitos, primeiramente vestidos 

pelos poetas atraves da escolha adequada das palavras, eram depois expressos 

20 Ibid. pp. 85-6. 
21 Ibid. p. 88. (grifo nosso). 
22 Ibid. p. 89. (grifo nosso). 
23 Ibid. p. 84. 
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pelo mlisico naquele tom, com aqueles acentos e gestos, com aquela quantidade e 

qualidade de som, e com aquele ritmo que convinha a tal personagem na a9iio.',2
4 

Na esfera das divergencias a estilistica moderna, ao contraponto e seus seguidores, 

pode-se notar, no entanto, que mesmo o te6rico Zarlino- defensor da tradiyao musical e 

que tinha a polifonia como arte maior, reconhece o suposto mimetico da musica, das 

qualidades da monodia acompanhada e do poder a ela associada. Conquanto longa, o 

argumento ora trayado reclama e justifica a incorpora91io: 

24 Ibid. p. 90. 

"Mesmo hoje em dia, vemos que a mUsica provoca em n6s vizrias paixOes, do 
mesmo modo que fazia antigamente. Por isso que, its vezes, observaMse, ao se 
recitar urna bela, douta e elegante poesia ao som de algum instrumento, como os 
ouvintes siio imensamente comovidos e incitados a fazer diversas coisas, tais 
como rir, chorar, ou outras semelhantes. Isto foi visto atraves das belas, doutas e 

grsciosas composi9oes de Ariosto, quando ao se recitar (entre outras coisas) a 
morte piedosa de Zerbino e o lamento choroso da sua Isabella, os ouvintes, 
movidos pela compaixao, niio choravam menos do que Ulisses ao ouvir o mlisico 
e poeta excelentissimo Dem6co cantar. De forma que, ainda que niio se ou9a 
[falar] que a mlisica de hoje opere em diversos sujeitos, assim como atoou em 
Alexandre, isso pode ocorrer porque as razoes sao diversas e niio semelhantes, 
como algues pressupoem. Pois, se antigamente tais efeitos eram operados pela 
mlisica, ela era recitada no modo acima descrito e niio como se faz 
presentemente, com uma multidao de partes e muitos cantores e instrumentos, 

por vezes niio se ouvindo nada a/em de um burburinho de vozes misturadas com 
diversos sons, de um cantar sem nenhum discernimento e discrit;iio, com um 

proferir desordenado de pa/avras, nao se ouvindo senao burburinho ou barulho. 
De on de [ se conclui] o fato de a musica praticada de tal mane ira niio poder ter 
sobre nos nenhum efeito que seja digno de lembran9a. Mas quando a mlisica e 
recitada com disceruimento e se aproxima mais do uso dos antigos, isto e, de urn 
modo simples, cantando ao som da Lira, do AlaUde, ou de outros instrumentos 
semelhantes, textos que tenham algo de cOmico ou de tnigico e outras coisas 
parecidas com longas narrayOes, en tao se veem seus efeitos. Por isso as mUsicas, 
nas quais se conta com poucas palavras urn assunto breve, podem mover pouco o 

3nimo, como se costoma [fazer] hoje em dia em algumas canyoes, chamadas 

madrigais. Can90es estas, ainda que agrsdem muito, no entanto niio possuem a 
fof"9a acima descrita. E verdade que a mlisica agrada mais universa/mente sendo 
simples, do que quando e feita com tanto arlificio, e cantada com muitas vozes. 
Atraves disso, pode-se compreender que se ouve com maior prazer cantar urn 
solista acompanhado pelo som de uma Lira, de urn AlaUde, ou de instrumentos 

similares, do que com muitas vozes. E se, no entanto, varias vozes cantando 
juntas movem o 3nimo, niio lui duvida de que universalmente com maior deleite 
se ouvem aquelas can9oes cujas palavras sao pronunciadas juntas pelos cantores 
[bomofouia], do que as doutas composi9oes nas quais se ouvem as palavras 

divididas pelas muitas vozes".
25 

25 ZARLINO, Gioseffo. Le Istitutioni Harmoniche. Ed. Fac-simile, Broude Brothers, New York, 1965. II, 9, 

p. 75. (grifo nosso). 
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Nesta passagern de Zarlino, fica claro e evidente o reconhecimento do suposto 

mon6dico quando se deseja obter os efeitos maravilhosos de que falavam os antigos. No 

entanto, ele via a monodia como urn genero ern declinio, gradativamente suplantada 

pelo madrigal. 

Nurna Ultima passagern, e sintetizando a quest1io da mimese vocal, Galilei escreve: 

"A alegria e a tristeza, como as outras paixoes, podern ser provocadas no auditor n1io s6 

com o som agudo e grave, e atraves de urn movimento veloz ou Iento, mas a partir da 

qualidade dos intervalos, que e diversa Ou seja, com o mesmo intervalo, ora conduzido 

para o agudo ora para grave".
26 

Dito de outra forma, a dire91io ou o sentido assumido 

pelo intervalo disp5e o ato musical a este ou itquele afeto. Assertiva que neste passo da 

investigayiio, direciona o texto ao t6pico seguinte. 

GIOVANNI BATTISTA DONI: .§t~uot 

Giovanni Battista Doni (1595-1647) percorre o mesmo caminho te6rico tra9ado por 

Mei e Galilei, no que se refere ao estudo do ideano musical e teatral da Grecia antiga, 

fazendo daqueles autores (principalmente Mei), bern como dos pr6prios escritores 

gregos e Iatinos, seus pilares referenciadores. Vale salientar que a perpetua91io da fama 

de Mei no seculo XVII, segundo Palisca, deve ser atribuida, sobretudo, a Doni: 

"Atraves de Doni, que foi o primeiro historiador serio da musica grega no seculo XVII, 

muitas das interpretay()es de Mei sobre a teoria grega encontraram Iugar de publicay1io 

permanente na literatura musical antiga".
27 

26 GALILEI, Op. cit. p. 76. (grifo nosso). 
27 PALISCA. Op. cit p. 6. 
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Ocupando, portanto, urna posi9iio central e de destaque no cenano musical da 

primeira metade do seculo, Doni exerceu influencia direta em grande parte dos 

compositores, musicistas e tambem construtores de instrumentos, que viviam sob o 

patronato dos Barberini, como os musicos que estavam sob os auspicios do cardeal 

Francesco - do qual Doni era secretario - e algumas das principais figuras do meio 

musical romano.
28 

Merecem destaque seu discipulo Pietro Della Vale, que escreveu a 

obra Della musica del'eta nostra che non e punta inferiore, anzi e migliore di quella 

dell'eta passata [1640]; Pietro Heredia, que musicou urn soneto do papa Urbano; 

Virgilio Mazzocchi, que musicou sob supervisiio do proprio Doni as Troades de 

Seneca; Domenico Mazzocchi e Luigi Rossi, dentre outros. 

No Trattato della Musica Scenica, segunda parte daLyra Barberina- obra dedicada 

a Urbano VIII, Doni expoe e reflexiona com agudez extrema sobre a mimese musical 

dos intervalos e ritrnos, do lugar que a musica ocupa na expressiio dos afetos, da 

importiincia e natureza da musica grega, do estilo recitativo, da rela9iio indissoluvel 

entre as esferas poetica e musical - na determina9iio do canto como imitayiio do falar 

hurnano, bern como a questiio vital da propriedade do grave e do agudo para os afetos, 

que e 0 titulo de urn dos capitulos do tratado. 

Importa determinar de saida que a musica para Doni, como para Mei e Galilei, 

conecta-se ao sentimento. Niio convem a m1lsica se apor a posturas ou estados hurnanos 

inexpressivos, a falas ou pensamentos de carater corriqueiro, mas somente onde houver 

as afei!;:iJes da alegria, da tristeza ou do entusiasmo (e daqueles que dai se originarem). 

A m1lsica, entiio, sera incentivada e podera se apropriar de tais afeiy5es, dando forma 

28 Cf. HAMMOND, Frederick. Music & Spectacle in Baroque Rome: Barberini Patronage under Urban 
VIII New Haven and London: Yale University Press, 1994. p.IO 1. 
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sonora aos afetos que possuam em si alguma qualidade afetiva, patetica. Assim dispoe 

Doni, numa argumenta9ao que revela ao mesmo tempo a natureza do canto e a 

insepariivel dimensao poetica que !he sustenta: 

"( ... ) Os afetos veementes siio potentes incentivos da muszca, e quando 

representados em cena se requer maximamente a melodia 0 que pode ser 

constatado na medida em que ao se elevar naturalmente a voz - como ocorre nos 

lamentos, ameayas, jubilos, e outras paixoes humanas - nos avizinhamos do 

canto; niio sendo este mais do que uma varia9iio de tom, feita ao se so/tar a voz 
com um maior esfor9o das arterias, atraves de diversos intervalos harmonicos e 
prolongamentos das vogais. Observe-se que os oradores, comumente nas 

comisera9i'ies de seus epilogos, costomam alterar muito a voz, e se aproximar das 
cantilenas. Assim, Teofrasto demonstrou claramente em seus livros de mJisica 

que a mtisica deriva de Ires especies de afetos ( aos quais se deduzem os outros ou 

ai rem sua origem): alegria, tristeza e entusiasmo, ou furor divino, tornado 

enquanto um impeto generoso. Por isso entiio se deve dispor a me/odia onde 
simi/ares afetos siio expressos. De outro lado, o canto c€nico sem o condimento 
do falar pallitico resulta gelido e pouco grato ao ouvido, pois !he falta aquele 

incentive, que a alma da a melodia, fertilizando 0 terrene e freenchendo a 

imagina91io do compositor com belos e prazerosos pensamentos" _2 

Os afetos que a musica deveria conduzir eram apenas "aqueles que contivessem alguma 

particular expressao de afeto, ou dito em uma palavra, os pateticos efotivamente". 30 Em 

outros termos, conclui: "Pelas coisas ate aqui ditas nao serii dificil compreender a que 

especie de a9ao, particularmente, mais convenha a musica, ou melodia Pelas razoes 

apresentadas se entende que a tragedia e mais apropriada a mlisica do que a comedia, 

possuindo os coros e os cilnticos, que sem o canto perdem o nome, e a essen cia". 31 

Reconhecendo o mento e valor da obra de Galilei e Girolamo Mei - na investiga91io 

sobre a !6gica musical dos antigos e critica efetiva a musica moderna -, Doni aponta 

que: 

"Galilei, em seu erudito Dia/ogo della musica antica et moderna n1io sem raziio 

assevera que os nossos modos siio todos de uma mesma cor, odor e sabor, pois 

sua pnitica atual praticamente niio lhes confere diferen9a. Note-se, ainda, que 
dentre os pniticos modernos, nenhum compreendeu melhor esta verdade do que 

ele, devido a longa pnitica e familiaridade que teve com o Sr. Giovanni Bardi e 

29 DONI, Giovanni Battista. Trattato della Musica Scenica. Fac-similar da edi91io florentina de 1763. 

Bologna: Forni, 1974. p.ll. (grifo nosso). 
30 Ibid. p. 198. 
31 Ibid. p. 14. 
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com o Sr. Girolamo Mei, homem nobre muito letrado e amante da boa e erudita 
mUsica, muito exercitado em sua teoria, como ainda em matematica e filosofia. 
Assim, de grande ajuda foram estes senhores a composi91lo desta obra [de 
Galilei]. De Meise le um Tratado Latino, de Modis, dedicado a Piero Vettori, seu 
mestre, onde sutilmente demonstra como os modos e tons dos antigos se 
diferenciavam fundamentalmente dos nossos. Pois aqueles consistiam numa 
transposit;iio total do sistema para cima, em dire<;iio do agudo, au para o grave 
( ... ). Os modos mais vivos e a/egres eram cantados pelo Corista em um tom de 
voz mais agudo e esfort;ado, e as tristes e brandos em um tom mais contido e 

grave, e por isso resultavam mais lilnguidos e calmos".
32 

Ladeando a opiniao daqueles dois fil6sofos na questao da polifonia moderna, 

enumera: 

"[Primeiro,] ( ... ) na Musica de hoje a palavra tern pouquissima importfmcia, n1lo 

sendo gerahnente entendido mais do que um confuso som de vogais. Segundo, 
cantar mais de uma melodia simultaneamente e de grandissimo impedimenta ao 
discemimento da Palavra, do Canto e do Ritmo ( ... ). E como n1lo podemos 
prestar aten91lo a duas pessoas que nos falem ao mesmo tempo sem que muitas 
coisas do que dizem se percam, ainda que tenhamos duas orelhas, n1lo entendo 
como se possa perceber duas coisas diversas que se pronunciam simultaneamente 
( ... ). Terceiro, esta especie de mtisica nilo pode conter muita energia, pois disso e 

privada em fun91lo de tantos artificios superfluos".
33 

Doni repudia a musica que nao observa a clareza das palavras, musica que, com o uso 

simultaneo de vozes contrirrias e de artificios sonoros desnecessirrios, por este motivo 

nao comove, perde a for9a. 

Doni estabelece, no atinente a questiio da mimese, o estreito vinculo entre as esferas 

musical e poetica, e lidima a natureza imitativa da musica, pois esta "e irma da Poesia, e 

ambas caminham pela mesma estrada da imita91io".
34 

No entanto, "niio se deve imitar 

as palavras, mas todo o sentimento da poesia, porque nisto consiste a verdadeira 

expressiio musical( ... ). [Deve-se] insinuar na alma dos ouvintes, com decoro e juizo, os 

afetos que o poeta exprime" _35 Doni critica, como antes ja fizera Galilei, a musica que 

32 Ibid. p. 41. (grifo nosso ). 
33 Id. Apendice. p. 63. 
34 Ibid. p. 8. 
35 Ibid. p.29. (grifo nosso ). 
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nlio observe todo o conceito da ora9lio, ou seja, que queira imitar e exprimir a palavra 

isolada. 

Ao perscrutar a natureza dos intervalos rnusicais, Doni estabelece e dernonstra que 

as caracteriza9oes intervalares da rnelodia, das consonancias e dissonancias apresentarn 

urna fun9lio imitativa. Afirrna o estudioso florentino: 

"Embora muitas observayOes se achem nos livros de excelentes mU.sicos, como 
nos de Zarlino e Galilei, que jogam muita luz sobre a materia, algumas coisas por 

mim observadas (embora nao seja profissional da musica) poderiam nao ser 

inuteis para bem exprimir os conceitos com a melodia, como por exemplo, que 

dais saltos ascendentes de ter9a menor sao id6neos para os sentimentos ternos e 
lamentantes ( ... ). Pois se apenas uma ter9a menor ascendente contem algo de 

lamentante, muito mais duas ( ... ).Mas o salta ascendente de ter9a maior tem algo 

de magoificente e viril".
36 

Nesta rnesrna via de argurnenta~tlio Doni incorpora o ritrno como mirnese dos afetos, 

e qualifica-o como fator rnotriz e determinante da rnusica, alertando que: 

"( ... ) 0 ritmo e de tanta importancia que jamais serit possivel a mlisica alcan9ar a 

eficacia nas paix5es humanas, dantes encontrada, sem sua observancia. 0 ritmo, 

como diziam os pitag6ricos, e o masculine, e o mfdos, feminino. Ou ainda, o 

primeiro corresponde ao desenho, o segundo, ao colorido. Das melodias de belo 

ritmo, mesmo qne de me!os ordinilr:io, sentimos maior beleza do que aquelas mais 

rfi . 'li "37 pe e1tas na parte me ca . 

Ernbora alicer9ado nas indica9oes de Mei e Galilei, Doni nlio deixa de apontar (ern 

Galilei especificarnente) algumas limita9oes te6ricas quanto a pratica musical grega, no 

atinente a natureza grave e aguda da voz. Ern lucida investiga91io sobre a ternatica da 

tirnbrica vocal e dos afetos que esta configura, Doni - no capitulo XIV do Apendice do 

Tratatto della Musica Scenica, cujo titulo e Da propriedade do Grave e Agudo para OS 

afetos, como ja rnencionado - tece urna argurnenta9lio que alcan~ patarnar estetico 

rnais profundo daquele apontado por Galilei e, indiretarnente, Mei. Assirn inicia: 

36 Ibid p. 36. 

''Niio quero omitir que niio compartilbo da opiniiio de Galilei de que os diversos 

movimentos das vozes - indo uma para o agodo, outra para o grave - sejam 

37 Id. Trattato. p. 99. 

48 



impedimenta a Milsica, como ele ere, em lograr OS efeitos adequados. Pais, a!em 

disso, seria entao suprimida a principal maneira de gerar concentos [harmonia, 

consonancia], que e pasta pelo movimento contnlrio, alga que antigamente [na 

Grecia], assim estimo, tambem se praticava"
38 

E em seguida conclui, numa passagem de extrema valia para este trabalho: 

"Nao me parece verdadeiro que o grave e o agudo tenham absolutamente 
naturezas contnlrias, como pensam os modemos, que fazem aquela regra de se 

usar a voz grave nas coisas tristes e a aguda nas alegres. Algo que os antigos 

consideravam muito diversamente, e de modo muito mais sutil, como tambem em 

todas as outras coisas. Convem saber entiio que a agudez da voz possui, de urn 

!ado, tear feminine, pois as mulheres falam e cantam mais agudo do que os 

homens. Por outro, e mais viva, alegre, intensa e ousada que a gravidade, que por 

sua vez e mais l§nguida e tranqiiila; estas san qualidades femininas, da mesma 

forma como as primeiras viris. E assim procedem porque o agudo manifesta 

maior for9a e vigor, niio s6 porque e gerado com urn maior esfor9o do peito e das 

arterias, mas tambem pela tensao das cordas [ vocais ]; e nas flautas, com maier 

violencia de sopro e condensas:ao dear. De sorte que considerada por si mesma a 
agudez representa o caniter feminine, mas em relayao a sua eficiencia mostra o 

contnlrio. Analogamente, a gravidade considerada por si mesrna exprime carater 

e qualidade viris, mas em relayao ao principia que estabelece se faz o oposto. 

Assim, deve-se ter por verdadeirissimo que os sons niio possuem em si nenhuma 
qualidade indicativa ou efetiva do proprio carater, a niio ser quando imitam e 

representam a voz humana".
39 

Imitar a voz, o falar humano, essa e a funt;1io e natureza mimeticas da mllsica, 

segundo Doni. Voz que, nas suas disposiyaes grave e aguda, contem e revela impulsos 

ou veemencias de paixoes: 

"( ... ) A agudez, algumas vezes, demonstra alegria, vigor, ousadia ( ... ). Mas, 

outras vezes, [ reflete] os /amentos tragicos de mulheres miseras, [que] eram 

cantados [entre os gregos] no tom mixolidio, o mais agudo de todos. Nao e de se 

surpreender, pois, que a agudez niio opera por si nem a tristeza nem a alegria, 

mas apenas a veemencia das paixoes em geral. De sorte que [a agudez] aplicada a 

coisas alegres, isto e, palavras, melodia e ritmos tais, demonstra maier alegria, e 

em assuntos tristes, acrescenta maier tristeza. E bern verdade que para os afetos 

de simples tristeza ou melancolia 0 tom grave e mais adequado porque indica 
languidez e certo torpor. Mas para exprimir urna dor intensa, desespero, 

lamentos, gritos, como quem se lastima da morte de urn filho, pai ou irmao, seria 
40 

um erro usar sons e tons graves". 

E arremata: "Por tudo isso se pode perceber o quanto e trivial a regra dos musicos 

modernos que propoe o grave em coisas mestas e o agudo em quando o assunto e 

38 Id. Apendice. p. 38. (grifo nosso ). 
39 Ibid. 
40 Ibid. pp. 38-39. (grifo nosso). 
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alegre; por niio ter feito aquela distin<;:iio entre uma tristeza ou dor calma e uma afli<;:iio 

desesperada e intensa, as quais caminham por estrada diversa".41 

Para Doni, e para os gregos antigos, a melodia deveria se aproximar da fala comum, 

mas apenas quando se desejasse imitar uma narrayiio ou falas tranqililas que fossem 

pouco afetuosas. Mas quando se quisesse exprimir momentos mais afetuosos, a musica 

deveria operar uma mimese da fala, mas de maneira que niio se lhe aproximasse muito, 

e que fosse ariosa e variada, pois ele determina que a musica e um falar de carater 

elevado. Nas suas palavras: 

"Quanto a esta questiio se sabe que e/es conceberam que a me/odia pouco 
deveria se afastar do fa/ar comum, como se o canto devesse estar escondido, com 

certa sprezzatura, 
42 

como hoje se diz, is to e, como se fosse simples fala. 

Conseqiientemente, este estilo propende a pouca variedade de notas e intervalos, 

detem-se muito nas mesmas notas, alterando pouco ou pouquissimo os tempos da 

pro!ayiio que se escutam no falar familiar. Esta doutrina, e maxima, ainda que em 

algum sentido seja verdadeira e correta, niio a tenho, contudo, por universal e 

infalivel, como normalmente e tomada. No entanto, quando se deseja modular 

uma narrayiio ou falas tnmqiiilas e pouco afetuosas niio parece de fato que se 

possa fazer com outra melodia que niio com aquela simples e semelhante ao falar 

comurn. Nas partes afetuosas, por outro !ado, tambem se pode usar urn canto que 

imite os acentos da loqiiela ordinaria, mas que seja variado e arioso. Tambem niio 

duvido que muitas vezes seja necessaria sair deste estilo para tornar a musica 

mais suave e comprazedora, e assim harmonizl\-la como exemplo dos antigos".
43 

Para Doni, portanto, "deve-se condenar aquele canto que parece uma simples 

fala",44 pois a mlisica "outra coisa niio e do que um falar alterado, elevado do uso 

comum; assim e tambem a Poesia, que da diversidade das linguagens e dos acentos 

naturais deriva a diversidade das arias que se ouvem nesta ou naquela na.;:iio" .
45 

E 

41 Ibid. p. 39. 
42 "Esta virtode contraria a afetayiio, a qual chamamos agora de sprezzatura. Posto que ela seja a verdadeira 

fonte de onde deriva a graya, porta ainda consigo urn outre ornamento, o qual ao acompanhar quarquer ayiio 

hurnana, por minima que ela seja, niio s6 revela rapidamente o saber de quem a faz, mas tambem a transforma 

em algo muito maior daquilo que e efetivamente [em realidade]". Cf. CASTIGLIONE, Baldassare. Il Libro 
del Cortegiano, Quondam, Amedeo (a c. di), Longo, Nicola (a c. di), Garzanti, Milano, 1981. Livro I. Cap. 

XXVIII. 
43 DONI. Op. cit. TrattaJo. p. 26. (grifo nosso ). 
44 Ibib. p. 28. 
4

' Id. Apendice. p. 70. (grifo nosso). 
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arremata: "( ... ) o verdadeiro canto e urn falar apeifeir;oado, da mesma forma que a 

dan~ta e urn caminhar transformado naquela maior perfei~tao que se possa irnaginar''.46 

Ao definir e tra9ar as diferen~tas entre o estilo recitativo e o estilo madrigalesco, 

Doni sublinha a irnportancia do entendirnento e clareza das palavras, mas tarnbem alerta 

para se fazer urna melodia a mais variada possivel: "( ... ) e sabido que o estilo recitativo, 

universalmente reconhecido e praticado hoje por muitos, mais compraz do que o estilo 

madrigalesco, pois este irnplica em grande perda do sentido das palavras".47 Por estilo 

recitativo: 

"( ... ) se entende hoje aquela especie de melodia que se pode recitar adequada e 

garbosamente, isto e, ser cantada em solo de tal forma que as palavras sejam 
entendidas ( ... ). Nomeia-se dessa forma todo o tipo de musica cantada em solo ao 

som de algum instrumento, com pouco alongamento das notas e que se avizinhe 

do falar comum, mas de modo afetuoso" .
48 

No entanto, ao falar dos madrigais, ele observa que "( ... ) deve-se ter por maxima 

principal fazer a modula~tao [a melodia] da forma mais variada possivel de intervalos e 

de sons, como se pratica nos madrigais ( ... )".49 E em se tratando da milsica que melhor 

convem a cena, afirma: 

"( ... ) Parece que se pode concluir que o estilo madtigalesco seja propriamente o 

que convem; sendo que este e mais belo que OS OUtroS, mais Omado e rico de 

variedades intervalares, algo que a cena necessita; seja porque se quer evitar o 

tedio, e assim portar maior prazer aos ouvintes, seja porque assim melhor se pode 

exprimir todos os diversos afetos que sugerem esta especie de poesia e imila9ful 
musical". 50 

Contudo ele acautela: 

"Mas niio creiam que aconselho usar este estilo daquela mesma maneira que se 
comp5em os madrigais com tantas fugas, repeti9oes e artificios similares, pois de 

forma alguma se deve admiti-los; sendo, verdadeiramente, a peste das belas 

melodias, portando grandissimo impedimenta a inteligibilidade das palavras e 

eficacia da milsica, a qual niio pode operar aqueles efeitos que naturalmente 

40 Ibid. p.l8. (grifo nosso). 
47 Id. Op. cit Trattato. p. 23. 
48 Ibid p. 29. (grifo nosso ). 
49 Id Apendice. p. 28. (grifo nosso). 
50 Ibid. pp. 23-24. 
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produz, quando nao e impedida por esses artificios excessivos, que destroem a 

arte ( ... )".51 

Ghislanzoni aponta que Doni havia chamado para perto de si os eruditos e 

compositores mais significativos de toda a Europa, bern como motivado o interesse ao 

estudo das suas sugestoes esteticas, e as aplical,)oes possiveis na musica sacra, 

cameristica e teatral. Musicos e figuras como o padre Marin Mersenne, J. J. Bouchard, 

G. John. Voss, A. Kircher, Pietro della Valle. Luigi Rossi figura entre aqueles 

compositores que tentaram aplicar nas suas composi9oes as sugestoes de Doni. No 

segundo volume do De' Trattati Di Musica, ao discorrer sobre os poderes da musica 

dos antigos e da variedade de generos, tons e modos que eles usavarn, urna afirmal,)ao 

de Doni revela a iniciativa hurnanista de Rossi e outros compositores que, na sua epoca, 

fizerarn "( ... ) uso consciente daqueles Modos, e Tons, como se comei,)Ou a conhecer em 

grande parte daquelas poucas composi9oes feitas ate agora pelo Sr. Pietro Eredia, Sr. 

Luigi Rossi, Pietro della Valle, Virgilio Mazzochi, e outros".52 Luigi Rossi buscou, 

portanto, seguir as indica9oes donianas, bern como acompanhar de perto os principios 

compositivos de Claudio Monteverdi, cuja veia musical se fundava na categoria da 

irnital,)iio e catarse das paixoes. No entanto, nurna das Ultirnas cartas escritas por Doni, 

este, nao plenarnente satisfeito, afirma: 

51 Ibid. p. 24. 

"( ... ) E bern verdade que Eredia, Luigi Rossi, e o seubor Pietro della Valle e 

alguns outros [ compositores] realmente cumpriram em alguma coisa [ minbas 
iudica9iies]. Mas para falar francamente, o soneto do primeiro e pouca coisa e 
muito artificial. E os outros nao observaram muito hem a distancia das vozes, as 

cad&ncias naturais e outras coisas anexas, ou a propriedade de algum Tom, parte 

por nao haver entendido muito hem aquelas coisas, e parte por niio ter podido ou 

desejado perseguir com afinco [niio mais] que ate a urn certo ponto".
53 

52 Id. De' Trattati Di Musica. p. 323. Cf. GIDSLANZONI, op. cit p. 58-59. (grifo nosso). 
53 Ibid. p.60. 
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Desta afirma<;ao de Doni, pode-se concluir que a rela<;iio entre a teoria e a pratica 

musical nao era propriamente tao equilibrada ou sem obstaculos, dito de outra forma: as 

respostas ou as aplica<;Qes praticas das indica<;oes te6ricas nem sempre eram tao rapida 

ou plenamente alcan<;adas. 

53 



54 



CAPITULO III 

, 
ANALISE: Fra diluviji di sangue 
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Lamento della Regina di Svetia 

Un ferito Cavallero 

Di polve, di sudor, di sangue asperso, 

L' annilante Corsiero lascia, ne so, 
Se a' pie cade o s 'inchina 
Della sveta Regina 

Dice l'Austriaco e'l Goto incerto Marte 

E periglioso stringe. 

Io traffito colla qui a morir vengo 

Accio del pianto tuo gl'estrem.i uffici 

Habbia l'ucciso Re, 

Piangi del Ciel il torto 

Piangi Regina ohime Gustavo e morto. 
Sciolser centu Donzelle i biondi criui 

In un diluvio d'Oro, 

Si percossero il viso 

E a si funebre avviso, 

Esclamo Ia Regina, 

Con dolorose stride: 

"Datemi per pietade un che m 'uccida (bis ). 

6 mio signore eRe chi mi t'ha tolto? 

Barbara e fiera spada 

Che'l suo sangue spargesti in caldo rio, 
Deh, che non spargi il mio? 

Dunque l'invitto regnator dell' Orse 

Sotto il ferro di Morte il capo inchina, 

Et io no 'I vedrO piu? 

Deposto I' ehno e 'I martial rig ore, 

Gioir del nostro arnore, 

E pill non m'ameni? 
Datemi un che m'uccida alti perpietil (bis). 

Chi mi chiarno felice, 
Incauta lingua errante, 

Semi fece infelice un solo istante? 

Ahi bugiarda fortuna 

Del tuo favor faliace 

Scender credevo io ben ma non cadere. 

Ahi Morte, alti sorte infida , 

Datemi per pietade un che m'uccida (bis). 

Ohime, fra tante spade 

Non impetro una spada? 

Ma che parlo? Che dico? 

Dunque il Re Goto invendicato resta 

Di chi gli die Ia morte, 

Su, su mia gente forte 

Sveti, Goti e Biarmi, 
Che dal Ballico Mare al Reno algente 

Debellaste ogni gente, 

Terror del Mondo e fuhnini di guerra, 

Sommergete Ia terra, 

(Texto de Fabio della Cornia di Orvieto) 
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Fra diiuvij di sangue 

Arda per le man vostre ogni cittade 
Ogni provincia abbrugi. 

Uccidete, ferite, 

Non perdonate agl'empij: 

AI Germano feroce, 

AI crudo Ibero, All 'I tali co audace, 

Non si parli di pace. 

Ma che vaneggio ohime, 

V edova afflitta abbandonata, e sola 

Fra nemici smarrita 

A cui Morte lascio solo Ia vita, 

Ucciso il mio signor, chi pugnera? 

Datemi un che m'uccida alti per pietil. 

Non rui lusinghi piu 

L' esser Regina nO, 
Che Regina non e 

Chi teme esser condotta in serviru. 

Dunque il sangue real del Goto Impero 

Potril, privo di fasto, paziente soffiire 

Di strauiero servaggio il giogo acerbo. 

Deh perche piil riserbo 
Quest' alma allo scheruir dell' empie stelle? 

Ahi mie care Donzelle, 

Mi traffiga di voi chi m'e piil fida, 

Daterui per pietade un che m'uccida. 

Ma se gl 'uitirui accenti 

D'una infelice ruisera che more 

Ode il Cielo pietoso, 

6 capitan crudele, 

Che delle doglie mie forrui i trofei, 
Facciano i prieghi miei, 

Che tu, fatto superbo, 

Contro il proprio signor Ia spada cinga, 

Poi protervo e rubello 

Dell' Aquila real fuggi I' artiglio 

Senza te, senza onor, senza consiglio 
Et t'nccida alia fine povero, infermo 

E nudo, d'un gregario 

Guetriero il ferro crudo. 

Misera ma che pro? 

Per questo il mio Signor gill non vivci, 
Datemi un che m 'uccida alti per pi eta". 

Qui tacque e flagelata 

Dal duo!, mosse le piante, 

E furiando erro qual forsenata 

MirO Fortuna, e con sorriso altero 

Disse: "Provi il mio sdegno, 
Chi le speranze sue pon nell 'Impero 

E si fida del Regno." 



Un Ferito Cavaliero de Luigi Rossie urn dos prirneiros Lamentos, baseados em urn 

fato hist6rico recente, de urna sene de Cantatas e outros Lamentos "politicos" que 

apareceriio ao longo do seculo XVII: como a cantata A morire, de Carissimi; o Lamento di 

Marieta moglie di Massaniello, de autor an6nimo; Lamento del re d'Inghilterra, de Carlo 

Caproli; o Sui Rodano severo - II Lamento, de Babara Strozzi; 1 e do proprio Rossi as 

Cantatas-Lamento Ravvolse if veto, Sparsa if crini, Aile note affannose che mando Zaida e 

tambemA/ soave spirar d'aure serene, para mencionar alguns exemplos. 

Como ja antes mencionado, o lamento Un Ferito Cavaliero- com texto de Fabio 

della Cornia - expoe o lamento da rainha sueca ao anfulcio da morte do seu esposo e rei 

Gustavo Adolfo II. Niio se sabe a data exata tanto desta, quanto de outras composi9oes de 

Rossi; ha dificuldade em estabelecer urna cronologia precisa para o seu repert6rio, segundo 

o levantamento e cataloga9iio de Eleonor Caluori, o que impossibilita atribuir a consistencia 

de desenvolvimento de urna particular caracteristica estilistica. No entanto, e possivel fixar 

algumas datas ou periodos de acordo com acontecimentos hist6ricos referidos nas cantatas, 

cartas ou manuscritos encontrados em bibliotecas das cidades por quais Rossi passou. 

Assim, lemos em Ricciardelli que "A Cantata, composta logo em seguida ou pouco depois 

do acontecimento, e segundo alguns no anode 1636 ou 1639 (outros supoem 1641), teve 

larga repercussiio e difusiio na Italia e Europa, e Luigi obteve a demonstrayiio de gratidiio 

1 KOHL, Paulo Mugayar. Monteverdi eo Lamento Musical na primeira metade do Seculo XVII. Campinas, 
SP, 1992. Disserta9iio (Mestrado em Hist6ria da Arte). Departamento de Hist6ria do IFCH, UNICAMP. Cf. 
pp.206-212. 
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da rainha e da corte da Suecia".2 Portanto a data provavel e depois de 1632 e antes de 1641, 

quando Ottaviano Castelli enviou para Paris, em agosto de 1641, urna c6pia do lamento ao 

Cardeal Mazarin, escrevendo-lhe: "Com o ordinario passado enviei a V. S. lll.ma urn livro 

dourado cheio de arietas selecionadas para presentear, se assim agradar a Sua prudencia, ao 

S. Cardeal Richelieu, e para o mesmo, [ envio] urna can9ao feita sobre a morte do rei da 

Suecia, a qual sendo muito estimada na minha opiniao, tomei a ousadia de manda-la". 3 

Ao discorrer sobre o conteudo geral do texto das cantatas de Luigi, Caluori 

diferencia o assunto exposto nas canzonette e nos Lamentos, estes pungentes e carregados 

de emoc;:Oes variadas, e aquelas, mais ligeiras e centradas nurn plano emotivo Unico: 

"Diferentemente dos amantes ridicularizados pelas 'donzzelette" em algumas 

cantatas - das quais os prantos siio uma demonstrayiio descontrolada de um 

estado de alma simulado - os protagonistas dos Lamentos sentem uma emo9iio 
genulna. 0 pranto aqni e uma manifesta9iio guiada por um estado de alma 

sincero. Os Lamentos tambem envolvem conflito, !uta interna e tumulto, ja as 

canzonette concentram-se numa Unica emo~Ro". 5 

0 tema basico do texto dos Lamentos e a separa9ao do ser amado: atraves da morte ou 

partida, traiyao ou abandono. Muitos dos Lamentos sao o choro desesperado de urna mulher 

cujo amor foi traido ou nao correspondido. Assim considera: "Muitas cantatas sao 

Lamentos pela morte [Un Ferito Cavaliero] ou pela partida de urn amante fiel. ( ... ) 0 amor 

mutuo nao e o tema central; a tragica separayao que divide os amantes e a sua conseqiiente 

angtistia, formam o conteudo dos Lamentos". 6 

2 RICCIARDELLI, Pasquale. Il musicista Luigi Rossi. Torremaggiore: Eliotecnica tipografica: 2• Ristampa, 

!990. p. 43. (grifo nosso). 
3 GHISLANZONI, Alberto. Luigi Rossi: biograjia e analisi delle composizioni. Milano/ Roma: Fratelli 

Bocca, 1954. p. 56. No livro mencionado, contem 15 Arias de L. Rossi, 03 de M. Marazzoli, 12 de Marco da 

Savioni, 05 de G. Carissimi, 05 de C. Caproli e 01 de Fr. Boccalini, 01 de 0. dell'Arpa e outra de V. 

Mazzocchi. (grifo nosso). 
4 E1a se refere, especificamente a Cantata Noi siam tre donzellete, na qual o tema discutido, em tom de 

desabafo e escilrnio, e o amor. 
5 CALUORI, Eleanor. The Cantatas of Luigi Rossi: Analysis and Thematic Index. 2 Vol. (Studies in 
musicology; no. 41). Brandeis University, 1971. (UMI Research Press). p.l8. 
6 Ibid. (grifo nosso). 
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Ao contrario de seu contemporilneo Orazio Michl que compos cantatas quase 

exclusivamente com textos conhecidos como 'spirituali' e 'morali' - textos com assunto 

sacro e com criticas a licenciosidade da epoca- Rossi compos, segundo Caluori, apenas 14 

desses textos (em oposi9ao a centenas de poemas de amor). 

Urn outro dado interessante sobre o lamento Un Ferito Cavaliero, que mostra a 

repercussao que esta obra obteve naquela epoca, diz respeito a contrafa9ao religiosa. 

Referindo-se ao contrafactum, termo usado em musica para substituir urn texto secular por 

urn texto sacro, Caluori destaca que, nesta quadra hist6rica, os dois mais conhecidos, 

ocorreram como Lamento d' Arianna (Lasciatemi morire), de Monteverdi e com o Lamento 

da Rainha da Suecia (Un Ferito Cavaliero), de Luigi Rossi, peyas que foram bern 

conhecidas naqueles tempos. "As duas [obras] conservaram textos em que a Madalena 

toma o lugar dos protagonistas originais. Nas contra/acta a Madalena aparece mais 

desordenada e teatral do que propriamente dramatica; seu choro parece histerico".7 E mais 

alem, arremata: 

"Apesar de a par6dia de Un F erito CCIValiero ser mal sucedida artisticamente -
uma olhada no conjunto prova que ela e de uma natureza extrinseca 

(provavelmente a fama e a beleza da musica sugira a ideia de dar ao texto uma 
incJ.inal'iio religiosa que, entii.o, poderia ser cantada num convento ), esta par6dia e 
um exemplo bern sucedido do 'ingegno' do Seicento: 'Ferito un cCIValier![sic] di 
polve, di sudor di sangue asperso ', J'arodiado em 'Un al/ato mensaggiero/ di 
pieta, da stupor, da doglia oppresso". 

Estas figuras apaixonadas e tristonhas - das cantatas espirituais, morais e dos 

Lamentos postos em contrafactum - que representam o conflito de mundaneidade e de 

espiritualidade, foram os assuntos favoritos da arte da Contra-Reforma. 

7 Ibid. p. 21. (grifo nosso ). 
8 

Ibid. 
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0 lamento de Rossi, bern como a grande maioria de outros lamentos do seculo 

XVII, sofreu a influencia direta do Lamento d' Arianna9 (Anexo 1) de Monteverdi, seja na 

estrutura formal, seja no acentuado estilo recitativo dramatico. 

Embora nao esteja no escopo deste trabalho discorrer sobre da Guerra dos Trinta 

Anos (1618-48), cabe aqui uma ligeira explana~ao do conflito aludido; sintese que servira 

apenas com o intuito de aclarar e contextualizar o epis6dio narrado no texto do Lamento, 

em analise. 

9 Outro Iamento de Monteverdi que influenciou bastante, com o uso do tetracorde frigio descendente ostinato 
na linha do baixo, foi o Lamento della Ninja. Neste estilo, veja, por exemplo, Mio ben, teco if tormento 

(Anexo 5), de Rossi. 
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GUERRA DOS TRINTA ANOS: 'B~e-~ 

Com a participa~fiio da Suecia na Guerra, no periodo de 1630 ate 1635, Gustavo 

Adolfo II conseguiu mudar e reverter o rumo da ate entiio inabalave1 onda habsburguesa 

marcando, em 1631, a primeira grande vitoria da causa protestante contra a Liga Catolica. 

Porem, apos vencerem uma dura batalha em Liitzen (1632), os suecos sofrem urn serio 

golpe: seu lider, Gustavo Adolfo, morre heroicamente em combate. 

Vitrios historiadores10 ainda debatem sea Guerra dos Trinta Anos (1618-1648) foi 

predominantemente uma guerra de religiiio, ou se seus motivos principais foram de ordem 

economica ou politica; sem entrar no merito desta questiio, irnporta aqui aludir ao fato que 

se liga ao assunto do Lamento: 

"As politicas de alguns dos principais Estados alemiles estavam Ionge de ser 

coerentes, sugerindo ou oportunismo politico, ou uma tentativa de evitar o 

envolvimento ern disputas ideo16gicas ( ... ). A Saxonia, luterana, apoiou o 

imperador contra a Boemia em 1619, aliou-se a Suecia contra o imperador ern 

1635. Cada uma dessas decisoes foi iufluenciada por considera9oes mais politicas 

do que religiosas ( ... ). Na Baviera, cat61ica, as ponde;:'Toes religiosas de 

Maximiliano foram bastante iufluenciadas pelo pragmatismo". 1 

Influenciadas por motivos estrategicos ou dinasticos, as grandes potencias tambem nao 

escaparam da incoerencia religiosa, e ate mesmo o Papa Urbano VIII, cujo sobrinho, 

Antonio Barberini, foi o Ultimo patrono de Luigi Rossi. Vale a transcri9iio: 

"Mesmo o papado nao segnia nma 1inba que por vezes nao era conveniente a 
Contra-Reforma Por exemplo, o maior receio de Urbano VTII (1623-44) era que 

o imperador tentasse ampliar a iufluilncia austriaca na Illilia. Assim, Urbano 
acabou com os subsidios papais a Ferdinanda II [imperador Habsburgo] em 1623, 

e recusou-se a fomecer assistilncia contra a ameaya sueca em 1631. Secretamente, 

10 A. Gindeley, G. Pages, F. Mehring, Veronica Wedgwood, J. V. Polisensky, S. H. Steinberg, ~· P. 

Gutmann. Cf. LEE, Stephen J. A Guerra dos Trinta Anos. Tradu9ao Mario Vilela. Sao Paulo: Editora Atica, 

Sene Principios, 1994. 
II Ibid. p.5Q. 
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ele ate ficou encantado com o sucesso de Gustavo Adolfo contra os Habsburgo 
em 1632".12 

Talvez esta cita\)1io possa esclarecer uma das razoes da existencia e popularidade, no 

circulo papal, de um Lamento ern homenagern ao rei da Suecia, que lutou e morreu pela 

causa protestante. 

Os ganhos da Suecia ap6s o fim da guerra, com a Paz de Westralia, foram 

consideraveis. Ela alcanyou, ate um certo ponto, o principal objetivo que Gustavo Adolfo 

tivera ern 1630: repelir "o avanyo habsburgues rumo ao Baltico, ganhar para a Suecia uma 

presen9a na Alernanha e garantir a sobrevivencia do protestantismo no Impeno". 13 

Contudo, a Suecia teve de contentar-se com menos do que seu sucesso militar parecera 

garantir: 

"( ... ) Em primeiro Iugar, a Fran9a fizera de tudo para limitar as reivindicayoes 
suecas, significando que, se a Suecia quisesse alcan9ar todos os seus objetivos, 
teria que obter sozinha a vit6ria total. E, em segundo Iugar, a rainha Cristina 
percebera bem depressa que isso estava alem da capacidade da Suecia; 
convencida de que seus dois pleuipotencianos estavam atrasando sem 
necessidade as negociayOes, ela os pressionara a contentarem-se com o 
possivel". 14 

A rainha viuva, que da a luz a Cristina ern 1626 e se lamenta da morte do rei, 

chamava-se Maria Eleonora da familia Brandenburgo, filha de Johann Sigismund. Ap6s a 

morte de Gustavo ern 1632, Cristina assumiu o trono da Suecia, mas veio a abdica-lo ern 5 

de junho de 1654, para, ao que se sabe, praticar abertamente seu catolicismo previamente 

secreto, ou para professar publicamente o mesmo e poder estar no centro de um 

renascimento cientifico e artistico. 

No passo seguinte, mostrar-se-a a estrutura91io da metrica e das rimas no Lamento 

della Regina di Svetia. 

12 lbid. p.SI. (grifo nosso). 
13 lbid. p.79. 
14 lbid. 
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0 texto do Lamento e todo em settenari e endecassilabi, 
15 

certamente os versos 

mais difundidos na poesia italiana e os mais comuns nos recitativos, sobretudo porque a 

variayiio de acentos intemos e muito grande, o que possibilita a aproximayiio de urn poema 

a fala.
16 

No atinente a esta questiio (versos curtos e longos), Doni esclarece: "( ... ) os versos 

longos sao muito mais adequaveis ao falar cenico do que os versos curtos; posto que 

aqueles niio se afastam tanto do falar cotidiano: e isso deve ser absolutamente considerado 

pelo compositor".11 
E mais adiante pondera: 

"Portanto, suposto isso- que o falar [cenico] deva ser imitayao da volteadura [da 

fala] comum, nii.o resta duvida alguma de que os versos longos mais rapidamente 
se aproximam deste falar comum do que os curtos ( ... ) e isso se confirma por duas 

outras razoes: primeiro por serern mals faceis e mals adaptiveis a toda sorte de 

ritmo, como a propria experiencia dernonstra e tambem por que melhor se 

adaptam nas materias de caritter grave, como as Tragedias, e as Representay5es 

sacras nao triviais". 18 

Mas por fim, arremata e enfatiza o cariiter mimetico da arte, dizendo: "E bern verdade que 

serii born se servir tambem de versos mais curtos para melhor exprimir a diversidade dos 

afetos e costumes de quem fala".
19 

Abaixo seriio assinalados os acentos dos versos musicados por Rossi, mostrando 

como e livre o esquema de acentos nos versos de 07 e 11 silabas, o que evita urn ritmo 

15 De sete e onze silabas. Nos quais a Ultima silaba forte e a sexta e a decima, respectivamente. A acentua9ii.o 

final dos versos pode ser de quatro maneiras: a) com o acento na penUltima silaba (verso piano); b) com 

acento na silaba final (verso /ronco); c) acentuado na antepenUltima (verso sdrucciolo ); ou d) com o acento 

recalndo na quarta silaba final (verso bisdrucciolo ). WHENHAM, John. Duet and dialogue in the age of 
Monteverdi. (Studies in British musicology; no. 7). UMI Research Press. Ann Arbor, Michigan, 1982. Cf. pp. 

21-22. 
16 Note-se que o primeiro verso (Unl Felrilto! Calvallielro) conrem a setima silaba forte e nii.o a sexta. Hli uma 

razao para isso: existe uma versao do lamento que se inicia (Felrilto un/ Calvallielro ), o que torna esse verso 

um settenari, ou seja, com a sexta silaba forte. 
17 DONI, Giovan Batista. Appendice del Trattato della Musica Scenica. Fac-similar da ediyii.o florentina de 

1763. Bologna: Forni, 1974. p.9. (grifonosso). 
18 

Ibid. (grifo nosso). 
19 Ibid. (grifo nosso ). 
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predeterminado. Contudo, e o proprio compositor, atraves do ritmo musical e das pausas, 

que teni a palavra definitiva sobre os acentos. 

Rossi parece dar especial destaque as inteijei9{ies, atraves do ritrno sincopado, 

bern como conceder aten9iio redobrada aos versos exortativos Datemi per pietade un che 

m 'uccida ou Datemi un che m 'uccida ahi per pieta ( ele sempre musica duas vezes, exceto 

quando este aparece depois da longa estrofe Ohime,fra tante spade ... ), variando os acentos 

dos versos (como uso de notas longas), conforme o destaque ou enfase no afeto que ele 

quer configurar, a medida que o poema se desenvolve e/ou caminha para contextos diversos 

ou mais dramaticos. 

Note-se a variedade do Iugar dos acentos metricos do verso musicado por Rosse0 

A acentua9iio Poetica modelo das duas frases: 

X X X X 

a) Da/tefmil per! pie!ta/de un! chef m 'uclci!da. 

1 4 6 10 

X X X X 

b) Da!tefmi un! chef m 'uclci!da ahil per! pie/tiL 

1 4 6 10 

A acentua9iio Musical que Rossi imprimiu as duas frases: 

X X X XX X X X X 

a) Da!telmil per! pie/tal de un/ chef m 'uc/ci!da . 

1 4 6 7 8 9 10 11 

X X XXX X XX 

b) Da!tefmi un! chef m 'uclcilda ahi/ per! pie/tiL 

1 4 6 7 8 9 10 
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Se compararmos as duas acentua9oes, a poetica e a musical, veremos que o musico 

respeita os pontos padroes da metrica do poema (silabas 01, 04, 06 e 10), porem nao se 

restringe a estes, ao contrario, vai alem da metrica usual, acentuando silabas que considera 

importante no interior das frases do discurso musical (silabas 01, 04, 06, 07, 08, 09 10 e 

tambem II), tornando assim o falar poetico mais alargado, distendido, potencializado, para 

expressar emotivamente os meandros da alma de quem canta e comover a alma de quem 

ouve. 

20 As questoes mel6dica e harmonica, bem como as repetiy5es e varia96es do verso em questao, serao tratadas 

na analise. 0 "X' acima dos versos e o "negrito" significam a acentuayao nas respectivas silabas. Estas estiio 
divididas ou separadas por barras (!), com ou sem elisiio. 
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Lamento della Regina di Svetia 

N. DE SfLABAS 
X X 

Unl Fe/ri!to /Ca/valllie/ro 8 

X X X X 

Di! poVve,/ di/ su/dor,/ di/ san/gue as/per/so, 11 

X X 

L 'an!nillan!tel Cor/sie/ro 

X X X X X 

Las/cia,/ ne/ so/ Se ill pie/ cal de of s'in!chi!na 

X X 

DeVIa! sve!tal Re/gi/na 

X X X 

7 

11 

7 

Di/ce/1'Aus/tria/co e'V Go/to in!cer/to /Mar/te 11 

X X 

E/ pe/ri! glio/so/ strin! ge. 7 

X X X X 

Io/ trafi'filto /collla/ qui a! mo/rir/ venlgo 11 

X X X 

Ac/cio/ deV pian/to/ tuo/ gl'es/tre/mi ufi'flici 11 

X X 

Hab/bia/l'uc!ci/so/ Re, 7 

X X X 

Pian/gil deV CieV iV tor/to 7 

X X X 

Pian/gil Re/gilna ohilme/ Gus/ta!vo e/ mor/to. 11 

X X X X 

ScioVser/ cen!to/ DonlzeVIe if bion!di/ cri!ni II 

X X 

In! un! di!lu/vio/ d'O/ro, 7 
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N. DE SfLABAS 

X X 

Si/ per/cos/se/ro ill vi/so 7 

X X 

E a/ sil fu/ne/bre av/vi/so, 7 

X X 

Es/ cla/mo/la/ Re/ gilna, 7 

X X 

Coni dollo/ro/se/ Stri/da: 7 

"Da/te/mil per/ pie/tal de un/ chel m'uc/ci!da.Z
1 

11 

X X X X 

0/ mio/ si/gno/re e/ Re/ chi! mil t'hal tollto? 11 

X X X 

Bar/ba/ra e/ fie/ra/ spa/da 7 

X X X 

Ch'ill suo/ sanlgue/ spar/ges/ti in! call do/ ri!o 11 

X X X 

Deh,/ che/ non! spar/ gi ill milo? 7 

X X X 

Dun/que/l'inlvit/to/ re/gna/tor/ delll'Or/se 11 

X X X X 

Sot/to ill fer/ro/ dil Mor/te ill ca/po inlchilna 11 

X X 

Et/ io/ no'll ve/dro/ piu? 7 

X X 

De/pos/to/l'ellmo e'll mar/til all rilgo/re, 11 

X X X 

Gio/ir/ dell nos/tro a/moire, 7 

21 Veja a acentua9iio me1rica destes versos na argumenla9iio anterior. 
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N. DE SiLABAS RIMAS 

X X 

El piUJ non/ m'a/melra? 7 H 

Da/telmi un/ che/ m 'uc/ ci/ da ahil per/ pie/ta. 11 H 

X X 

Chi/ mil chia/mo/ fe!Iil ce, 7 

X X X 

In/cau/ta/ lin/gua er/ran/te, 7 I 

X X X X 

Se/ mil felce in!fe!li/ce un/ sollo is/tan/te. 11 I 

X X X 

Ahil bu/giar/da/ for/tu/na 7 

X X 

Dell tuo/ fa/vorl fal/Ia/ ce 7 

X X X 

Scen!der/ cre/de/vo io/ ben! mal non/ ca!de/re. 11 

X X X 

Ahi/ Mor/te, ahil sor/t'inlfl./da 7 E 

Da/te/mil per/ pie/ta/de un/ che/ m'uc/cilda. 11 E 

X X 

Ohilmc:j fral tan! tel spa/ de 7 

X X 

Non/ im/pe/tro ulna/ spa/da? 7 

X X X 

Mal che/ parllo?/ Che/ di/co? 7 
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N. DE SiLABAS RIMAS 

X X X 

Dun/que ill Re/ Go/to in/ven/dilca/to/ res/ta 11 

X X X 

Di/ chi! glil die/ Ia/ mor/te, 7 J 

X X 

Su,/ sui mia/ gen!te/ for/te 7 J 

X X X 

Sve/ti,/ Go/ti el Bilar/mi, 7 

X X X 

Che/ dall Ball til co/ Maire all Re/no all gen!te 11 K 

X X 

De/bel/laslte og/nil gen/te, 7 K 

X X 

Ter/ror/ dell Mon/do e/ ful/rnilnil dil guer/ra, 11 L 

X X 

Som/mer/ge/te/la/ ter/ra, 7 L 

X X 

Fra/ dillu/vij/ dil sanlgue 7 

X X X X 

Ar/da/ per/lei man/ vos/tre og/nil cit/tal de 11 

X X X 

Oglnil pro/vinlcia ablbrnlgi. 7 

X X 

Uc/cilde/te,/ fe/rilte, 7 

X X 

Non/ per/ do/na/te agl 'I em/pij: 7 

X X 

All Ger/ma/no/ fe/ro/ce, 7 
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X X X 

All cruldo I/be/ro, Alll'I/ta/li/co auldalce, 

X X 

Non/ si/ par/Iii dil pal ce. 

X X X 

Mal che/ valneglgio ohilme, 

X X X 

N. DE SfLABAS 

II 

7 

7 

Ve/do/va afi'flitlta ablban/do/nalta, e/ solla II 

X X 

Fral ne/milcil smar/ri/ta 7 

X X X X 

AI cui/ Mor/te/las/ciO/ sollo/lal vilta, II 

X X X X X 

Uc/ci/so ill mio/ siglnor,/ chi/ pulgne/n\? II 

Dalte/mi un/ che/ m'uclci/da ahil per/ pie/til. II 

X X 

Non/ mi/lulsin/ghil piu 7 

X X 

L'es/ser/ Re/gi/nal no, 7 

X X 

Che/ Re/gi/nal non/ e 7 

X X X X 

Chi/ te/me es/ser/ con/dotlta in/ ser/vi/ti'J.. II 

X X X 

Dun/que ill san/gue/ re/all dell Go/to Im/pe/ro II 

X X 

Poitra,/ prilvo/ di/ fas/to, 7 
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X X 

Pa/zilen/te/ so£'frilre 

X X X X 

Dil stra/nie/ro/ ser/vag/gio il/ gio/go a/cer/bo. 

X X X 

Deb/ per/cht\/ piU/ ri!ser/bo 

X X X X 

7 

11 

7 

Ques/t'al/ma al/lo/ scher/nir/ deVl'em/pie/ stellle? 11 

X X 

Ahil rnie/ ca!re/ Don/zel!le, 

X X X 

Mil tra£'fi!ga/ di! voi! chi! m'e/ piU/ fiida, 

Da/te/mi! per/ pie/tal de un! chef m'uc/ci!da. 

X X X 

Mal se/ g1 'ul!tilrni ac/ cen/ti 

X X 

D'u!na inlfe!li!ce/ mi!se!ra/ chef moire 

X X 

0/de il! Cie!lo/ pie/to/so, 

X X X 

Of ca/pi!tan! cru!de!le, 

X X 

Chef del/le/ do/glie/ rnie/ for/rni if tro/fei, 

X X 

Fac!cia/no if prie/ghi! miei, 

7 

11 

11 

7 

11 

7 

7 

11 

7 
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N. DE SiLABAS 

X X 

Che/ tul, fat/to/ su/per/bo, 7 

X X X 

Cou/tro iii pro/prio/ sig/nor/ Ia/ spa!da/ cin/ga, 11 

X X X 

Poi/ pro/ter/vo e/ ru!belllo 

X X X 

Delll'A/qui/la/ re/al! fug/gi/ l'ar/ti/glio 

X X X X 

Seu/za! rej sen/za o/norj sen!za! con/si/glio 

X X X X 

7 

11 

11 

Et/ t'uc/ci/da al/la/ fi!ne/ po/ve/ro, in/fer/mo 11 

X X 

E/ nu/doj d'un/ gre/ga!rio 7 

X X X 

Guer/rie/ro iii fer/ro/ cru/do. 7 

X X X 

Milse/ra/ mal che/ pro? 7 

X X X 

Per/ ques/to iii mio/ Sig/nor/ gii1/ non/ vi!vra, 11 

Da!te/mi un/ che/ m'uc/ci/da ahi/ per/ pie/ta". 11 

X X 

Qui/ tac/que e/ tla!ge/laJta 7 

X X 

Dal/ duolj mos/se/ le/ pian/te, 7 

X X X 

E/ fu!ri!an/do er/ro/ qual/ for/se/na!ta 11 
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N. DE SfLABAS RIMAS 

X X 

Milro/ For/tu/na, e/ con/ sor/ri!so al/te/ro 11 T 

X X X 

Dis/se:/ "Pro/vi ill rnio/ sde/gno, 7 u 
X X X X 

Chille/ spe/ran/ze/ sue/ pon/ nel/1 'Im/pe/ro 11 T 

X X X 

E/ si/ fi!da/ del/ Re/gno." 7 u 

(Fabio della Cornia) 
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Quanto its rimas, tambem e possivel verificar que 0 poeta as utiliza em alguns 

momentos, em geral encerrando frases. Todavia, Doni considera e propoe que em materia 

cenica, "as rimas, no seu entender, devem ser refutadas; e nesse assunto os maiores 

escritores de coisas poeticas estao em comum acordo; e se observa pela experiencia que 

elas produzem alguns maus efeitos tanto na parte da expressao [ falada] quanto na parte da 

melodia".22 Em argumentav1io mais contundente ele declara: 

"( ... ) a obrigatoriedade das rimas nao permite ao poeta fluir livremente e usar 

aquelas frases e palavras que desejaria e que muitas vezes o conceito implicaria 

Por outro !ado, gera notavel fastio nos auditores em fun9iio daquela siruilitude de 
sons e da correspondencia entre as palavras, que os versos rimados 

freqiientemente dispoem ( ... ). Quanto a melodia, se ajuizamos o problema sem 

paixao, sabemos do grande impedimenta que as rimas !he aportam, pois sugerem 

ao musico, de certo modo, uma perpetua semelhan9a de cadencias, ou ainda, o 
for9am a faze-las similes, o que e algo fastidioso e grosseiro. A aria [melodia] do 

canto niio quer ser uuiforme e fixa, mas variada, livre e salta para melhor 

exprimir as vanas paixoes e conceitos dos personagens" .23 

Luigi Rossi, de maneira geral, n1io emprega elementos musicais que reforcem as 

rimas dispostas no poema do Lamento, tomando assim variada e conseqiientemente nao 

uniforme as terminavoes das frases, evitando que o discurso musical se fava tedioso. Para 

ilustrar esta ultima determinav1io, incorpara-se ao texto a seguinte declara91io exposta no 

Trattato: 

"Porque o uso das rimas parece imprimir muita uuiformidade mel6dica e 

cadencial, podemos concluir que [ elas] tambem pouco se adequam [ nas partes 

concernentes] aos coros. E bern verdade que naqueles que contenham temas 

alegres ou indiferentes se possa tolerar. Mas nos casas lacrimosos e tristes - que 

sao os mais belos da tragedia - niio. Pois os afetos de tristeza, choro, compaixiio, 

desespera9iio e similares demandam antes uma expressao sonora interrompida e 
variada ao inves daquela uuiforme e continua, e dessa forma [ tais afetos] refutam 

versos rimados e muito parecidos, que melhor se adaptam a marerias festivas e 

alegres. Mas quando se desejar usar os coros exortarei que as materias de caniter 

lamentante nao se disponham em estancias ou com rimas determinadas, mas 

22 Ibid. p.ll. (grifo nosso). 
23 !d. Trattato della musica scenica. Fac-similar da edi9iio florentina de 1763. Bologna: Forui, 1974. pp.l9-

20. (grifo nosso ). 
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confusamente e sem ordem, como naquela especie de poesia hoje denominada 
idilica". 24 

Aqui, mais urna vez, Doni apontou que caminhos se devam percorrer no 

tratamento musical das paixoes. 

Os versos de onze e sete silabas sao, como ja mencionado, relativamente livres em 

acentuay5es. Rossi nao usa musicalmente as rimas de maneira relevante, o que traz a 

seguinte questiio: por que 'musicar' urn texto em verso e nao urn texto em prosa, que seria, 

entao, mais proximo a fala? A utiliza\!iiO de urn texto musical em verso, remonta as origens 

do teatro cantado que assumiu pouco a pouco caracteristicas particulares, que viriam a 

distingui-lo do teatro falado. E uma dessas conveny5es foi a utiliza\!iiO exclusiva da escrita 

versificada. Trata-se de urna conven~o tacita, na qual o "emprego de urn esquema livre de 

rimas permitiria resgatar a sensa\!iiO de que se tratava de 'poesia"',25 ja que o uso daqueles 

versos ( endecassilabi e settenari) tomavam a poesia proxima da fala comurn. 

24 Ibid. p. 21. (grifo nosso). 
25 KOHL. Op. cit p.84. 
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PARTE II 



INTRODUCAO DA ANALISE: 'elw~f 

A indicayiio do sentido e natureza da musica de Luigi Rossi - de sua 16gica intema, 

estrutura e significado, direciona o texto a urn plano geral de tematiza9iio. Trata-se de 

examinar e expor algumas detennina\X)es gerais referentes ao plano mel6dico, que deveriio 

direcionar as anruises musicals a serem elaboradas. 

0 movirnento ritmico-mel6dico de uma obra vocal se vincula organicamente a 

pros6dia e as qualidades da voz humana, como exposto no capitulo II. Tal assertiva p6de 

ser ancorada e percebida claramente nos textos de Mei, Galilei e, principalmente, Doui -

cuja rela9iio com Rossi era mais estreita. 

Buscou-se dernarcar, no segundo capitulo desta disserta9iio, algumas detennina9oes 

de suporte para analise, subsidiadas pelos tratados te6ricos, contemporaneos ao compositor, 

referentes a rela9iiO poesia, musica e afetos. Pontos de apoio - mutaveis dependendo do 

contexto em que sao utilizados - que tornariio viavel a compreensiio mais aproxirnada dos 

contomos musicals rossianos. 

Importa remarcar os pontos essenciais ali expostos para dar continuidade 

argumentativa e clareza analitica. 0 primeiro passo neste sentido, diz respeito aos 

movimentos ascendentes ( ascensiio) e descendentes ( descida) de uma melodia. 
1 

Faz-se necessano detenninar que o movirnento ascendente tende a produzir afetos 

humanos ligados ao conflito, ao vigor, a pungencia, ao furor, que evoca tensiio e ayiio 

agressivas, ou dores exacerbadas, como visto nos tratados. 0 movirnento descendente, 

distintarnente, conduz o discurso poetico-musical ao languido, as como\X)es e estados 

1 Os tennos ascendencia e descendencia seclo usados nestes sentidos: ascensao e descida, respectivamente. 
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pateticos, a dor, piedade, ou ainda, sugerem abatimento, introspec~iio. A dire~iio assumida 

suscita urn universo hurnano especifico, distinto daquele gerado por movimentos me16dicos 

reciprocamente inversos. No entanto, deve ser frisado de saida que niio ha distin~iio 

rigorosa entre as esferas da ascendencia e descendencia, pois diversas posturas humanas s6 

se estabelecem quando postos em cada contexto poetico narrado. Vale lembrar que as 

determina9oes aqui expostas sao resultantes do exame dos tratados de Doni, Galilei e das 

cartas de Mei. 

Quando niio se esta no campo da ascendencia nem da descendencia, a melodia 

construida resulta do fluir ritmico sobre urna Unica nota. Ou seja, niio ha movimento ou 

articula~iio entre as alturas. 

0 sentido hurnano gerado pela reverbera9iio da mesma nota imprime ao texto 

cantado urn modo de falar diverso daquele posto pela ascensiio ou rebaixamento da voz. A 

diversidade que ocorre no falar cotidiano nos patamares medio, grave e agudo da voz, 

possibilita ou confere as palavras significados diversos de acordo com a maneira com que 

se injlecte, entoa. Da mesma forma este principio se estabelece no canto, posto que esse e 

imita9iio do falar. 

Quando o repicar da mesma nota recai sobre urna palavra ou verso, articulado em 

registro vocal medio-agudo, a elocuyiio se torna propensamente vigorosa, veemente, 

intensa Porem, se este insistente repicar estiver em regiiio medio-grave, o sentido artistico 

instaurado e diverso daquele. Da melodia surgira urn afeto que tende ao languido, ao pavor, 

a tristeza, ao lado funebre da vida E se urna mesma nota estiver repetida nurna regiiio vocal 

media, ou que se mova descendentemente, a alma se fara delicada ou melanc6lica, de 

feitura serena. 
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Ao estabelecer a natureza afetiva dos intervalos, Doni aponta que ocorre mudan9a 

de afeto quando este se direciona, com ou sem saltos, para o agudo ou para o grave: 

"( ... ) Todos os intervalos menores, consonantes ou dissonantes, como a segunda, 

terya, sexta e setima menores - sao mais moles, liinguidos e femininos do que os 

[intervalos] maiores. Estes siio viris, niio apenas quando acomodados 

melodicamente, mas ainda quando dispostos hannonicamente no grave. Todavia, 

esta diferen~a [entre os intervalos menores e maiores] e efetivamente percebida 

nas ter~as, as quais parecern de fato estabelecer toda a diferen~a entre as duas 

especies de melodia, a Diastaltica, ou concitada, alegre e viril, e Systaltica, isto e, 

mesta, liinguida e eferninada ( ... ). Por sua vez, os intervalos de quinta e quarta se 

correspondern entre si como o das [ duas] ~as, ou como o tom ern re~ ao 

semitom. Assim, quando ambos ascendem, a quarta se Jaz mais debil do que a 
quinta. Se a quarta descende, surge mais em!rgica e viril. Ao contrario, a quinta 
se faz mais viva e espirituosa quando ascende, pois demonstra um esjor9o maior; 
se descende, mais ltlnguida e jlebil sucede. E fato que muito mais diversidade 

apresentam os outros intervalos do que a existente entre uma quinta e uma quarta. 

Porem, deve ser observado, grande e notllvel e a diferen~a entre as especies de 

quintas, e de quartas, mesmo quando s6 entoadas por salto. Isto ocorre ern fun~iio 

das notas que as conformam, pois assim como a quarta graduada por hi, sol, fli, 

mi e mais triste do que a disposta pelas notas fa, mi, re, do, tambem o salto hi-mi 
e mais melanc6lico do que fii-d6 ( ... )".' E um pouco alem arremata: "Basta por 

ora notar esta maxima - proceder por graus [con juntos] ou intervalos pequenos 

toma a melodia debil e suave, portadora de um caniter contido e feminino. Mas 
modular por saltos ou intervalos maiores toma o canto viril e energico, e igual 

caniter denota".3 

Note-se que estes procedimentos propostos por Doni serao utilizados, de uma maneira 

geral, por diversos compositores, inclusive por Rossi, como se vera na analise. 

A natureza grave, media ou aguda da voz se consubstancia em categoria musical 

fundante. Se a musica e acima de tudo canto, a altura ou regiao timbrica da voz sera a 

parte determinante da sua orgilnica. Neste sentido, a musica ao estar intimamente 

relacionada a lingua, a voz, instaura as paixoes da alma que se realizam pela voz, pelo falar 

humano. Assim concebe Girolamo Mei: 

"Considerando que a mUsica, que concerne ao canto, gravita em tomo das 
qualidades da voz - especialmente as suas partes aguda, media ou grave, 
pareceu-me que tais disposi~oes niio indicariam apenas sua virtude, mas nelas a 
mzisica repousaria seu principal fundamento. E niio bavendo sernelban~a entre 

cada uma destas paiJ:ijes da voz [grave, media, aguda], niio seria razoavel que 

2 DONI, Giovanni Battista. Trattato della musica scenica. Fac-similar da edi~iio florentina de 1763. Bologna: 

Forni, 1974, pp.78-79. (grifo nosso). 
3 1bid. p.79. (grifo nosso). 
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elas tivessem as mesmas faculdades. Mas por serem contrarias entre si, e 

originadas por cont::nirios movimentos, seria necessaria entao, da mesma forma, 
que tivessem propriedades contrarias, as quais, analogamente, tivessem forya para 
produzir efeitos contraries".' 

Vale lembrar que Doni, em argumentayao exposta no capitulo II, aprofunda a questao da 

agudez e gravidade vocals. 

Assim como Mei, Galilei afirma que a regiao vocal era a caracteristica fundamental 

dos modos gregos, porquanto e 0 agudo, mt\dio e grave que fundamentalmente disp5em OS 

afetos que a voz expressa. Assim considers: 

"A partir do exemplo de Filosseno se pode argumentar que um tom [modo] niio 

estava apto a exprimir qualquer conceito e a infundir no homem todo e qualquer 

afeto. Os [ modos] medianos - ordenados entre os graves e agodos - eram aptos a 

induzir na alma dos ouvintes uma moderada e tranqiiila disposiviio de afeto; 

pessoas, que por natureza ou acidente assim ja o fossem, mais fortemente a este 

estado tenderiam. Os agudos eram aptos a comove-los e excita-los, e os graves os 

movia a pensamentos abjetos, calmos ou tristes. lguahnente, 0 ritmo medio -

entre a velocidade e a tardanva - mostra iinimo pausado, calmo e sem paixiies, o 

veloz, concitado e lamentante, e o tardo, preguiyoso, Iento e temeroso. E toda esta 

variedade nascia principalmente da qualidade que se fazia diversa em funyiio do 

Iugar do som, da sua quantidade, e da diversidade do ritmo em relaviio il durayiio 
dos tempos. Assim, alguns [ modos] aportavam ao ouvido o som grave, outros o 

agudo. Aqueles, o aportavam cheio e intense, estes, pequeno e reduzido; alguns 

tinham seus movimentos e ritmos velozes e breves, outros lentos e longos, alem 

daqueles que possuiam todas estas dimens5es num nivel intermedio. 

Propriedades estas que operavam segundo fossem mais ou menos pr6ximas ao 
medio ou a a/gum dos extremos".5 

Doni, apontando a rela91io da timbrica vocal na expressao dos afetos da vida 

humana, argumenta e conclui que"( ... ) se quem chora, como diz Arist6teles nos Problemas 

Musicals, emite uma a voz aguda e, diversamente, quem ri uma grave, adequadamente se 

exprimira o riso com notas graves e os lamentos com agudas".6 
Assim, Doni estabelece 

que - em se tratando da imita91io dos afetos ou o modo de expressa-lo adequadamente - o 

4 PALISCA, Claude. (Ed.). Girolamo Mei (1519-1594): Letters on Ancient and Modern Music to Vincenzo 
Galilei and Giovanni Bardi. 2.ed. rev.aum.[s.l.]: American Institote of Musicology, 1977, pp. 91. (grifo 

nosso). 
5 GALILEI, Vincenzo. Dialogo della Musica Antica et della Moderna. Fac-similar da ediviio florentina de 

1581. New York: Broude Brothers, [s.d.], p. 102. (grifo nosso). 
6 DONI. Op. cit Apendice. p. 82. (grifo nosso ). 
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musico, segundo seu entender, deveria levar em conta (nesta quadra hist6rica, vale 

salientar) a natureza daquele afeto ou a maneira pela qual ele se manifesta na vida. 

Pode-se entrever que os afetos referidos pelo poema ou os conceitos do espirito que 

as palavras expressam, tomam-se predominantes, sensiveis, concretos, potencializados e 

qualificados pela constru9iio mel6dica, como se most:rara no decorrer da analise. 

A investiga9iio estetica do Lamento Un Ferito Cavaliero nao poderia deixar de 

seguir ou de se orientar pelas determinayiies musicais postas pelos principais tratados ou 

textos que envolviam as discussoes levantadas pela seconda pratica, da qual Rossi e 

participe. 

No que conceme ao lamento que e centro desta investiga~o, vale citar, por fim, 

uma das passagens em que Doni estabelece a imanente vincula~o entre os qfetos humanos 

e a dimensao timbrica do som vocal: "Os lamentos e gritos femininos se expressam muito 

bern com o movimento para o agudo de uma sequencia de notas conjuntas, como 

testemunha Arist6teles, e principalmente num tom for9ado e muito agudo. Assim o 

mixolidio ( ... ), por ser o mais agudo de todos, foi o mais adotado nos lamentos". 7 

Diante destas considerayiies, pode-se afirrnar que se o poema remete a urn afeto, a 

sonoridade o absorve e o toma manifesto, pungente, trazendo para uma posi~o destacada 

da obra a dimensao emocional que o poeta refere. 

Nos t6picos seguintes, intenta-se esbo~ o suposto e 16gica da articula9iio que instaura 

e orienta o canto rossiano. Anillise que se fundamenta nos apontamentos te6ricos ate. aqui 

tra9ados. 

7 Ibid. p. 35. (grifo nosso). 
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ESTRUTURA POET/CO-MUSICAL: 3~tkda.wt 

A subdivisao poetica do texto de Fabio della Cornia estrutura-se em tres momentos. 

Na sua parte introdut6ria, expoe-se o conjunto de fatos que Jevaram a rainha da Suecia it 

situayao desesperada em que se encontra. 0 trecho narrativo inicial compreende os versos 

"Unferito ... Con dolorose strida" (c. 1-29), nos quais e relatada a morte do rei Gustavo 

Adolfo. Depois destes versos e do c!ima tragico inicial, o canto lamentoso irrompe em sua 

ang6stia e furor, mas agora pranteado em 1 • pessoa: "Datemi per pietade un che 

m 'uccida ". Aqui se inicia a segunda e mais extensa parte (c. 30-181 ), subdividida e 

intercalada por refroes, o Jamento propriamente dito. No trecho "Qui tacque, e flagelata ... 

E si jida del Regno", e configurada a Ultima parte (c.! 82-196), na qual se descreve o estado 

de espirito atormentado da rainha entoando seu canto final. 

Na obra de Rossi, delineia-se a seguinte estrutura formal: 

Parte Musical Texto N. do Compasso 
Parte adaotada. 

Introducao: Parte A "Un ferito Cavaliero f. .. )" 01 
Introducao: Parte B "Sciolser cento Donzelle f. .. !" 24 
Refriio llnicio do Lamento) "Datemi ver vietade(. . .) " 30 
Parte C & "0 mio Sigr~ore eRe (. . .)" 39 
Refriio "Datemi un che m 'uccida (. .. )" 55 

ParteD& "Chi mi chiamo7elice i. . .i" 63 
Refriio "Datemi per pietade (. .. ) " 76 

ParteE& "Ohime, ira tante svade (. .. ) " 86 
Refriio "Datemi un che m 'uccida (. .. )" 120 

ParteF & "Non mi lusimzhi vii< ?...! " 124 
Refriio "Datemi per pietade (...) " 140 

ParteG & "Ma se ,.z 'ultimi accenti f. .. J" 149 
Refriio (fun do Lamento) "Datemi un che m 'uccida (. .. )" 174 

Parte Final "Oui tacaue, e flaf!elata (. . .) " 182 
Canto Final "Provi il mio sdegno (. . .) " 189-196 
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ADAPTA{ZAO: .11..-d .. fuul<rf 

Para esta analise, utilizou-se uma adapta~ao (Anexo 6) de tres importantes versoes 

do.lamento: uma c6pia manuscrita da Biblioteca Northwestern University (Anexo 8), outra 

da Biblioteca Apostolica Vaticana- Ms. Chigi Q. Vli.99 (Anexo 9), e a do Civico Museo 

Bibliografico Musicale G. B. Martini, de Bolonha, I Be, Ms. Q. 46, ff.80r-84v (Anexo 7). 

Importa, pois, detenninar o porque e como se den a adapta~ao desses manuscritos. 

Urn dos motivos que levaram a esta adapta91io deveu-se ao fato de alguns dos 

manuscritos se encontrarem em pessimas condi96es de leitura. Outro fator importante esta 

ligado ao fato de alguns compassos estarem incompletos ou faltando notas, disso ocasionou 

a troca e/ou sele91io dos mesmos, utilizando ora aqueles que estavam completos, ora os de 

melhor legibilidade, num e noutro manuscrito. Importa determinar, portanto, que foi dada 

maior aten91io aqueles manuscritos que estavam em melhor estado de conserva91io. Foi 

necessaria hierarquizar as fontes e, assim, a versao do manuscrito do Vaticano foi a mais 

usada para a adapta~ao. As outras versoes, portanto, apenas esclare9am duvidas. 

Com menor grau de importilncia, utilizou-se ainda, no que se refere ao baixo e 

alguns trechos mel6dicos, a forma mais variada dentre as versoes, pois e Iugar comum que 

a mlisica desta quadra hist6rica - mais especificamente esta especie de canto mon6dico, 

nao se restringia ao que estava escrito na partitura, ficando subentendida a improvisa~ do 

cantor e instrumentista. Deve-se frisar, finalmente, que nao houve altera91io substancial do 

conteiido musical do Lamento de Luigi Rossi, com isso afirma-se que a adapta91io nao 

comprometeu a mlisica na sua essencia, e que o criteno primordial, vale lembrar, foi seguir 

uma das versoes e apenas usar compassos de urn ou de outro manuscrito, para o 

esclarecimento de algumas duvidas. 
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INTRODU«;:AO: PARTE A 

Texto do fragmento analisado (compassos 01-23): 

Un ferito Cavaliero 
Di polve, di sudor, di sangue asperso, 
L 'annilante Corsiero 

Lascia, ne so, se a' pie cade o s 'inchina 
Della sveta Regina. 
Dice l 'Austriaco e 'l Goto incerto Marte 
E periglioso stringe. 
lo traffito cotta qui a morir vengo 
Accio del pian to tuo gl 'estremi uffici 
Habbia l'ucciso Re, 
Piangi del Ciel il torto 
Piangi Regina ohime Gustavo e morto. 

Um ferido cavaleiro, 
De poeira, de suor e de sangue aspergido, 
Larga o seu ofegante cavalo, mas niio sei 
Se tomba ou sauda aos pes da Rainha sueca. 
Disse: 0 incerto e perigoso Marte, 
Aperta o austriaco e o godo. 
Eu traspassado venho de Ia ate aqui morrer, 
Para que os ultimos momentos do Rei 
assassinado sejam de teu pranto. 
Chorai o erro do Ceu 
Chorai Rainha, ai de mim, Gustavo esta 
morto. 

Em fins da primeira metade do seculo XVII os aspectos musicais e poeticos dos 

lamentos caminhavam para uma formaliza~o mais consolidada. Urn desses aspectos, que 

neste momento especifico cabe referir, e a se~o introdut6ria do poema. Gera!mente de 

caciter narrative, esta parte destinava-se a identificar com certa precisao os personagens do 

lamento, pois a partir da decada de 40 personalidades e fatos do mundo politico passam a 

ser tematizados nestas obras. Dito de outra forma, "a introdu~o tinha, juntamente com o 

titulo, a fun~o de localizar o personagem no tempo e no espayo. 0 lamento sai do ambito 

da tradi'<ao literaria e passa a participar do mundo contemporaneo". 8 

8 KUHL, Paulo Mugayar. Monteverdi eo Lamento Musical na primeira metade do Seculo XVII Campinas, 

SP, 1992. Disset1:a9iio (Mestrado em Historia da Arte). Departamento de Hist6ria do IFCH, UNICAMP. 
p.l98. 
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Os doze versos iniciais do poema de Fabio della Cornia apresentam o contexto ou o 

quadro humano-damatico, no qual se narra o anuncio da morte do Rei Gustavo, e que, mais 

adiante, suscitani o expressivo e dramatico lamento da Rainha. 

0 poema plasma um mundo humano especifico que a musica intenta ou busca 

configurar. A seguir, identificam-se os elementos musicals, que diio forma aos primeiros 

versos, buscando sua 16gica interna e direc;iio. 

Nesta atmosfera inicial predomina um pulsar ritmico iterado de colcheias e 

sernicolcheias ( articulac;iio propria do ato narrativo) que realc;a, evoca e parece revelar em 

imagem nitida o pesar e o sofrer de quem narra, em terceira pessoa, a figura de um 

cavaleiro ferido a sangrar envolto a poeira e suor. Ritmo que se mostra ofegante, com 

rilpidas pausas entre as frases instaurando, neste ponto especifico, o contexto poetico de 

quem respira a custo. Note-se no c.4 com anacruse que hil o despontar, niio casual, da 

serninima na palavra l'annilante. Necessilrio aqui observar que, ao ser precedida por 

sernicolcheias (na silaba atona anni), a silaba tonica !an ganha maior vigor e peso 

pros6dico, pois a nota curta tende a impulsionar a nota longa; alargamento sonoro que 

destaca o sentido semantico da palavra, proporcionando tambem um freio no movimento 

ritmico anterior, materializando aquele que descansa para tomar fOlego. Clima que revela 

ainda seu teor dramiltico ao apresentar a ac;iio do personagem sublinhada por um pedal no 

baixo que evoca uma sonoridade pesada, densa, imprimindo um toque de tensiio ao trecho e 

favorece um ritmo mel6dico mais acelerado, acentuando o "ofegar'' da melodia 

0 movimento vocal perfaz um caminho que parte da regiiio vocal medio-grave (mi 

3) para a medio-aguda (d6 4), descendendo a partir do c.S-7 a regiiio inicial. Ate o c.4 a 

melodia e conformada atraves da ascendencia de 3as menores, em meio a sernitons e 

rebatimento da mesma nota. Movimento vocal que denota uma alma lfulguida, triste (as 3as 
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menores e semi tons), mas ao mesmo tempo tensa, enfiitica insistente (pela ascendencia e 

repicar da mesma nota). Ascendencia que termina e perde for<;:a com o semitom 

descendente d6-si no momento em que o cavaleiro, no c.S, larga seu cavalo. No segmento 

seguinte a linha do canto, e gerada por dois movimentos descendentes em 3as menores 

consecutivas: (lii-fii#) alcan<;:ado por graus conjuntos, conferindo teor mesto em ne so. sea', 

e depois em pie cade (sol-mi) alcan<;:ado por sal to o que lhe confere maior dureza. Intervalo 

que, em regiao medio-grave, evoca e se ata ao ambito lugubre da vida. A melodia declina a 

esta regiao, nao por acaso, nas palavras cade o s 'inchina, no c.6 (della); observe-se que 

nesse ponto hii uma forte dissonilncia de 7• maior entre o mi do baixo e o re# do soprano. 

Dissonilncia que se faz presente para infundir o estado de alma angustiante de quem estii 

ferido e hesitante aos pes da rainha. Rainha que tambem se faz doida atraves da 4• 

aumentada Sveta (d6-fa#) entre baixo (que pela primeira vez se movimenta, do~si) e 

soprano no c.7, precedida por uma 9• maior no c.6, dissonilncia que irnprime o yigor 

expressivo de quem, neste contexto, presume urn epis6dio infausto. 

Aten<;:ao especial se deve dar ao tratamento ritmico e mel6dico que Rossi dii a 

pros6dia de algumas palavras. Nas palavras cujo significado e relevante no contexto,ferito, 

polve, sudor e cade (nesta Ultima hii tambem o semitom), ele utiliza a colcheia pontuada, 

fazendo destacar e acentuar a dirnensao pros6dica dos fonemas. N as palavras cavaliero 

(mi-re#-mi) e sangue (sol-fii#) ocorre o movimento de semitons, que verte cariiter dolorido. 
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Passados os cinco primeiros versos, o quadro poetico configurado engendra na 

sequencia nao a narra9iio ou descriviio de urn fato, mas sirn e posta em movirnento a p;6pria 

a9iio do personagem, que fala agora em primeira pessoa. Ou seja, a partir do sexto verso o 

ferito cavaliero ganha viva voz, e, nurn bradar inicialmente pujante, dramatico e incisive 

que emerge da repetitividade das notas em registro vocal medio-agudo (re 4), irnpulsionado 

por urna 3• menor, c.8-ll, desfere sua mensagem acerca do campo de batalha, prostrado 

diante da rainha (L 'Austriaco ... stringe). Note-se que seu bradar s6 ganha corpo depois da 

deixa inicial dice ( situada entre duas pausas de colcheia que delirnitam novos espa9os 

poeticos), ato de quem passa a palavra, conectando o momenta narrativo anterior como que 

ora e analisado. Ressoniincia inicial vigorosa e veemente que, a partir da pausa de seminima 

no c.ll se transformara em afli9ao doida- causada pela descendencia semitonal (re-do#) e 

pela ritmica mais lenta (minima e seminimas) e sincopada que valoriza a palavra no 

contexto, dor aguda, aspera e comovente que e objetivada pela dissoniincia de 9" maior 

entre as vozes (c.ll-12, si-d6 #), como9ao que quer revelar urna alma traspassada de dora 

beira da morte (Io traffito colla qui a morrir vengo). Ate aqui, c.8-12, o baixo sustentou urn 
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pedal em si, gerando urna sonoridade constante parecendo evocar perplexidade frente ao 

evento narrado. 

No c.l3 o carater intenso e a veemencia anterior gerados pelos d6s# persistentes, 

dissolvem-se, e ao brotar a frase qui a morrir vengo, e promovido entao novo patamar 

expressivo a medida que a linha vocal se afasta da regiiio aguda. Iniciado ap6s urn languido 

salto intervalar de s• descendente indo ao registro vocal medio-grave, este fraseado poetico 

se projeta atraves do intervalo de 3• menor (fa#-mi-re#), contomo mel6dico descendente 

que, mediado pelo sernitom, instaura o pesar, morbidez e melancolia de quem vern a 

morrer, palavras cujo significado niio poderia deixar de portar comoyiio hurnana, comos:iio 

que se faz visivel na musica de Rossi. No passo seguinte, entoa-se nurna 3• menor acima e, 

novamente insistindo enfaticamente com urna mesma nota (fa#), irrompe accio del pianto 

tuo em. teor lutuoso e grave, proprio de quem lastima e perece. Pianto tuo e atingido pelo 

lamentoso movimento ascendente de 3• menor (fa#-la) e, com a pros6dia acentuada pela 

serninima pontuada sublinhada pela dissonancia de s• diminuta provocada pelo baixo (re#­

la), revela seu tonus sofrido e amargurado. Amargura que se prolonga por todo o c.15 nurna 

ritrnica que se faz alargada, valorizando e dignificando aqueles que parecem ser os ultimos 

momentos. Gl'estremi ufjici que deslocando o percurso vocal por grau conjunto (la-sol), 

tende a aplacar a enfase pros6dica suscitada pelo rebatimento de nota. Mas novamente se 

estabelece o energico movimento ascendente em l 'ucciso Re, e niio por acaso, urna 3• 

maior, intervalo que, no contexto, engendra magnificencia ou virilidade. Realeza 

memoravel que e pronunciada e corporificada em nota longa (minima), dics:iio dilatada que 

lhe confere for"a pros6dica expressiva. Importante observar que do c.15-17 o baixo faz dois 

caminhos em semi tom, urn ascendente (re#-mi) e outro descendente ( d6-si), articula"iio 

sonora que faz brotar o caciter plangente e dramatico de urn rei celebre, mas desfalecido. 
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Depois de uma pausa expressiva de seminima que provoca o contratempo empiangi 

( c.l8) e instaura certa instabilidade ao trecho, o ferito cavaliero retoma o fill ego e no seu 

Ultimo grito enfatico (posto em ritmica mais prolongada) convida a rainha a chorar, e 

mesmo que debilitado pelas circunstancias, ainda encontra for911S para enfim apregoar a 

morte do Rei. Em timbre vocal medio-agudo (piangi del ciel il torto), e reafirmado o tom 

pros6dico incisivo e penetrante, consubstanciando um espa9o sonoro de trato conflitante, 

tenso (enfase em notas repetidas). Choro que, neste primeiro momento, estila indignayao 

contra o erro do ceu, mas, por efetuar o encadeamento semitonal d6-si-d6, tambem se faz 

dolorido. Dor que se interioriza e se faz lirica no passo seguinte, piangi regina ( c.20) que, 

agora em regiiio vocal menos aguda atingida pela 3• menor, tende a amenizar a intensidade 

do piangi anterior ( c.18) conduzindo a uma postura que infunde tristeza ou dissabor 

(semitom la-sol#-la). Pendendo mais ainda a regiao grave, o perfil musical entoado na 

exc!ama91iO dolorosa de quem se lastima 'ohime!' (posto em seminimas e salto expressivo 

de 6• menor descendente sobre o esteio dissonante do baixo, 7• maior d6-si, na primeira 

silaba), assume tonus dramatico e lacrimante. Pesar que se acentua e se potencializa nas 

palavras mestas e conclusivas, entoadas uma 3• menor acima, Gustavo e morto (c.21-23). 0 

cavaleiro lacerado ao falar o nome do Rei entoa uma dic91io de matiz solene, respeitosa, 

que, no contexto, e manifestada pela repetitividade da nota (fit#). Repetitividade que cede 

espayo, em e morto, a um contomo me16dico (3• menor sol-mi e semitons mi-re#-mi) que 

evoca substancia sombria, languente e dolorida. Dor que nao se extingue, mas salienta-se e 

se faz longa (minima ligada a colcheia pontuada, c.22). Segmento poetico cuja veste sonora 

dada por Rossi, em tons de profundo amargor, sentencia e toma sensivel o destino fatal do 

Rei Gustavo. Note-se ainda que no c.23 Rossi parece explorar a pausa e dar corpo sonoro 
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ao silencio que sucede a morte, pausa que atenua e imprime consentimento its palavras ditas 

anteriormente, silencio que vern sublinhado pela nota grave e profunda do baixo. 

Finalizada esta primeira parte da introduyiio, onde se apresentou o perfil emotivo 

inicial dos personagens principais e o contexto geral do poema, culminando no segmento 

anunciativo da morte do Rei, a analise buscou descrever e demonstrar o tratamento sonoro 

que Rossi imprimiu a ayiio hurnana instaurada pela poesia. 

Na segunda e ultima parte da introduyao, o encadeamento poetico delineia urn 

quadro hurnano cujos versos 'comentam' o que se sucede a alguem que recebe urna noticia 

funesta, e descrevem seu estado de animo desesperado que faz sobrevir urn culminante e 

justo lamento. Dada essa prernissa, o foco analitico se direciona novamente a captura das 

inflexoes musicais rossianas . 
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INTRODUc;;AO: PARTE B 

Texto do fragmento analisado (compassos 24-29): 

Sciolser cento Donzelle i biondi crini 
In un diluvio d'Oro, 

Si percossero il visa. 

E a sifonebre awiso, 

Esclamo la Regina 

Con do larose strida: 

Cern donzelas soltaram seus louros cabelos, 

Em urn diluvio de ouro, 

Golpearam-se os rostos, 

E a esta noticia tunebre, 

Exclamou a Rainha 

Com doloroso grito: 

Neste novo fragmento poetico que, em terceira pessoa, finaliza a introduvao, e 

possivel perceber a influencia exercida pela tradiyiio litenlria das grandes tragedias latinas 

classicas na literatura dos seculos que se seguiram (XVI, XVII e XVIII).
9 

Fabio della 

Cornia nos tres primeiros versos do trecho engendra uma cena plena de tragicidade, cujas 

ralzes encontram clara evidencia, nas Troades, 
10 de Seneca. Dada a compostura e 

substil.ncia dramatica que a cena rec!ama, cabe, numa rapida digressao, a cita91io dos 

momentos pateticos da tragooia senequiana, que o texto do Lamento de Rossi alude. No 

Coro das Troianas e no discurso de Hecuba que lamentam a morte de Heitor, ouve-se: 

"HECUBA: Cessam as vossas lamentayoes? 6 meu povo, 
6 escravas, lacerai o peito com as miios, chorai ( ... ) 

CORO: Mais urn motivo novo incita nosso pranto. 

Continuemos a.S lamentayoes! 
Levanta, 6 rainha, tua miio desventurada! 

( ... ) 
HECUBA: Companheiras fieis de minha dor 

soltai a cabeleira! Que os cabelos caiam 

pelos ombros ajlitos ( ... ) 

9 HIGHET, G. La tradicwn c/tisica. Mexico: Fundo de Cultura Economica, 1954. Vol. I, Cf. p.70 et seq. 
10 SENECA, Lucio Aneu. As Troianas. Edi9ao Bilingiie. Inlroduyao, tradu9iio e notas de Zelia de Almeida 

Cardoso. Sao Paulo. Roma Grecia 6, Editora Hucitec: 1997. 
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Que urn n6 cinja as tfuricas soltas, 

que se desimpeyam vossas maos furiosas 

para os go/pes das pancadas incessantes ( ... ) 

CORO: Todas nos soltamos as cabeleiras, 
ja desfeitas por muitos funerais. 

( ... ) 
HECUBA: Golpeai os peitos com violentos murros. 

( ... ) 
CORO: Por ti, Heitor, nossas miios laceram nossos brar;:os, 

por ti laceram os ombros ensangiientados; 

par ti nossas miios esmurram as caber;:as, 
por ti nossos seios se mostram feridos 

por destras de maes. 

( ... ) 
' 11 

HECUBA: Entregai-vos ao pranto! ". 

Giovanni Battista Doni, ao comentar uma parte da Tragedia, nomeada por 

Arist6teles de Komm6s, cujo cerne central e o Lamento, 12 recorre e menciona os exemplos 

das Troades, retomando os mesmos versos acima sublinhados. Nas palavras do florentino: 

"Sen\ conveniente ainda dizer algo a respeito daquela parte da Tragedia a qual 

Arist6teles chama de Kommos, que significa pranto ou luto de pessoas reunidas 

para lamentarem uma infelicidade comum. [Choro] que se faz com pancadas no 
peito, com arrancar de cabelos e outros atos femininos semelhautes, que sao 

comuns aqueles [personagens] do Coro e da Cena: e o exemplo pode ser visto nas 

Troades de Seneca".13 

E fazendo a conexao entre vida e arte, Doni orienta, retoma e alude a intima 

conexao entre poesia e mtisica: "( ... ) Ayiio que se deveria representar com os modos de urn 

Canto condolente, de teor tristonho e tambem com Danya. Por isso se devera fazer, tambem 

nos dias de hoje, uma melodia cheia de dor e de afetos plangentes, e que niio imper;:am a 

representar;:iio de um verdadeiro choro ". 14 

n Ibid. Cf. p.35 et seq. (grifo nosso). 
12 ARISTOTELES. Poetica. Tradu9ao Eudoro de Souza Ediyao bilingiie Grero-Portogues. Sao Paulo: Ars 

Poetica Editora, 1993. Cf. p. 65. 
13 DONI. Op.cit. Apendice, p.78. (grifo nosso). 
14 Ibid. 
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Concluida a digressao poetica, veja-se, a seguir, quais foram os movimentos 

sonoros que Luigi Rossi encontrou para dar corpo a essa parte do poema. 

Todo o trecho e essencialmente composto pelo rebatimento da mesma nota, que, em 

ritmica mais movida (uso de semicolcheias), faz brotar urn carater tenso e carregado de 

dramaticidade. Assim, a pros6dia mais rapidamente articulada tende a materializar este teor 

que a poesia refere. 

Evocando a cena latina tragica, o verso Desfazem seus cabelas e posto em tom 

intenso e pungente, efetuando urn salto de 3• menor ascendente em regiao medio-aguda (si­

re) c.24-25, energia que se enfatiza (semicolcheias seguidas pela colcheia pontuada), mas 

em seguida se abranda pelo movimento descendente (re-d6). Articulayao musical que tinge 

e produz uma dinfunica cheia de dar como sinalizava Doni. 

Depois da pausa de seminima, e agora em regiao menos aguda porquanto mais 

mesta, irrompe si percassera il visa onde Rossi segue de perto as indicay(ies do fil6sofo. A 

for9a pros6dica continua num rebater insistente de uma mesma nota (Ia), que evoca e toma 

sensivel, no contexto, urn incessante golpear, sombreado pelos tons da amargura desvelada 

pelo semi tom descendente ( c.26-27). 

E este o estado de animo em que a Rainha se encontra, sao estas suas a9oes. 

Compare-se o perfil sonoro configurado nos c.24-26 e aquele que vai do c.27-30. 0 

primeiro declina e rnitiga a pujan9a do movimento inicial, mas o segundo se orienta a 

intensifica9iio exacerbada com as foryas de urn grita lancinante, brado estridente vertido 

pela dire9ao ascendente que a melodia assume, cuja figurayiio de sernicolcheia e seminimas 

em strida destaca a pros6dia e concede significado concreto a palavra. Ambos utilizam o 

repicar, o salto de 3• e o semitom ja referido anteriormente (note-se que o salto intervalar 
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em esclamo la rerJina e de 3" maior, conferindo mn caniter mais arduo e violento ao 

fragmento narrado ). 

Aqui termina a parte introdut6ria do lamento, e com ela tambem se esva1 o 

narrador-personagem que deu voz a seu fonebre avviso. Na ultinla parte sobrevini outro 

segmento narrativo, que enfun concluin'l o Lamento, c.l82 ao frm. 
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Ate aqui a anillise mostrou os afetos da poesia que foram extraidos, desvelados 

pelos caminhos e contornos mel6dicos de Rossi, que, assim dispostos, deram forma 

concreta as ayoes hmnanas nela contida. Este foi o momento que antecedeu o pranto 

doloroso e comovente da Rainha, que, a seguir, se fara ouvir em plenos pulmoes. 
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LAMENTO 

PRANTO INICIAL (Refriio) 

Texto do fragmento analisado (compassos 30-38): 

Datemi per pietade un che m 'uccida. Da-me por piedade alguem que me mate. 

A primeira rea9iio da Rainha ao ouvir a noticia que o cavaleiro ferido lhe trouxera, 

foi proferir em voz intensa 'Datemi per pietade un che m 'uccida '. Grito doloroso que, 

refletindo o seu desatino e afli9iio diante da morte do seu rei, invoca nurn momento de 

desespero o fun de seu sofrimento, que no caso especifico, so sera sanado com o fun da sua 

propria vida. Vale referir que este canto inicial traz a baila o afeto das palavras iniciais do 

farnoso larnento da Arianna de Claudio Monteverdi, 'Lasciatemi morire ', que tarnbem 

expressa urn desejo de morte, referenda que aproxima Luigi Rossi da veia compositiva do 

grande musico mantovano. 15 Note-se que este fragrnento poetico musicado por Rossi e 

cantado duas vezes ( c.30-34 e c.34-38), como o e no larnento de Monteverdi. Rossi, assim 

como outros compositores em varios momentos, procurararn dar ao 'incipit' - do texto e da 

musica- a for9a maxima e tarnbem a maneira de distinguir sua propria composis;ao. 

Neste trecho inicial do larnento- que serve como urna especie de refriio secionando 

as Partes - observa-se que o contorno geral da linha melodica perfaz urn desenho 

descendente, por salto e grau conjunto (g.c.), abrangendo urn intervalo melodico de s• (fa#-

si). 0 sal to inicial e de urna 3• maior, em seguida, o movimento descende por g.c. urna 3• 

menor, e depois se eleva a urna 2• maior. 

15 Uma das c6pias mais anti gas do Lament a d 'Arianna de Monteverdi foi feita por Rossi, o que revela, pelo 

menos, que o compositor conhecia a obra apresentada em Milntna Cf. KUHL, Op. cit. p.IOI. 
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Pedindo a propria morte, Datemi, c.30-31, irrompe atraves de urn grito violento 

carregado de amargura, nurna ritmica prolongada (seminima pontuada) que quer se fazer 

ouvir, cuja intensidade pros6dica se destaca pelo contratempo da silaba inicial. Intensidade 

que se acentua na sequencia, quando do rebater das notas em sernicolcheias, mas que tende 

a se amenizar em per pietade pela mudan9a da regiao vocal aguda para a media, onde o 

carater dramatico inicial se transmuta em sentimento interiorizado, mas nao menos 

dolorido, revelado pelo g.c. descendente da 3• menor (d6-si-la) em sernicolcheias e 

colcheias pontuadas enfaticas. Piedade cuja acentua91io pros6dica recai na sua silaba final, 

ritmica que impoe urna dic91io distendida (minima). Dinarnica que nasce da inten'(ao 

rossiana de dar forma a urna piedade demorada, de urn cansa9o ou espera infinda. Ritrnica 

ao mesmo tempo alongada e movida. 

0 intervalo de 3• sera utilizado por Rossi como urn elemento estrutural na ,obra, 

dado seu carater erninentemente evocador do espa<(o triste da vida. 

0 tetracorde d6rico descendente e caracteristica emblematica dos lamentos do 

seculo XVII, 16 e Rossi ja o utiliza no momento inicial, na linha do baixo. A dire'(ao 

descendente (rni-r&-d6-si) conduz, em geral, a patamares afetivos mais tristes, de languidez, 

de dor, de piedade, carater hurnano que o sernitom (d6-si) tende a ampliar. Movimento que 

cria urn sentido ou tOnus sonoro doloroso. 

Tal disposi91io da alma e sustentada e solidificada pela dimensao que a verticalidade 

sonora vern imprimir. A passagem inicia-se com fortes dissoniincias. 0 mi do baixo,, com 

fa# ( o "Da" do Daterni) do canto formam o intervalo harmonico de 9• maior; o re do baixo 

forma como do (o "per" do per pietade) urna 7• menor, que sera seguida por outra igual 

16 ROSAND, E. The Descending Tetrachord: An Emblem of Lament. In Musical Quarterly, Vol. LXV, Cf. n. 

3, July 1979. 
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entre o d6 do baixo e o si final da melodia. Tais dissonancias vern conferir maior 

dramaticidade ao complexo estado de espirito e ao pranto entoado. Veja-se no exemplo 

abaixo. 

Neste trecho poetico musical e em quase todos os outros do lamento, ha uma pausa 

expressiva inicial da qual Rossi fan'i uso do contratempo por ela gerado para acentuar o 

carater de suplica da Rainha viuva. 
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No momento subseqiiente ( c.32-34), ela revela a razao e objeto de seu pedido 

desolador, qual seja: "( ... ) un che m 'uccida ". 

-
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Na mudans;a de uma para a outra frase, nota-se urn salto ascendente de 3"menor (si-

re), direcionando o discurso novamente a regiao aguda. Aqui a inflexao se divide em dois 
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momentos ou dire9oes: primeiro ascendente, depois descendente. Note-se que, do c.32-34, 

a linha me16dica abrange uma 3• menor. 

Ao pedir alguem que de fun a sua vida, o segmento poetico revelador un che 

m 'uccida esta configurado musicalmente por uma ritmica mais pausada (seminimas e 

minimas) que !he confere teor enfatico. Enfase remarcada pelo penetrante movimento 

ascendente em cromatismo (re-n:\#-mi). Sonoridade que vai se revelando mais pulsante, 

tensa e energica. 0 movimento me16dico efetua em seguida uma 2• descendente (mi-re), 

continuada por uma 3• menor descendente (re-d6#-si), articula91io que tende a arnenizar o 

carater penetrante anterior, pois se direciona a regioes menos agudas, de natureza mais 

interna e contida. 

Ha uma forte dissonancia nesta passagem entre o baixo e a voz ("che"), uma s• 

aumentada causada pelo cromatismo, matizando asperarnente aquilo que hit de mais nocivo 

e contrario a vida, a morte. Aspereza que vern radicalizar o sofrimento de uma dor latente. 

Destaque-se ainda a linha do baixo que se apresenta em ritmica bern movida (colcheias). 

Observem-se os acentos internos desta frase inteira: os pontos mais acentuados das 

palavras forarn postos em notas longas expressivas, "Datemi per pietade. un che 

m 'uccida ". Repare-se que os dois pontos culminantes dos dois trechos musicais ("Da" do 

Datemi e "m'uc" do m 'uccida) coincidem com os pontos altos do texto. Por outro !ado, e 

irnportante notar que tais acentos nao correspondem aos acentos internos dos versos: se o 

Datemi recebe o acento natural, a finaliza91i0 do pietade liga-se a tradi91io musical, a qual 

tende a deslocar a acentua91io natural da palavra. Deslocarnento pros6dico que nao se 

efetua, neste caso, pelo mero sentido musical isolado, mas que se fundarnenta por 

configurar uma alma que esta num contexto conflitante, intenso, dilacerarnento que 

"corrompe" tarnbem a propria palavra. 

101 



Depois as mesmas palavras exortativas serao novamente pronunciadas, veJa-se, 

porem, de que maneira isso ocorre: 

L ~I I .. 
I 
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f..-'-
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Em sua segunda apario;:ao c.34-38, o verso ganha textura musical medio-grave; 

assumindo caniter mais abatido. 

No primeiro segmento de frase ( c.34-35) nao ha o salto descendente de 3• que havia 

na primeira apari<;:ao do "Datemi", porem ha mna 3• menor descendente em g.c. d64-la3, 

com uma pequena varia<;:lio ritmica, e a nota repetida no final do "Pietade ", em estado de 

pleno desalento. Constemao;ao que se ve expandida pela dissoniincia expressiva, mna s• 

diminuta, entre o do# do baixo e o do natural prolongado em contratempo no "Da" do 

Datemi, no c.35. 

Note-se que a linha do baixo nos c.35-37 faz mna figurao;:ao ritmica ( colcheia 

pontuada, colcheia e minima) em 3• menor descendente re-do-si, que e reposta em 

sequencia, do-si-l£1. Acentuando assim o clima de lamfuia e tragicidade geral da passagem. 

No c.36-38 tem-se o segmento de frase conclusivo, cadenciando na tonica (mi 

menor); novamente Luigi Rossi utiliza o intervalo mel6dico de 3• menor descendente em 

g.c., desta vez sol3-mi3. Nos dois segmentos ha a presen9a da pausa expressiva, acentuando 

o contratempo. Ao contrario do trecho do c.32-34, o cromatismo da voz da lugar a nota 
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repetida (sol) num movimento quase estatico que se direciona e desfalece na nota final 

(mi), havendo uma acelera<;ao ritmica que se figura em 3• ascendente na silaba "m'uc" de 

m'uccida. 

E importante notar que em todo o trecho ate aqui exposto, do c.30-38 (parte inicial 

do lamento propriamente dito ), Luigi Rossi elabora desenhos mel6dicos descendentes em 

3as, partindo de uma regiao aguda fa#4, ate uma regiao medio-grave mi3; intervalo e 

dire<;ao musical que, como ja referido, tende a corporificar afetos ligados a tristeza hlllilana, 

utilizando-se das dissoniincias para os pontos de maior envergadura expressiva. 

Rossi faz a Rainha da Suecia pronunciar duas vezes a frase "Datemi per pietade, un 

che m 'uccida ", repetibilidade nao casual, mas que intenta apresentar novo patamar 

emotivo. Na primeira vez- em que a voz esta mais aguda e a melodia parece mais variada, 

e tambem com as dissoniincias harmonicas com o baixo, percebe-se que o ethos mais 

acentuado e explorado pelo compositor e o do desespero, da ira e da dor, porem, no 

segundo momento - pelo fato de a melodia estar escrita numa regiao mais grave e com 

varia<;ao ritmica firmada em notas mais longas e estaticas - o carater da passagem parece 

sugerir a resigna9ao; ou seja, na retomada do mesmo verso, com a finalidade de repetir a 

frase e tambem de encerrar a se<;ao, o mesmo texto adquire caracteristicas mus1cms 

diferentes por querer materializar sentidos e posturas humanas distintas. 

E como diria o pai do astronomo Galileu, as inflexoes sonoras s6 podem ser 

entendidas e analisadas na medida em que estao conectadas "a parte mais importante e 

nobre da musica, os conceitos do espirito expressos por meio das palavras ( ... )".
17 

17GALILEL Op.cit. p. 83. 
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PARTE C & REFRAO 

Texto do fragmento analisado (compassos 39-62): 

6 mio signore eRe chi mi t'ha tolto? 

Barbara e fiera spada 

Che 'I suo sangue spargesti in caldo rio, 

Deh, che non spargi il mio? 

Dunque l'invitto regnator dell' Orse 

Sotto il ftrro di Morte il capo inchina, 

Et io no 'I vedra piu? 

Deposto /'elmo e 'l martial rigore, 

Gioir del nostro amore, 

E piu non m 'amera? 

Datemi un che m 'uccida ahi per pi eta. 

6 meu senhor e Rei, quem te tirou de mim? 
Barbara e feroz espada 
Que o teu sangue derramava num rio quente, 
E nao derramas o meu? 
0 invicto Governador da Ursa maior 
Sob o machado da Morte sua cabeya inclina, 
E eu nao mais o verei? 
Deposto o elmo e o rigor marcial, 
Alegria de nosso Am or, 
E nao mais me amani? 
Da-me alguem que me mate, ai, por piedade. 

Toda esta nova parte tern no seu centro tematico a figura de Gustavo Adolfo. Ora 

focalizado como Rei ora destacado como esposo (6 mio signore e Re), a rainha segue 

lamentando sua perda irrevogavel. 
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Aplacado o grito e choro iniciais, ouve-se o inicio da estrofe no c.39, onde a Rainha 

chama por seu Rei e lamenta por o terem tirado deJa. Este trecho lembra o "0 Teseo" no 

lamento de Arianna. Ha novamente a pausa expressiva acentuando a sincope; a melodia 

perfaz o contomo de uma 3• menor (note-se que havera muita repeti9ao de uma mesma 

nota, dando urn tom mais enfatico e insistente na pros6dia de alguns vocabulos ). Rossi 
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come9a e termina a frase com notas longas, duas minimas nas palavras "0" e "Re" e 

seminima pontuada na silaba "no" de signore onde hit expressiva dissonilncia com o baixo, 

uma 7• menor; o movimento e liricamente descendente em salto e depois usa o 

encadeamento semitonal (mi-re#-mi) que nesta regiiio vocal grave e disposto sobre notas 

longas torna palpavel, no contexto, urn pesar lilnguido e amargurado, proprio de quem traz 

alembran9a o seu senhor e lamenta sua grande perda. 

Perda lamentosa que logo assume ares de revolta no c.41, onde, indignada, a rainha 

pergunta quem !he deixou neste estado de privayiio. Na sua perturba91io de espirito e 

not6ria a mudan9a brusca dos afetos que a mlli;ica de Rossi concretiza. 

Nesse sentido, nota-se que h<i urn primeiro contraste ( compare-se os c.39-40 e c.41 ): 

o salto de 7• ascendente, levando voz para a tessitura medio-aguda. Na frase "Chi mi t'ha 

to/to?", Rossi utiliza o mesmo desenho do "Datemi per pietade" inicial, variado 

ritmicamente. Ve-se o contorno mel6dico de 3• menor descendente. Ha outro contraste com 

o movirnento ritmico anterior: nesta passagem ele usa semicolcheias dando urn carater mais 

acelerado a frase. Vale lembrar que niio se trata de pura varia91io musical em si; ocorre 

varia91io porque h<i varia91io de afetos. Note-se a dissonilncia do baixo com a silaba ''to!" de 

"to/to" na voz, uma 7• maior, tornando mais acerba a dor da ausencia. 0 movirnento do 

baixo segue o movirnento da voz, descendente. 
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Do ponto anterior ate este, a voz realiza urn salto descendente de 4" justa, sem 

interrups:ao de pausa. Aqui a linha mel6dica permanece quase sempre na mesma nota, 

havendo movimento ascendente de 3" menor em sal to na palavra "spargevi" e urna 4" justa 

descendente em "caldo ", finalizando com urna 2" voltando a nota iuicial da frase. Rossi 

preferiu aqui dar mais enfase ao aspeto ritmico. Veja-se que ele musicou com as notas mais 

longas as silabas das palavras mais importantes, seguindo a pros6dia: Barbara. fkra, 

S[lflda, :mtlgUe, sparggyi e rio. Note-se que, no trecho, a figuras:ao ritmica acelerada infunde 

ao canto maior energia; fon;:a que, por estar em tessitura grave, vem revelar e confirmar urn 

entranhado rancor frente ao sangue real derramado. Dor intema que no trecho seguinte se 

faz extema, declarada, pungente. 

fJ II .-
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Rossi novamente transporta o discurso para tons agudos e faz uso da pausa e da 

sincope expressiva na exclamayiio dolente "Deh ", depois, ascendendo urna 2• maior, 

reitera o rni e intensifica o clima comovente. 

Note-se que hi urna rima do final do verso anterior, "in caldo rio" com "spargi il 

rnio ", e Rossi utiliza a mesma figura musical com urna pequena varia9iio. Compare-se o 

quarto tempo do c.43 e c.44 com o terceiro tempo do c. 45 e seguintes. 0 desenho usado e 

urna 4• justa descendente seguido de urna 2• maior ascendente. Alem da variayiio ritmica, a 

segunda frase esta transposta urna 5• justa acima, o que denuncia o furor da rainha em 

querer derramar tambem o seu pr6prio sangue. 

I I I I I I I I 
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Aqui o fragmento poetico focaliza a perda da patente do rei, seu 'fracasso' diante da 

guerra. A rainha, em tom de indignayiio, descreve o destino de seu rei, que esta agora sob o 

"machado da morte". 

Nos c. 46-48 o contomo mel6dico e de 3• menor ascendente, formado por 

seminimas e colcheias. Depois, nos c. 49-50, hi acelerayiio ritmica com o uso das 

semicolcheias, que seguida pelo valor ritmico pontuado acentua ainda mais a pros6dia. 

Neste ponto hit urn riipido salto descendente de 5•, na palavra rnorte, efetuando sempre urn 

repercutir na mesma nota. Nesta passagem a melodia estii construida sobre urn pedal do 
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baixo, fa#. Todo o contomo musical do trecho contextualiza as a9oes de urna alma atonita, 

perplexa e abatida. 

fJ II -
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Abatimento que da Iugar, em seguida, a urn carater mais veemente, nurn 

questionamento de extrema indigna91io e revolta. 

Come9ando nurna s• justa acima, a melodia faz urn dolorido salto ascendente de 3" 

menor em "Et io ", depois realiza o desenho de 2• maior descendente e urn salto novamente 

de 3• menor ascendente, este desenho sera utilizado com varia9ao em "E piu non 

m 'amera ", (vide infra). Logo no inicio (quarto tempo do c. 50, em "io") ha urna 

dissondncia de 7• menor entre o baixo e a voz, bern acentuada pelo fato de ser urna nota 

longa, resolvendo numa 6a maior. Desta figurayao, posta em regiao vocal aguda, nasce urna 

sonoridade de substancia incisiva, cortante, dramatica. Sao estes os condoidos acentos de 

quem se questiona se voltara a ver seu rei e esposo novamente. Acentos que a mllsica de 

Rossi toma palpaveis, sensiveis. 
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Continuando nurna 6• menor abaixo, esta melodia ("Deposto ... rigore'') e 

semelhante aquela do c. 47-48 ("Dunque ... del Orse''). Ambas, com muita repeti<;:ao de 

notas, nurn movimento pulsiitil ascendente, perfazem urn movimento mel6dico de 3• menor 

em g.c. Em seguida, Rossi aproveita a rima de "rigore" com "amore", utilizando duas 

colcheias s6 que nurna 2• menor acima (inicio do c. 54). Na passagem e piit non m 'amera 

c.54-55, o compositor usa o mesmo desenho utilizado no c. 51, s6 que agora com urna 

pequena varia<;:ao ritmica de colcheia pontuada com semicolcheia; nao houve transposi<;:ao 

harmonica e a linha do baixo e a mesma. Ambos sao pontos culminantes agudos da 

melodia,fa#4. 0 segundo trecho completo (Deposto ... m 'amera) possui tonus mais intenso, 

pois realiza urn movimento sempre em dire<;:ao ascendente e com pausas curtas, enquanto 

que no primeiro (Dunque... vedra piit) ocorre urna descendencia ( c.49) e pausas mais 

longas. 

As semelhan<;:as musicais entre as duas passagens acirna mencionadas se justificam 

no argumento de que urna e outra - guardadas as diferen<;:as - portam na sua essencia o 

mesmo afeto, ou a mesma postura humana, pois quem parecia invencivel perde ao fim o 

rigor marcia!; quem teve deposto o elmo subjugou a cabera ao ferro da morte; e, 
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finalmente, quem foi arrancado da vida jamais sera vista novamente e nao podera gozar das 

alegrias do amor. 

-
n. 
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Volta-se aqui aos versos do grito doloroso inicial. No c. 55 e inicio do 56, Rossi faz 

a linha do baixo mais movida, em sentido ascendente, contrastando com a estabilidade 

anterior, enquanto a voz permanece em notas rapidas repetidas exceto na silaba "m'uc" de 

"m'uccida", que efetua o encadeamento semitonal, sonoridade repicada que cria uma 

dinfunica de forte tensao e que radicaliza a angfu;tia e o desespero de quem "nao sabe o que 

pede". 

Desespero e furor intenso que ganham teor mais patetico e doloroso, mas que depois 

se ameniza no fragmento poetico descendente ahi per pieta. Figurado em valores ritrnicos 

[ongos (seminimas), concretiza o ato de quem suplica pela compaixao de seus males. 

Aparece, numa z• maior acima, a inteijeivao dolente "ahi" musicada em sincope -

como sugere Doni no capitulo XIII do seu Appendice del Trattato della Musica Scenica,
18 

e 

depois da pausa de seminima, fazendo acentuar ainda mais o contratempo. Num caminho 

descendente de 3• menor, o contomo da frase "per pieta ",no c. 57-58, Rossi- ao fazer urn 

"accento" vocal em "pie" de "pieta" (note-se a dissonilncia de 7• menor com o baixo, 

18 DONI. Op. cit. Apendice. Cf. p.34. 
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c.57), usando z• ascendente e sal to descendente de 3• menor- segue o que Paolo Fabbri 19 

chama de 'necessidades expressivas "dos modernos"' ao falar da polemica da Seconda 

Pratica levantada por Giovanni Maria Artusi em sua publicat;:ao L 'Artusi, avera Delle 

impeiffetioni della moderna musica (Veneza, 1600). 

Neste ponto hit rima de versos, m 'amen} com per pieta; note-se que a diret;:ao 

me16dica nurna e noutra e diametralmente inversa: z• descendente e 3• ascendente no c.54-

55, em m 'amera (mi-re-fa#) e z• ascendente e 3• descendente ernpieta (d6#-re-si), c.57-58. 

A despeito da rima, Rossi musica cada palavra guiando-se pelo contexto ern que elas se 

inserem. No primeiro momento a terminat;:ao e ascendente porque entende que a 

personagem se encontra em conflito e indignat;:ao agudos, nurna frase interrogativa; no 

segundo, o final descendente quer corporificar urn espirito piedoso, de lamUria e pranto. 

Este trecho final e urna repetit;:ao do texto da frase anterior, acrescido de mais urn 

"ahi", c.60. Aqui no c.58-59, Rossi utiliza a mesma figura mel6dica de 3• menor 

descendente dos c.34-35, com o baixo modificado suprimindo as dissonancias. Rossi 

realiza o mesmo tetracorde d6rico descendente inicial na linha baixo, ampliando o perfil 

doloroso do trecho. Vale notar que nesta passagem o texto musicado e "Datemi un che 

m 'uccida ", onde no refrao inicial do c.34-35 era "Datemi per pietade ". 

L • I I .......:! 

I 

r ~ , da Dl ll!IJ(Q. !hi, ill· P'l' p~ . ·ti. 

I I 

I 
§9 

I I 60 61 

19 FABBRI, P. Monteverdi. EDT, Torino, 1985. 
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Direcionando o discurso sonoro a regiao vocal medio-grave, Rossi singulariza o 

carater pesaroso e tragi co que a poesia traz em potencia. 

Os tres Ultimos compassos e os movimentos finais desta se<;:ao sao bastante 

expressivos. Veja-se a insistencia nas pausas, que acentuam o carater patetico da cena; vale 

notar tambem o contomo mel6dico de todo o trecho, uma 6a menor descendente (d64-mi3). 

0 intervalo preferido e o de 3• menor. Do primeiro ahi ao segundo tem-se, tal intervalo 

atingido por g.c; em seguida, ap6s a pausa de seminima, o mesmo intervalo agora em salto 

descendente; e no per pieta final, c.61-62, vale o que foi dito para o salto do c.57-58, 

notando que esta transposta uma s• justa abaixo ganhando dimensao afetiva languente, 

lirica, com a varia<;:ao ritmica da colcheia pontuada com semicolcheia no pkta. 

Em absoluta dor intima, a rainha conclui a primeira parte do seu lamento, e, 

condoida, suplica em tom de desesperan<;:a urn desfecho tragico para si; pois que se 

encontra em estado de pleno terror e piedade. 
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PARTED & REFRAO 

Texto do fragmento analisado (compassos 63-85): 

Chi mi chiamo felice, 
Incauta lingua errante, 
Se mifece infelice un solo istante? 
Ahi bugiarda fortuna 
Del tuo favor fallace 
Scender credevo io ben rna non cadere. 
Ahi Marte, ahi sorte infida, 
Datemi per pietade un che m 'uccida. 

Quem me chamou de feliz, 
Incauta lingua errante, 
Se urn s6 instante me fez iufeliz? 
Ai mentitosa fortuna 
De teu favor falaz 
Acreditava que desceria, mas nao que cairia. 
Ai Morte, ai sorte infiel! 
Da-me por piedade alguem que me mate. 

Nesta nova se91io do Lamento a viuva medita e lastima seu destino infeliz, 

atribuindo culpa ao destino, a Fortuna, por sua situa9iio desastrosa. Todos os contornos 

musicals do trecho ora analisado efetuam essencialmente urn caminho descendente. Tal 

movimento vern conferir ao poetico sentido especifico, pois a descendencia ( descida) tende 

a criar e refletir espa9os ou condi96es humanas mais intemas, pesarosas, de infelicidade. 

0 Baixo perfaz inicialmente o movimento do tetracorde d6rico descendente, que 

aparecera pela primeira vez nos versos iniciais do lamento "Datemi per pietade". Note-se 

que aqui ele estii ampliado ritrnicamente, abrangendo os dois primeiros versos, c.63-67. 

" -

Chi mic!UamO ... li · Ct in<:,·~ .... .. mi flo <Oii.Ui!·li· co!. I Jo' I I, 
SO - 1Stm ·U . 

• • 

63 64 66 I 61! 67 

113 



Chi mi chiamo felice faz-se ouvir com fmpeto em regi1io aguda (sol4), fmpulsionada 

pela 3• menor ascendente, sonoridade que se abranda ao decair por graus conjunto~ (4a 

justa), evocando sentfmentos mais intfmos. Descida que se prolonga (5a justa) ate a regi1io 

medio-grave em incauta lingua errante. 0 movfmento mel6dico das duas frases apresenta 

semelhan9as: ambas descendem por g.c. e efetuam urna 2• ascendente nos seus finais. 0 

percurso abrange urna s• (mi4-la3), intervale que em descendencia evoca tOnus languido. 

Concluindo o fragmento poetico, o rebater da mesma nota passa a ser predominante, 

dinilmica que acentua a pros6dia, enfase que vern dar forma sonora as palavras amargas da 

lembran9a de urn momenta infeliz. Note-se o salto de 4• descendente e a dissonancia por ele 

gerada com o baixo, urna 7• maior ( d6-si), feitio me16dico que Rossi fmprime a este 

instante de desgosto. Corporificando o queixurne de quem teve sua felicidade interrompida. 

A rainha mal-aventurada se esfor9a, no trecho seguinte, em procurar urn responsavel 

pela sua infelicidade . 
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Nurna mistura de dor e raiva ecoa o seu dilatado Ahi, suspenso pelo contratempo em 

nota longa, proferido contra a inconstante e mentirosa Fortuna. Que pronunciada nurna s• 
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abaixo e rebatida por uma nota, adquire senso mais rigido e contundente, permeado pela 

substancia languente do desenho semitonal sol-fa#-sol. Em seguida por melodia ascendente 

sua raiva ganha nova forya e intensidade em repetidas notas (num percurso de 5"), com 3• 

menor ascendente em credeva io ben; indignal(1io dolorida que num salto descendente de 5•, 

mostra a face tragica de quem reclama por se sentir traida e enganada pelo destino, pela 

fortuna traiyoeira, c.72-73. Veja-se que a palavra cadere e musicada ascendente e 

descendentemente em 3• menor, em seminimas precedidas de semicolcheias conferindo a 

pros6dia caniter destacado, mas ao mesmo tempo langoroso. 

Novamente em cames agudas, o discurso musical se torna veemente e, num bradar 

violento, a rainha exclama e desabafa sua dor em espanto e 6dio, praguejando contra a 

morte e contra o acaso infiel. Para dar vida a estes afetos, Rossi utiliza as constantes pausas 

dramiiticas, um cromatismo ascendente ( contrastando com a direyao descendente do baixo), 

e figuray1io ritmica reiterada de seminima, seminima pontuada e colcheia repicando 

insistentemente com tensao numa mesma nota. 

Cromatismo que desiigua no grito culminante Datemi per pietade un che m 'uccida, 

cujo sentido humano e musical e semelhante aquele dos c.30-38 A Unica variayao que 

ocorre nesta nova apariy1io e o alongamento do valor ritmico em algumas palavras, em 

pietade (c. 77), o tetracorde d6rico do baixo ( c.76-78), em m 'uccida (c.84), e em Datemi per 

]!ktade (c.81-82) com a dissonancia de s• diminuta seguida de uma 7• menor. Pronfulcia 

alargada que traz ao trecho um maior pesar, um cansayo, um clamor mais persuasivo. 

Este fragmento poetico-musical - chamado aqui de 'refrao', serii repetido viirias 

vezes por todo o Lamento com pequenas variay()es; reiterayao musical que vern mostrar as 

diversas faces de uma alma absorvida pelo infortUnio da morte. 
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PARTEE & REFRAO 

Texto do fragmento analisado (compasses 86-123): 

Ohime, fra tante spade 
Non impetro una spada? 
Ma che dico? Che parlo? 
Dunque il Re Goto invendicato resta 
Di chi gli die Ia morte? 

Su, su mia gente forte 
Sveti, Goti e Biarmi, 
Che dal Ballico Mare al Reno algente 
Debellaste ogni gente, 
Terror del Mondo e folmini di guerra, 
Sommergete Ia terra, 
Fra diluvij di sangue 
Arda per le man vostre ogni cittade 
Ogni provincia abbrugi. 
Uccidete,ferite, 
Non perdonate agl 'empij: 
AI Germano feroce, 
AI crudo lbero, All 'ltalico audace, 
Non si parli di pace. 

Ma che vaneggio ohime, 
Vedova afflitta abbandonata, e sola 
Fra nemici smarrita 
A cui Morte lascio solo Ia vita, 
Ucciso il mio signor, chi pugnera? 
Datemi un che m 'uccida ahi per pieta. 

Ai de mim, entre tantas espadas, 
Eu nao impetro uma espada? 
Mas que digo? Que falo? 
Pois o Rei Godo permanece sem vingan~a 
Daquele que !he deu a morte? 

Avante, meu povo, fortes 
Suecos, Godos, e Bianni, 
Que do Mar Baltica ao gelido Reno, 
Debelastes todos os povos, 
Terror do mundo e raios de guerra, 
Mergulhai a terra 
Em diluvios de sangue 
Ardam pelas vossas rnaos todas as cidades 
Queimem todas as provincias, 
Matai, feri, 
Nao perdoeis aos impios: 
Ao germamco feroz, 
Ao cruel iberico, ao ital.i.co audaz, 
Que nao se fale de paz. 

Mas deliro, ai de mim, 
Viuva aflita abandonada e s6, 
Perdida entre inimigos 
A quem a Morte deixou apenas a vida. 
Assassinado o meu senhor, quem lutara? 
Da-me alguem que me mate, ai, por piedade. 

Urn intense arrebatamento esta delineado poetica e musicalmente nesta nova parte, 

que abrange urn grande n1lmero de versos. Versos que contem mementos de ira, de 

brandura, de audacia, de medo, de impeto e de solidao. Afetos opostos que intercambiam 

repentina e rapidamente, em meio a duvidas e incertezas de quem tern a alma entre a 

vingan9a e o clamor piedoso, ambos, porem, como se vera, sem resposta. 
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Inicialmente angustiada, a rainha desfere um doido Ohime, c. 86, em regiao vocal 

medio-grave com valor ritmico de maior durayiio (minima e seminima) em contratempo, 

envolvendo uma 3• menor. Sonoridade langorosa que se transmuta em vigor, ao lan~ar a 

ftase:fra tante spade non impetro una spada? Do mi3 anterior a melodia salta uma s• justa 

acima, impulso que se avigora pelo subseqiiente salto de 4•, tambem ascendente, levando a 

rispida agudeza (mi4) o que antes era e estava lamentado uma 8• abaixo (compare-se o c.86 

com 87-88). Rispidez que se observa pela repetitividade das notas em tom agudo e pela 

dissonancia de 7• menor entre a linha do baixo e do canto no inicio do c.88; incisividade 

que, ao portar o encadeamento semitonal mi-re#-mi, mostra-se tambem ladeada pelo 

sofrimento. Softer de quem - cheio de ang6stia- se revolta; softer de quem deseja lutar ou 

morrer, mas se ve impotente. 

No verso seguinte, 'Ma che dico? Che parlo? ', ocorre outra mudan~a brusca de 

afeto, entoada numa 4• abaixo. Novamente em ritmica mais compassada e entrecortada por 

pausas, esta passagem, com notas repetidas segnidas pelo grau conjunto e 3• menor em seu 

final, parece assumir o contomo de um ser que esbo~a uma altera~ao de atitude, e . 

entremostra arrependimento num tom de espanto e pesar. Pesar que se desfaz a partir do 

c.92, onde a rainha, inconformada e em tom interrogativo, reclama por vingan~. Esta 

passagem (Dunque if re Goto invendicato resta di chi gli die Ia morte?!) esti posta em 

enfaticas notas repetidas de colcheias e seminimas, com o vigor de uma 3• maior 

ascendente no c.93, dissonancia de 4• aumentada no segundo tempo do c.94, e em registro 

vocal agudo. 
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No trecho seguinte, a musica de Rossi faz fluir pelas veias da protagonista· uma 

c6lera brutal. Em colcheias pontuadas e semicolcheias o movirnento ritmico parece 

materializar o espirito tumultuado de uma mulher sedenta por vinganva. No intuito de 

aliviar sua dor, a rainha convoca todos os aliados de seu rei para atingir seu objetivo -

causar a puni9iio daqueles que deram fim it vida de Gustavo Adolfo, rei da Suecia. 

Inicialmente a melodia perfaz urn contorno descendente de 8", com urn salto de 4" e 

dois de 3" (sol4-sol3). Pela primeira vez se atinge a nota mais aguda da obra, sol4 (c.95); 

agudez que sera atingida repetidamente entre os c.95-109, nos momentos de extrema filr:ia 

da rainha; ira que se concretiza pelo desenho musical rossiano. Do agudo it regiiio vocal 

media esta convoca9iio (Su, su mia gente forte Sveti) e feita pelo movirnento repicado de 

uma mesma nota, produzindo uma dinfunica tensa, aguerrida. 0 insistente repicar (em 

semicolcheias) permanece por todo o trecho, conferindo o carater do estilo concitato 

(agitado) monteverdiano. Veja-se a defini9iio do termo pelo proprio Monteverdi: 

''Tendo considerado que as nossas principals paixoes, ou afec96es da alma, sao 

tres, a saber: Ira, Temperan9a e Humildade ou siiplica, como bem afirmam os 
melhores fil6sofos - alias, a propria natureza da nossa voz e alta, baixa ou 
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mediana - e como a Arte da Musica as nomeia claramente conforme estes tres 
termos: agitado [concitato], calmo e temperado; e nlio tendo encontrado em todas 
as composi9oes dos mlisicos do passado urn exemplo do genero agitado, mas sim 
do calmo e temperado ( ... ); e sabendo que sao os contrfuios que comovem 
imensamente o nosso animo, que e a finalidade da boa Musica, como afirma 
Boecio (0<.); por isso tudo, dediquei-me com muito estudo e fadiga a reencontra­
lo, ( ... ). Comecei entiio a pensar na semibreve ( ... ), a qual pode ser dividida em 

dezesseis semicolcheias, percutidas urna a urna, com acrescimo de urn texto que 

contenha ira e indigna9iio. Ouvi nesse exemplo a similitude do afeto que buscava 
( ... ) Por isso aviso que o baixo continuo deve ser toe ado com seu 
acompanhamento no modo e na forma que estii escrito ( ... ). As maneiras de tocar 
devem ser de tres tipos: orat6ria, harmouica e ritmica. Aquela encontrada por 

mim, daquele genero de guerra, deu-me a oJ'ortuuidade de escrever alguns 
Madrigais por mim intitulados Guerreiros ( ... )".2 

A dires;ilo agora (c.97-100) e ascendente em saltos de 3•, e a incisividade prosodica 

esta reals;ada pelas colcheias pontuadas e seminimas nas silabas fortes das palavras mais 

irnportantes no contexto: Goti, Biarrni, Baltica, mar. aliJente, delellaste, guerra. Em terror 

del Mondo e fulmini di guerra, ha a ascendencia de 3• menor, seguida de s• descendente e 

finalizada novamente por 3• menor, todos atingidos por salto e em regiao aguda, com 

figuras;ilo ritmica nipida ( semicolcheias e fusa na palavra fit/mini). Deste tecido musical, 

que desde o c.95 veio sustentado por urn pedal no baixo, nasce uma sonoridade ao mesmo 

tempo guerreira, comovente e dolorida. Ate aqui a rainha convocou os seus, descrevendo 

seus feitos heroicos e devastadores. Depois de nomear quem eram os convidados a 

participar de sua vingan<;:a, ela dar a conhecer qual o seu plano e contra quem ele deve ser 

aplicado. Veja-se, pois, como Luigi Rossi deu forma musical a estes versos. 

20 •• • 
KUHL, Op. cit p.Zll-212. 
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0 segmento seguinte, c.101-109, e semelhante aos c.95-10l. Ha a mesma direy~o do 

movimento, primeiramente atinge mna s• descendente e depois ascende por 3as, com 

rebatimento de mna mesma nota. Aqui se pode dizer que ha mna variayao dos elementos 

utilizados, o pulso permanece em pleno vigor com as semicolcheias fazendo brotar mn 

carater de ira, de guerra, culminando nas notas agudas (uccidete, ferite e non si parli). 0 

mover-se por saltos (ascendente/descendentes) nesta passagem leva o discurso musical a 

regioes pesadas, de feitio tenso, carregado, arduo, de tmnulto. Note-se o salto de s• nas 

palavras non si parli di pace. A linha do baixo e mn constante pedal na nota sol, exceto nos 

c.lOO, e c.105-109, onde a nota sustentada e do. 
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' Aplacada a c6lera brutal e violenta, a rainha modifica novamente seu estado de 

ilnimo. Agora nao se esta diante da ira, c6lera, da vingan9a ou da loucura, mas sirn a uma 

mulher cujo espirito em prudencia e reflexao avalia a si mesma, sua condi91io. Mudan9a 

poetica que a musica de Rossi nao poderia deixar de acompanhar e dar sentido. 

Ma che vaneggio, c.llO, resulta do encadeamento compassado de uma 2• 

ascendente e salto de 3• descendente (si-d6-la). Disto nasce o carater essencialmente 

l§nguido do trecho. Seguindo em descida ate o c.ll3, esta figura91io sera reposta com 

variante ritrnica. Na atormentada exclama91io ohime (la-si-sol), Rossi provoca uma 

dissonancia de 9• maior como baixo em fa#; e em vedova a.fflita (fa#-sol-mi) este tormento 

e amargura se ampliam pelos intervalos dissonos de 9• maior e 7• maior, na palavra a.fflita, 

dando corpo musical a dor de quem, intimamente, reconhece seu delirio em afli91io e 

magoa. Atingindo o registro vocal grave, abandonata e sola provem do rebatimento de uma 

nota, sombreada pelo intervalo semitonal (re#-mi), diniimica que reflete o esgotamento, o 

medo e a solidao de uma alma abandonada. 
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Na sequencia, c.ll3-116, a linha do baixo perfaz o tetracorde d6rico descendente 

(mi-re-d6-si) em valor ritmico distendido. Sobre o esteio do sofrido baixo descendente, ela 

canta fra nemici smarrita em notas sustentadas, mediada pelo grau conjunto, e pela 9• 

maior dissonante. Em a cui morte lascio solo Ia vita, realiza-se uma 3• menor ascendente 

seguida por uma 4• descendente, e, em contratempo, uma varia91io (inversao) do 

encadeamento posto nos c.l1 0-112, uma 2• descendente e salto de 3• ascendente. Desenho 

mel6dico que, em regiao grave, transpira o desolamento e pavor de quem vive perdida entre 

os inimigos. 
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Em mais urn momento que transmite altera91io do afeto, o fragrnento poetico 

'Ucciso il mio Signor, chi pugnera? ', c.ll7-ll9, verte substancia pungente e incisividade 

dramatica em notas insistentes. Em regiao medio-aguda e convocando novamente ecos de 

vinganya e revolta (sublinhados pelo movimento descendente em colcheias no baixo, 

c.ll8), ouve-se o clamor da rainha que, irnpotente e ainda maculada pelo sofrimento e 

abandono, lamenta a perda de seu senhor. Lamento que se consubstancia atraves das 3as 
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menores, semitons e notas longas precedidas de semicolcheias acentuando a forva emotiva 

da pros6dia das palavras. 
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Nao encontrando resposta a sua pergunta, ela, no c.l20-123, decide querer por fun 

ao seu sofrimento, e mais uma vez pede piedosamente: Datemi un che m 'uccida, ahi, ahi, 

perpieta! 
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Compare-se este trecho com os c.59-62; e quase uma reposiviio identica, havendo 

pequenas variavoes ritrnicas no baixo (c.l20), no segundo ahi, onde ha uma 4• aumentada, 

e no per pieta, c.I22. Varia9oes que abrandam ou vigorizam a pros6dia eo sentido das 

palavras, dependendo do contexto especifico. Para fins comparativos veja-se tambem os 

c.l17-119 em rela9ao aos c.SS-58. 
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Terminada a arnilise desta Parte E - onde se verificou a 16gica musical que Rossi 

imprimiu ao levante da rainha conclamando todos os seus aliados para a !uta e vinganya por 

fim niio lograda, o foco investigat6rio se direciona a parte subseqiiente, na qual se 

desenvolve a ayiio narrada e vivida pela protagonista. 
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PARTE F & REFRAO 

Texto do fragmento analisado (compassos 124-148): 

Non mi lusinghi piu 

L 'esser Regina no, 
Che Regina non e 
Chi teme esser condotta in servitU. 
Dunque il sangue real del Goto lmpero 
Potra, privo di fasto, 

Paziente soffrire 
Di straniero servaggio il giogo acerbo. 

Deh perche piu riserbo 
Quest'alma allo schemir dell'empie stelle? 
Ahi mie care Donzelle, 

Mi traffiga di voi chi m 'e piu fida, 
Datemi per pietade un che m 'uccida. 

Niio me afaguem mais, 
Por ser Rainha, 

Que Rainha nlio e 
Quem teme ser conduzida em escravidao. 
Assim, o sangue real do imperio Godo 
Poder3, privado do fausto, 
Softer pacientemente 
0 jugo acerbo da servidao estrangeira. 
Oh! Porque ainda reservo 
Esta alma as zombarias das impias Estrelas, 
Ai, minhas caras donzelas, 
Fere-me, dentre v6s, a que me e mais fie!. 
Dii.-me por piedade alguem que me mate. 

Os dois primeiros versos desta parte estiio dispostos em quatro movimentos 

musicais. Em Non mi lusinghi hii. urna repeti9iio inicial de notas que se movem 

ascendentemente urna 3• menor em regiiio media, o que produz urna pros6dia niio muito 

incisiva. Piu l 'esser e atingido descendentemente por colcheias e notas repetidas em 

Jigaduras que suavizam o movimento ascendente e afirmativo anterior, porem efetua 

dissoniincia de 7• em l'esser. Regina no inverte a dire9iio e ascende outra 3• por grau 

conjunto, finalizando em no com urn salto descendente de 3• menor. Rossi utilizou o 

intervalo de 38 como elemento estrutural, realizando urn desenho mel6dico curvo 

ascendente/descendente, criando uma sonoridade delicada, t&IUe, mas tamb&n de materia 

entristecida, causada pelo intervalo de 3• menor. 

Na sequencia, o ritrno passa a ser o elemento estrutural dos dois versos conclusivos 

da frase, nos c.l25-128. Rossi usa neste trecho duas sernicolcheias seguidas por uma 

seminima pontuada. Em che Regina urna mesma nota rebate enfaticamente; Non e vigoriza 
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a pros6dia e ascende urna 3• menor; Chi teme esser efetua semitom descendente e nota 

repetida, gerando no contexto teor lirico e apreensivo; em Condotta realiza o encaderul:!ento 

descendente si-ld, estilando sonoridade branda; e finalmente em in servitU ascende em 

semitom por grau conjunto e descende em salto de 3• menor, cadenciando em nota longa. 

Note-se que as semicolcheias impulsionam a silaba forte da palavra, disposta pela figura 

pontuada. A 16gica da sonoridade deste fragmento poetico-musical, c.l24-128, denota urn 

individuo que, nao sendo mais quem era ou sem identidade (Regina non e), esta temeroso 

quanto a sua liberdade (a regularidade ou a nao variedade ritmica parece materializar - no 

contexto, quem permanece rigido de temor, diante de urn susto, de urn medo ), e se revela 

intimamente desconsolado. 
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Nos tres versos seguintes, c.l29-l33, seu temor ainda persiste, eo contomo musical 

caminha descendentemente da regiao vocal aguda ate a grave (re4-re#3), em notas 

repetidas, fazendo emergir urn estado de espirito tendente a melancolia, a constemayao. Na 

sua profunda afli91io e espanto, ela vislurnbra a desgraya futura de seu Imperio e a amargura 

da escravidao. Condiyao hurnana cruel que a mllsica de Rossi toma real com as 

dissonancias que o canto faz com a nota fa# sustentada pelo baixo: de s• diminuta em 

127 



impero potra privo de fasto, de 9• menor em straniero e de 7• menor em servaggio; e 

ademais o salto de 3• menor interposto entre dois encadeamentos semitonais sol-fa#-sol e 

mi-ni#-mi, respectivamente. Sequencia dissonora que revela urn cora9ao macen;tdo e 

oprirnido. 
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Imediatamente ap6s o c.l33, ela lan9a urn grito comiserador disposto em 'salto 

ascendente de s•. Inicialmente incisivo e marcante, Deh desponta em seminima pontuada, 

valor ritmico alongado que destaca e da for9a a palavra no contexto. For9a que se ameniza 

pelo movimento descendente de 3• levando o discurso musical a regioes menos agudas, 

porquanto mais suaves e abatidas. Perche piu riserbo confirma esta tendencia ao reiterar as 

notas e decair em semitom (d6-si), aplacando ainda mais a veemencia inicial. Em seguida e 

em tom interrogativo (nurna 4• justa abaixo, com repeti9ao de nota, e movimento de salto 

ascendente/descendente em schernir, colcheias pontuadas e semicolcheias), conclui-se o 

verso com Quest'alma allo schernir dell'empie stelle?. Contomo musical que faz manifesto 

o sentimento interior de quem, hurnilhada, nao suporta mais estar exposta as zombarias das 

estrelas impiedosas. Note-se que estes dois versos sao cantados com esteio do tetracorde 

d6rico descendente na linha do baixo. 0 que lhe confere maior substiincia lamentosa, 

plangente. 
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Depois do silencio expressivo da pausa de seminima, urn S1lbito e doloroso Ahi em 

tessitura media-aguda, sustentada pela nota fume e tensa do baixo, revela a vontade de 

quem, diante de extrema humilhayao, prefere a morte. Repercutindo seguidamente a mesma 

nota re, imprime teor cortante e contundente ao sentido e pronuncia dos vocabulos. 

Veemencia e disposiyao de espirito, pr6prios de quem desesperadamente nao se conforma 

em viver, mas, ao contrano, dispoe-se a morrer pelas maos de sua mais fiel companheira. 

Proposta que recebe feitura musical em valor ritrnico acelerado, urgente, dramatico, so 

refreado nas palavras chi m 'e piu fida, onde se observa a encadeayao sernitonal re-d6#-re, 

gerando tristeza ou sofrimento na pronfulcia. 

• L ' 

Doh. 
' .. ' .. ~ 

I 

•• ~s:- tlU -mW.- lo nir dell em.- pierb:l It? per · eM pm '" . ·-. . 
• 

134 135 136 

~ . 
Jlhi. ,.;, c~-ndon 2l • le.mi tn - fig - p divoi chi m.'~ pill Ji . da, • 

. 
• 

137 138 139 

Neste conflito dramatico a rainha reitera seu pedido arraigado de sofrimento, c.l40-

148: Datemi per pietade un che m'uccida, surge como forma variada das entradas 

anteriores. 
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Comparando o trecho Datemi per pietade do c.l40-141 como do c.Sl-82, verifica-

se que Rossi utiliza o mesmo ritmo do canto, porem transpondo a melodia uma 4• acima, e 

modificando o baixo; porem no c.l44-145 o mesmo verso e variado ritmicamente 

(semicolcheias) efetuando urn salto de 3• para em seguida permanecer na mesma nota como 

no c.Sl-82, como baixo tambem modificado; o fragmento un che m 'uccida do c.l42-144 e 

do c.l46-148, e identico ao do c. 78-80 e do c.83-85 respectivamente, inclusive a linha do 

baixo. 

A reitera9iio deste trecho poetico, como ja referido, implica na diversidade dos 

estados d'alrna da rainha cujo lamento vai ganhando, a cada passo, novas fei9oes. 

V~a-se quais novos delineamentos Luigi Rossi utiliza na proxima parte da obra. 
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PARTE G & REFRAO 

Texto do fragmento analisado (compasses 149-170): 

Ma se gl'ultimi accenti 

D 'una infelice miser a che more 

Ode if Cielo pietoso, 

0 capitan crude/e, 

Che delle doglie mie formi i trofei, 

F acciano i prieghi miei, 

Che tu, fatto superbo, 

Contra if proprio signor Ia spada cinga, 

Poi protervo e rubella 

Dell 'Aquila realfoggi l'artiglio 

Senza fi, senza onor, senza consiglio 

Et t 'uccida alia fine povero, infermo 

E nuda, d'un gregario 

Guerriero if ferro crudo. 

Misera, rna che pro? 

Per questa il mio Signor gia non vivra, 
Datemi un che m 'uccida ahi per pieta" 

Mas se as Ultimas palavras 
De uma pobre infeliz que morre 
0 Ceu piedoso escuta, 
6 Capitao cruel, 
Que das minhas dores formais os trofeus, 
Que as minhas preces fa9am 
Com que tu, soberbo, 
Contra o teu proprio senhor cinjas a espada. 
E depois obstinado e rebelde, 
Fujais da garra da Aguia Real, 
Sem fe, sem honra, sem juizo, 
E que, ja pobre, nu e enfermo, 
0 ferro aspero de um guerreiro gregario 
Ao final te mate. 
Misera, mas qual a vantagem? 
Atraves dfsso o meu senhor n1io vi vera ... 
Da-me alguem que me mate, ai, por piedade" 

Nestes Ultimos versos que encerram o lamento da rainha, e antecedem a parte final 

da obra, a a<;:ao poetica se caminha novamente pelas veias da vingan<;:a. Fazendo uma 

impreca<;:ao contra seu inimigo, a rainha pede aos ceus que ou<;:am seus Ultimos acentos. 

A repeti<;:ao da mesma nota e o centro da configura<;:ao em Ma se gl 'ultimi accenti 

d'una infelice, textura sonora que dinarniza a pros6dfa e a toma incisiva, expressiva. 

Pron1lncia que e impulsionada inicialmente pelo salto ascendente de 4". Tecido sonoro que 

inicia em figura<;:ao ritrnica lenta, demorada ( c.l49-150) e pouco a pouco se toma mais 

ativa, acelerada (c.l51 e seguintes). Em misera che more a intensidade se atenua 

brevemente pelo tristonho entoar de semitons d6-si-d6. Porem em seguida se faz mais 

agudo, forte e penetrante pela ascendencia de 3" menor em ode il Cielo, descendendo urn 
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semitom em pietoso, movimento sonoro brando que imprime sentido concreto a um ceu 

piedoso. 0 fragmento 6 Capitan crudele, e modulado inicialmente por nota longa pontuada 

em regiao vocal aguda, articula91io que revela a violencia de quem vocifera contra seu rival; 

6dio que se interioriza pelo salto de s• descendente na melodia, mas que continua a emanar 

rispidez e tristura - pelo repicar de notas constantes em ritrno mais movido, vigoroso, e 

pelo semitom d6-si-d6. Depois de breve silencio que resulta da pausa de colcheia, e ao se 

referir as suas dores (che delle doglie miei), ela entoa um desenho mel6dico que impute 

lirismo, fazendo descender a voz num salto de 4• (mi-si), seguido pelo grau conjunto em 

notas repetidas. Nos c.l55-156,formi i trofei, ha a desacelera91io ritrnica pelo despontar das 

seminimas (uma pontuada) e da minima. Movimento compassado, mas que nao perde o 

tom intenso e penoso que a ascendencia e o semitom configurarn, respectivarnente. Feitura 

mel6dica que toma sensivel a dor e humilha91io de quem provou a crueldade inimiga. 
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Nestes pr6ximos versos, c.l57-170, a rainha declara em tom impetuoso as intem;:oes 

vingativas de suas preces. 

Incisivamente pronunciado em notas repetidas com ritmo frent)tico, facciano i 

prieghi miei che tu fatto superbo assume sonoridade cortante, energica, dramatica, pelo 

salto intervalar ascendente de 3• menor na palavra superbo, disposta em tessitura aguda. 

Disposto numa 4• abaixo e menos agitado, contra il proprio signor !a spada cinga surge, 

sem deixar de usar notas repercutidas, atraves do encadeamento de 2• maior ascendente 

seguida de salto de 3
3 

maior descendente em proprio signor, figura.yiio mel6dica que se 

inverte em spada cinga (23 
menor descendente e salto de 33 menor ascendente). Para fins de 

compara.yiio observe-se que o ritmo do c.l57 tern a mesma disposi.yiio do c. I 51. Perceba-se 

o caminho descendente que o baixo realiza nos c. I 57-160, levando o discurso musical a 

regioes de teor dramatico, patetico. Todo o trecho mostra uma alma colerica que, em tom 

comovente e astuto, revela aos poucos seus prop6sitos. 

Continuando o rogativo canto da rainha, o contomo mel6dico percorrido nos c.l60-

163 envolve uma 33 menor descendente (fa-n)). A pronfulcia enfatica das palavras poi 

protervo e rubella dell 'Aquila real foggi l 'artiglio se faz presente pel as notas obstinadas e 

em valor ritmico pontuado. Realce pros6dico que se reveste de compostura afligente e 

ansiosa, evocada, neste contexto, pelos sernitons lfa-mi-fa e re-do#-re) e dissonilncia de 7• 

com o baixo em real seguida pela nota longa em contratempo, configura.yiio musical que 

desvela e destaca o desejo da rainha de que seu inimigo - atormentado e em fuga, rebele-se 

contra seu proprio senhor. 
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Nao conformada em sua c6lera, ela atinge o auge dramatico de seu lamento nos 

compassos seguintes (c.164-170}, momento poetico que tambem e ponto culminante, 

pungente, na mtisica de RossL 

Depois de urn silencio (pausa de seminima), ela retoma o fio condutor de sua 

suplica em oposi9ao ao altivo e tirano capitao, ambicionando, com palavras cruas a ele, a 

desgra9a humilhante de ser morto (sem fe, crooito, sem honra ou gloria e sem tribunal} pela 

espada de urn simples soldado raso. 

Senza fo, senza honor, senza consiglio, inicia-se com a firmeza de urna mesma nota 

em regiao vocal media, pronilllcia vocal sem movimento, insipida, que no contexto vern 

revelar o relato da postura hurnana de urn individuo constemado que caminha abatido para 

a morte. Narra9ao que, nurn pulo de 4• justa acima, ganha for<;:a e se vigoriza na medida em 

que a linha vocal se desloca em dire<;:ao ascendente em Et t'uccida alla fine, veemencia de 

substiincia dramatica e dolorida mediada pelo encadeamento semitonal no final da frase do 

segmento poetico. 
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Em mais urn passo ascendente, Rossi modula o verso povero infermo e nuda sob 

urna forte dissonilncia de 9' maior (re do baixo como mi do canto, c.167), sustentada em 

nota longa pontuada, refor9ando a pros6dia pela antecipa9ao da semicolcheia. Dissonilncia 

que vern impregnar crueza e rispidez no modo de pronunciar as palavras povero, infermo e 

nuda, concretizando musicalmente a ira da rainha. Observe-se que desde o c.164 esta 

passagem estava sustentada por urn pedal da nota re no baixo, imprimindo urn clima tenso, 

pesado, ao trecho. 

Pela persistencia do movimento no repicar de notas e na dire9ao ascendente a regiao 

vocal aguda, nota-se que un gregario guerreiro atinge, por grau conjunto expressivo de 3' 

menor, o climax da obra em nota de timbrica penetrante. Intensidade emocional que se 

amplia e aprofunda pelo salto mel6dico descendente de s• diminuta (sol-d6#) que se 

transforma em dissonilncia harmonica de 4' aurnentada entre baixo e soprano em il ferro no 

c.l69, ferro ou espada que e adjetivada musicalmente pela crueza ou dor lancinante que, no 

contexto, 0 semitom re-d6#-re provoca. 
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Nos tres versos finais desta parte ha nova mudan<;:a na a<;:ao poetica, e a musica de 

Rossi, conectada a poesia, segue de perto o afeto e !he confere forma sonora especifica, 

con creta. 

A propriedade melanc61ica que permeia muitas das cantatas depende em parte de 

uma forte tendencia nos textos a resigua<;:ao. Urn sentimento de fatalidade ou derrota 

percorre atraves das cantatas de caniter lamentoso. Duas exclamayoes sumariam este 

sentimento: "Cosi wl!" e "Ma che pro?". Expressoes que revel am a influencia do Pastor 

Fido, de Guarini. 21 E numa outra passagem de seu estudo sobre Rossi, Caluori afirma e 

relaciona mais intimamente a vida social e o fazer artistico, a poesia, a musica da Ita!ia da 

epoca: 

"( ... ) 'Ma che pro, se nel tirana reo pi eta non e?' Podem ser as palavras dos 

italianos da epoca, urn povo politicamente fragmentado, sofrendo com a pobreza, 

e dominados pela arrogante nobreza e por estrangeiros; uma sociedade caida em 

miseria espiritual, cujos sentimentos religiosos, especialmente na classe media, 
tenderam a ficar cristalizados em formas exteriores".22 

Arrependendo-se da sua vingan<;:a, a rainha no c.17l silencia (pausa) e, num pensar 

que revela circunspec'(ao, vai pausadamente em notas longas, graves e entrecortadas se 

questionando qual o proveito (che pro?) em dar cabo a sua rna inten9ao contra o inimigo, ja 

que Gustavo Adolfo nao retomara a viver. "Misera, rna che pro?", a questao nao recebe 

resposta, e dada a contextura, a personalidade e o destino parecem imutaveis. Rossi 

contoma este trecho poetico com urn salto de s• justa descendente (d6#-fa#), intervalo que 

ao se direcionar ate a regiao vocal grave evoca carater lil.nguido, de tristeza. Per questo il 

rnio signor se revela em ritmica mais movida, destacando e seguindo a pros6dia das 

palavras em suas silabas fortes, e ascende doloridamente urn semitom fa#-sol. Gia non 

21 CALUORI, Eleanor. The Cantatas of Luigi Rossi: Analysis and Thematic Index. 2 VoL (Studies in 

musicology; no. 41). Brandeis University, 1971. (UMI Research Press). Cf. p.2L 
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vivra e confonnado musicalmente em 3• menor ascendente/descendente (grau conjunto e 

salto, respectivamente) objetivando urn cora'(iio em desesperan'(a. 

Finalmente cabe referir que"( ... ) a exclamayao Ma che pro? esta associada a urn 

profundo senso tragico da imutabilidade da morte e a realiza'(iio da ineficacia da c61era e da 

vinganya no que diz respeito a violencia do homem".23 
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Alma hurnana cujo teor dramatico e conflitante se confinna no Ultimo grito 

incisivamente ascendente desta parte; Datemi un che m 'uccida ahi se desloca em regiao 

aguda noutro caminho de 3•, mediado pelo cromatismo (re-n\#-mi-fa#), impulso final de 

quem nurn ultimo furor sente a afli'(iio e a dor de urna perda irrevogavel. Perda que em per 

pieta c.l76 se concretiza sonoramente pela descendencia e abrandamento da voz, no sofrido 

encadeamento sernitonal seguido de 3• menor em salto. Nas palavras finais c.177-181, ela 

profere os mesmos intervalos ja referidos anterionnente, descendendo desconsolada a 

regiao vocal grave em tom de resigna'(iio. 

22 Ibid. p. 22. 
23 Ibid. p. 23. 
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PARTE FINAL 

Texto do fragmento analisado (compassos 182-196): 

Qui tacque e flagelata 
Dal duo!, mosse le piante, 

E foriando erro qual forsenata 

Miro Fortuna, e con sorriso altero 
Disse: "Provi il mio sdegno, 

Chi le speranze sue pon nell 'Impero 
E si fida del Regno. " 

Neste instante ela cala e, flagelada 
Pela dor, move os pes, 
E, enfurecendo-se, vagueou como insensata, 
Viu o destino, e com sorriso altivo, 
Disse: "Prove o meu desdem 
Aquele que poe sua esperan9a no imperio 
E confia no reino." 

Terminada sua !uta interna, sua lamenta9iio, a rainha entra em estado si1encioso, s6 

voltando a exprimir-se em suas Ultimas palavras com tom de exorta9iio. Este trecho 

conclusivo do lamento se inicia de modo narrativo, em terceira pessoa, expondo o estado 

animico atormentado da viuva. 

Qui tacque e introduzido por urn sal to descendente de 3• maior na regiao vocal mais 

grave da obra (d63), disposto em nota pontuada. Som gutural que estabelece concretamente 

urn profundo emudecer. Quietez que se apresenta ladeada pelas duas pausas de colcheia, 

c.182. Dinilmica serena que, do ponto mais intimo da alma, vai se erguendo e se externando 

pelo salto de 3• ascendente. 

Em e jlagellata dal duo! mosse le piante, o contorno me16dico caminha e se eleva 

urna 3• menor (mi-fa-sol). A palavra Flagellata e posta em ritmica pontuada, com 

sernicolcheia dando impeto pros6dico a silaba tonica disposta em serninima, instaurando o 

pulsar de urn cora9iio flagelado e de natureza dolorida. Em Dal duo! Rossi promove 

articula9iio musical de notas rebatidas que desaguam na ascendencia cromatica (sol-sol#), 

no c.183-184. Observe-se que o movimento ritmico-mel6dico em mosse le piante 

(serninima em contratempo seguida de quatro sernicolcheias) segue o conteUdo semantico 
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das palavras. A a9iio poetica narrada revela urna rainha que sai de sua quietude e,jlagelada 

pela dor, move seus passos. Mover que Rossi concretiza pela figura9iio ritmica curta, 

ac~lerada, movida; andar que pressupoe movimento, e que se radicaliza pelo cromatismo 

ascendente, ja mencionado, precedido pelo contratempo em mosse. Em e .furiando erro, as 

semicolcheias iuiciais, a dire9iio ascendente e a enfase na pros6dia materializam o estado de 

furimo exaltado da rainha que, furiosa, movimenta-se ao acaso, sem destino. Figurado em 

nota longa (miuima ligada com colcheia) erro funda urna dinfunica sonora permanente, 

vigorosa de ritmica prolongada, frouxa, propria de quem anda a esmo, trato musical que 

acompanha a semantica da palavra Em regiiio vocal grave, o verso qual forsennata, 

disposto em notas percutidas numa s• abaixo, revela sonoridade tesa e languida, mitigando 

a incisividade dramatica ascendente anterior. 

Note-se a linha do baixo que, dando arrimo sonoro ao trecho, perfaz urn caminho 

descendente composto por semitons (d6-si e lti-sol#-lti), ampliando a dramaticidade da 

narra9iio. 

Depois da pausa de colcheia, a veemencia retorna em timbrica pungente, aguda Urn 

salto de 3" menor ascendente em colcheias reiteradas e a configura9iio sonora e vigorosa de 

mira fortuna. Vertendo sentimento de carater intimo, e con sorriso altero e modulado por 

3" menor descendente em grau conjunto, depois do salto de s•, vertendo tom placido, 

sereno, alcan9ando em seguida, nurna 6" menor acima, a palavra disse no fun do c.l88; 

pronunciada em ritmica de semiuima pontuada e colcheia, cria urn peso na pros6dia pelo 

tom enfatico da repetitividade da nota. 
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Do cJ 82-188, a a.yiio narrativa expos o estado anfmico, ou o confeudo 

emocional da rainha: primeiro seu momento de silencio, seguido pe1o seu do1oroso e 

enfurecido caminhar sem dire.yiio, e finalmente a a.yiio mostra o momento que preludia a 

sintese de seu pensamento nos versos finais. 0 momento narrativo se conclui cedendo 

espa<;o ao canto final da rainha. 
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Com urn sorriso nobre, altivo, mas tambem presun9oso, ousado, ela finaliza o seu 

lamento com intem;:iio depreciativa, ironica (em rela9iio ao inimigo ), apregoando a seguinte 

afirmayiio: Provi il mio sdegno chile speranze sue pan nell 'Impero e si fida del Regno. 

Uma 3• menor descendente por grau conjunto em ritmo menos movido, pesadume, e 

a articu!ayiio sonora do fragmento poetico Provi il mio sdegno, revelando em tom de 

arrogiincia, nem por isso menos dolorido, o seu desdem. Em repeti9iio de notas, chi le 

speranze sue pan cria uma insistente ritmica de minimas seminima e de colcheias enfaticas, 

articula9iio em nota longa que faz a pronU!lcia se dilatar e que instaura, no contexto, a 

persistencia e a confian9a de quem tern esperan9a; note-se a dissoniincia destacada de 4• 

entre o baixo e a melodia e o contratempo no verbo pan. 0 fragmento Nell' Impero esta 

construido pela descendencia sonora de 3• menor, promovendo languidez intima no falar. 

Veja-se que o contomo mel6dico desta primeira parte do verso (do c.l89 ate o inicio do 

c.l92) abrange uma dissonora s• diminuta descendente, passo intervalar atingido por grau 

conjunto, e acompanhado pelo baixo na mesma dire9iio descendente. Tecido sonoro que 

vern revelar o senti do amargoso e cruel que estas palavras assumem na boca da rainha. 

Lan.yando seu desdem contra aquele que poe sua esperan9a no Imperio
24 

e se torua 

confiante, fie!, ao Reino, a rainha sueca finaliza seu dramatico lamento. Esta urdidura 

mel6dica conclusiva e essencialmente composta por notas repetidas, ascendendo 

cromaticamente (sol-sol#-la) em figuras longas e pondo o semitom como tracejamento final 

em regiiio vocal medio-grave, c.l92-196. 

Observe-se o cromatismo do baixo no c.192, o tra9ado das diferentes 

movimentayoes harmonicas e as dissoniincias de toda essa passagem, especialmente na 

24 Na Guerra dos Trinta Anos, a Suecia protestante subleva-se contra o Imperio cat6lico dos Habsburgueses. 
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segunda silaba da palavra fida, urna 4• aurnentada; disposi90es sonoras que atribuern o 

sentido ernocional especifico do contexto que a poesia refere. 

Estes ultimos versos- cujas inflexoes da alma foram tomadas sensiveis pela mao de 

Luigi Rossi, poem termo ao Lamento. 0 plano sonoro disposto ern e si fida del Regno 

( analisado nos tres panigrafos anteriores) configura o espasmo, o esmorecer e o abatimento 

profundo de alguem que, 'derrotada' nesta batalha, lanc;:a sua ultima flecha de vinganc;:a. 

TRACADO HARMONICO 

Concluindo a analise, convem conduzir a investigac;:ao para os precedimentos ou as 

idas e vindas dos pontos hamonicas principais usados no lamento, estabelecer, portanto, a 

'dimensao vertical' da sonoridade. Importa detenninar que nos paragrafos anteriores ja 

foram mencionados os momentos dissonantes ou as tensoes harmonicas entre a linha do 

baixo e a linha do canto. Assim, o interesse, nesta etapa analitica, concentra-se, mesmo que 

sucintamente, nos cantornos gerais da harmonia da obra, mais especificamente nas 

cadencias. Vale lernbrar que os movimentos harmonicas (e mel6dicos) nao se justificam 

por si mesmos, mas evocam, sinalizam ou intentam configurar afetos ou estados animicas 

especificos esboc;:ados ern urna detenninada passagern ou trecho poetica-musical, como se 

argumentou no corpo desta dissertac;:ao. 

Na obra nao se delineia urn sentido harmonica fechado, mas pode-se observar, no 

geral, que tudo gira ern torno de urn mi menor. 

Introduc;:iio Partes A e B: 

No inicio do lamento, a nota mi e sustentada no baixo ate o c.6, que cadencia depois 

nurn acorde de si menor (Sveta regina, c. 7). Segue-se nesta regiao de si menor ate o c.l3, 

143 



no qual ha a preparas;ao para cadenciar - passando pelo acorde de Ia menor - e retornar a 

regiao de mi menor, c.l4-23. 

Refriio: 

A repetis;iio da frase Datemi per pietade un che m 'uccida ou Datemi un che 

m 'uccida ahi per pieta, dependendo do caso, sera cadenciada primeiramente em urn acorde 

de si menor, c.34, para em seguida voltar a regiiio de mi menor, c.38. 

Parte C & Refriio: 

Comes;ando no acorde anterior de mi menor, aqui se procura evitar este acorde, o 

qual s6 reaparece candenciado no final do refriio que segue esta parte C. Depois de 

cadenciar na regiiio de si menor (to/to c.41), e depois no acorde de fa# maior, 

permanecendo com urn pedal ate resolver a tensiio parcialmente no c.56 e, totalmente, no 

c.58 (pieta ), retornando novamente ao centro de mi menor, c.62. 

Parte D & Refriio: 

Esta parte come9a em mi menor, cadencia em si (solo istante, c.67), depois vai ao 

acorde de sol maior (cadere, c.73); depois segue a estrutura harmonica de refriio: cadencia 

em si, c. 80, e finaliza novamente na regiiio de mi menor, c. 85. 

Parte E & Refriio: 

Esta parte segue quase a mesma estrutura da anterior. Inicia em mi, cadencia em si 

(che dico? che parlo?, c.90-91), depois transita para sol maior (su, su mia gente, c.95) mas 

permanece com Iongo pedal, alternando entre os acordes de sol e do maior, que cadencia 

em pace, c.I09. Em seguida caminha para a regiiio de mi menor, cadencia no acorde de si 

menor (chi pugnera?, c.ll9), e retorna ao centro tonal de mi. 

Parte F & Refriio: 
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0 trecho come9a tambem no acorde de mi, mas esta na regiao de sol maior, a qual e 

cadenciada (regina no, c.l25) e reconfirmada (servitU, c.128). Em giogo acerbo, M a 

cadencia em mi, mas logo caminba para a regiao de si menor (m 'uccida, c.l44), 

cadenciando depois em mi, seguindo a estrutura do refrao. 

Parte G & Refrlio: 

Esta parte comeya diferente das outras, pois se inicia na regiao de do maior, regiao 

confirmada no c.! 56 (i trofei). 0 discurso caminba em seguida para a regiao harmonica de 

re menor. No trecho poi protervo e rubella, jii se esta nesta regiao, que e confirmada e 

concluida no c.l70 (if ferro crudo ). Hii uma passagem de transi9ao na qual se apresenta o 

acorde de re maior (Misera, c.171), que cadencia na regiao de si menor (pieta, c.l76), 

concluindo e retomando, finalmente, para a regiao harmonica de mi menor. 

Parte e Canto fmais: 

0 sentido harmonico deste trecho final e bern diverso em relayao aos anteriores. 

Note-se que nao hii retorno, nem alusao ao centro de mi menor. Neste trecho, o lamento 

propriamente dito jii estli encerrado; e esbo9ado, entao, urn tra9ado harmonico 

completamente diverso, pois se inicia em do maior e finaliza na regiao de la maior. Veja-se 

o caminbo percorrido: comeya-se no acorde de do maior (Qui tacque, c.l82), passa pelo 

acorde de mi maior (na primeira inversao ), para cadenciar em la maior iforsenata, c.l86). 

Antes de iniciar o canto final ( c.l89-196), hii no c.l88 uma prepara9ao com o acorde de re 

maior (altero disse) que caminba, pois, para o acorde de sol maior (sdegno, c. 189), depois 

segue para o de mi maior (impero, c.192), que oscila com a inclusao do acorde de do 

menor, ainda no c. 192, volta para o mi maior (jida, c.l94) e finaliza o Lamento no acorde 

de la maior ( c.196). 
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Aqui se encerra esta parte e, com ela, chega-se ao fim da Analise, cuja via 

metodol6gica capturou e demonstrou a estrutura formal e estilistica do Lamento Un Ferito 

Cavaliero, explicitando a estrutura e 16gica intema da partitura conectada a seu fundamento 

humano, a sua genese e funs:ao social, mostrando a relas:ao intrinseca entre a mnsica, 

sonoridade da lingua e os afetos humanos referidos pela poesia. 
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CONSIDERACOES FINAlS 

Gl 'ultimi Acenti 



Comover os ouvintes, este era o fim perseguido pela arte musical do seculo XVII. 

Objetivo que seria alcanyado quando se observassem ou utilizassem os meios ou 

procedimentos compositivos adequados. Procedimentos que nao surgiriam do nada ou sem 

referencia te6rica, mas que se aliceryavam nos mais essenciais e relevantes princlpios da 

cultura da Grecia antiga. Referencial grego que viria oferecer o sustentaculo artistico para a 

formayao do peusamento estetico-musical dos humanistas do Renascimento. Base artistica 

que tinha por fundamento a categoria da mimese. Mimese que nao se consubstanciava 

enquanto simples c6pia da vida, mas que se autodeterrninava enquanto imitay1io das ayoes 

humanas, 
1 

vale dizer, ay(ies que portassem posturas ou afetos humanos de 'caniter elevado' 

- n1io cotidianos, mas pungentes, afetuosos. Afetos da alma que seriam suscitados atraves 

da musica. Musica expressiva que nao poderia se abstrair da palavra poetica, posto que e 

canto, -que se objetiva na voz humana. Voz que se faz grave ou aguda, e que manifesta 

estados d'alma alegres, entusiasticos e lamentantes, tristes. Lamento que, melodizado, 

ganha impeto, vigor, e confere potencia expressiva a palavra. Potencia de expressao cujo 

efeito produz a moyao e comoyiio dos afetos de quem ouve. Comoyao, ou 

'compadecimento' (padecer junto), que !he elava o espirito acima de suas pr6prias 

vicissitudes e !he educa o caniter, e conduz a virtude. Comover o espirito, enfim, e o alvo 

principal e a propria razao de ser da musica da chamada seconda pratica (segunda pnitica). 

Este e o cenano musical no qual Luigi Rossi esta inserido, epoca em que a m1lsica 

identifica-se pela inteusificayao da expressividade, em outras palavras, mitsica afetuosa. 

Gianuario situs e aponta o carater humanista que caracteriza e define a produyao 

musical advinda do periodo conhecido como seconda pratica: 

1 Vide ARIST6TELES. Poetica. p. 41. 
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"( ... ) Com a segundo pratica se realiza no campo da arte musical a busca 
lrumanistico-renascentista de uma realidade poetico-musical de t:J:adil:iio greco­
latina E esta convic9iio que nos leva a indicar como musica renascentista a 
produ9iio artistica da segunda pratica, vigente entre 1550 e 1650. Em verdade, 
peste o empobrecimento cultural do saber lrumanista a partir da segunda metade 
dos anos seiscentos, a estetica se voltara a busca construtiva de harmonias que 
manifestem impressoes e 'sonbos' ao ouvido, ao qual se deixa a mais ampla 
hoerdade de recepyiio; tal busca nada tem em comum, do ponte de vista estetico, 
com a introspecrifu profUnda da expressiio verbal que ocorre no periodo 

bumanfstico-renascentis~ introspecyao conducente a segunda pnitica, que e 
precisamente o memento cuhninante do Renascimento".2 

Luigi Rossi e participe, vale lembrar, desta estilistica musical, pois seus lamentos e 

suas outras cantatas portam esta dinfunica expressiva que potencializam a palavra poetica, 

sua dimensao verbal. Por outro !ado, ja se encontram em sua obra elementos que conduzem 

a uma formaliza91io crescente da estrutura musical, nao plenamente vinculada a expressao 

verbal (sempre nas arias, nunca nos recitativos). 

A sonoridade da seconda pratica se realiza e se revela, portanto, na intrinseca 

rela91io entre palavra poetica e musica. No atinente a esta questao, o te6rico Zarlino - de 

opiniao contrana a Galilei e aos 'membros' da Camerata Fiorentina - na sua obra 

Istitutione Harmoniche, reconhece e tambem atenta para a vincula91io das duas esferas, 

apontando 0 grande poder de com091i0 que a me!odia tern quando ligada, unida as palavras. 

Eis sua assertiva: "A melodia tern grande poder sobre nos em virtude do terceiro elemento 

que a comp5e, isto e, das palavras. Pois o falar em si, sem musica e ritmo pode com grande 

for~ comover o espirito ( ... ). Mas se o falar tern o poder de mover as almas e conduzi-las a 

diversas partes - e isto sem mlisica e ritmo - maiormente tern for9a quando unido a ritmos e 

.. ( )"3 sons musicrus . . . . 

2 GIANUARIO, Anmoale. La voce umana e Ia seconda pratica. In: CONVEGNO INTERNAZIONALE DI 
MUSICOLOGIA DEL CENTRO STUD! RINASCIMENTO MUSICALE, [s.n.], 1976, Firenze.Poesia e 
Musica neU'estetica del XVI e XVII secolo. Firenze: Centro Studi Rinascimento Musicale, 1979, p.l4. (grifo 
nosso). 
3 CECCID, Paolo. II rapporto tra teste letterario e intenazione musicale. In: ATTI DEL CONVEGNO­
MANTO VA, n.5, 1993, Manteva. Claudio Monteverdi- Studi e Prospettive. Firenze: Olschki, 1998, p. 560. 
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Giovan Maria Artusi, na obra L 'Artusi, overo Delle impeifezioni della modema 

musica, analisou e conferiu duras criticas a algumas obras do quarto e quinto livro de 

Madrigais de Claudio Monteverdi, mas o fez sern considerar o poerna, sern observar as 

palavras. Assirn, Giulio Cesare (irrnao de Monteverdi) rebate as criticas de Artusi dizendo 

que este cornete urn grave erro na analise das obras de seu irrnao, porque a rntisica da 

segunda pratica "serve exatarnente o texto, e por isso tais obras seriam como um corpo sem 

alma quando despidas do texto, a rnais irnportante e principal parte da rntisica De modo 

que analisar estas passagens sem a ora{:iio significa aflrmar que o belo e born esta na 

observa9iio exata das referidas regras da primeira pratica ( ... )".4 0 rnusico da segunda 

pratica, portanto, deveria expressar a ora91io, rnelodizar o texto poetico. Pois, nao 

considera-lo, seria desprezar a parte rnais irnportante da rntisica, ou toma-la sern sentido. 

Monteverdi escreveria urn livro ern resposta aos apontarnentos de Artusi, tarefa que 

nao chegou a ser efetivada, e cujo titulo seria: Melodia, overo seconda pratica musicale. 0 

livro estaria divido "ern tres partes que correspondern aos tres aspectos da melodia. A 

prirneira ern tomo da ora91io [ discurso, fala ], a segunda ern tomo da harmonia [ rntisica ], e a 

terceira ern tomo da parte ritrnica".5 Diferenciando a primeira da segunda pratica assirn 

escreve: 

"Por primeira pratica se entende aquela que versa sobre a perfei9iio da mlisica, 

isto e, que a cousidera niio comandada, mas comaudante, niio serva, mas senhora 

da ora9ii.o [do texto] ( ... ). Por segunda pratica ( ... ) se entende aquela que versa 

sobre a perfei¢o da me1odia, isto e, que cousidera a musica comaudada, e niio 

comandante, e tern por senhora da mlisica a ora9iio ( ... )".6 

4 Ibid. (grifo nosso). 
5 MALIPIERO, Giau Francesco (Ed.). Tuite le opere di Claudio Monteverdi. Prefacio do Livro VIII. 2.ed. 

Wien: Universal Edition, 1926-1942. (grifo nosso). 
6 Ibid. (grifo nosso ). 
7 Ibid. (grifo nosso). 
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Em outros termos: Zarlino denominou seu livro de "Istitutioni Harmoniche porque desejava 

ensinar as leis e regras da harmonia, mas meu irmao denominou de segunda pnitica -

segunda em funyao do que se pratica [hoje] - porque quer se servir das consideray(ies dessa 

pnitica, isto e, das consideraroes mel6dicas e de suas razoes ( ... )".7 

No decorrer do seculo XVII, todavia, a produyao musical tendia cada vez mais a 

uma formalizayao mais definida, com aspecto musical predominando sobre aquele poetico. 

Esta tendencia se confirma com o desenvolvimento do genero da cantata, que inicialmente 

era composta num estilo arioso sem divisoes formals muito claras, mas que rapidamente 

ganha nova direyao estilistica (com a separa91io rigida entre recitativo e ana). Num texto 

te6rico do seculo, Il Corago, encontra-se a defini91io e o caniter da ana - que seguia uma 

estrutura musical predeterminada -, em oposi91io ao recitativo: 

Ela e "por si mesma mais deleitavel do que a simples progressao que era o modo 

comum de falar ou recitar, [porem nao tem] a perfeita imitas:ao dos afetos e do 

falar comum, porque ainda que uma aria alegre signifique um afeto alegre, no 

entanto, ela nao exprime, especificamente, cada um dos versos e palavras de 

modo adequado. Em segundo Iugar, obriga o poeta [a seguir] a regra 

rigorosissima de nao apenas fazer a segunda estrofe nos mesmos versos 

correspondentes, mas tambem com palavras de mesma quantidade e acento ( ... ). 

Terceiro, a aria pernanece a mesma e a poesia fors:osamente, sobretudo se e 
recitativa, passa de uma coisa a outra para que nao gere redio".8 

0 Lamento musical (monodia acompanhada, com as caracteristicas pr6prias da 

escrita nao polironica),9 passou por vanas modificay(ies estruturais ate se consolidar ao 

longo do seculo XVII enquanto genero musical: desde as iniciais caracteristicas dramaticas 

e livre estrutura poetica do Lamento d 'Arianna de Monteverdi; passando depois a utilizar 

textos poeticos definidos (como sonetos, canzone) e de caniter lirico-pastoral; noutro 

momento passa a associar urn tetracorde descendente como emblema de passagens 

8 R Corago - o vero a/cune osservazione per metter bene in scena le composizioni Drammatiche. Ed. a cura 

diP. FABBRI eA. POMPILIO. Firenze. L. S. Olschki Editore, 1983. p. 60. 
9 C£ KUHL. Op. cit. p.237. 
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musicais lamentantes, nesse caso o Lamento della Ninja tembem de Monteverdi; introduz, 

posteriormente, temas de caniter hist6rico recente, como os lamentos politicos das decadas 

de 1630-40, Un Ferito Cavaliero eo primeiro exemplo; ate chegar ao seu esgotamento e 

caricatura, como o Lamento di Cecco, tambem de Luigi Rossi. No fim da primeira metade 

do seculo ja havia, portanto, urna certa satura9iio do recitativo e da monodia acompanhada e 

da inten9iio de muovere gli affetti, que da Iugar gradativamente ao dilettare, as formas mais 

'ligeiras', as cantatas curtas (ha tambem, no entanto, cantatas demasiado longas), mais 

virtuosisticas, e, sobretudo, com estruturas formais bern definidas. Nas cantatas de Rossi 

nao hit ainda a rigida separa9iio formal de recitativo e ana; nelas existe urna forma 

intermediana, ariosa. Todavia ele contribuiu para o desenvolvirnento posterior de alguns 

elementos musicais, como ja relatados no capitulo I. 

A analise
10 

aqui construida nao teve a pretensao de estabelecer urn sentido analitico 

original, mas quis apenas discernir e explicitar, de urn modo geral, as caracteristicas 

fundamentais que marcaram e orientaram o lamento Un Ferito Cavaliero de Luigi Rossi. 

Aruilise que buscou revelar os procedimentos compositivos bern como apontar os afetos 

que a melodia rossiana imprimiu ao texto poetico, ligado ainda it tradi9iio da monodia. 

Observando, portanto, a estreita rela9iio entre as propriedades musicais, atadas as 

particularidades da poesia, da palavra falada, ou sua dimensao vocal. Procedimentos 

analiticos nascidos nao da pura especula9iio ou subjetividade do investigador, que 

encontrou 'urna interpreta9iio' da obra. Ao contrano, a analise pretendeu mostrar as 

indica!Y5es de Girolamo Mei, Vincenzo Galilei, e Giovanni B. Doni, concementes it pratica 

10 Nao se aplicou o metodo nem a tetminologia das figuras ret6ricas para esta arnilise, pois o proprio Dietrich 

Bartel afirma que "a aplica¢o da metodologia e terminologia das figuras ret6ricas para a arnilise das 

composis;oes musicais, permanece como sendo urn fenomeno predominantemente do Barraco alemao". Cf. 
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musical dos antigos; te6ricos que tinham o prop6sito nao de trazer de volta aquela antiga 

mllsica grega, mas sim de toma-la como urn modelo a ser seguido. Apontamentos e debates 

que possibilitaram trazer il tona o estilo recitativo, com o suposto da monodia 

acompanhada. Seguir os caminhos e dire~es analiticas das categorias musicais expostas 

nos tratados concementes il captura dos afetos - vale dizer, dentro das possibilidades 

artisticas alcan9adas por Rossi - foi, por fim, o alvo buscado na analise que se construiu 

nesta dissertayiio. 

BAR TEL, Dietrich. Musica Poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music. University of 
Nebraska Press. Lincoln and London, 1997. p. ix. 
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43 Choro (G2, Cl~ Cl) 
• 

"' ' :'"" 
Dor • mt • te, be-

• _., I 

., 

• 
Do "':"''be. h'd r · mt ~ te, -ghoc~ 1, or 

v 
mi te, ___ _ 

., 
Dor-

I 

• 4 3 

5~ _.., 
' 

I~ • gli a<: ~chi, dor mi 

A 
v' 

te, dor mi • te, be - gli oc-chi, dor 

"' 
,.,"' 

mi - te. dar - mi 

I"' 
dor mi 

A 

~. dor mi . le, be • gl~~c-chi, dor-mi 
I I I 

te. dor .. mi - tc,_ 

I~ -m'f: te, be gli oc . 
v 

chi. dor mi • le, be - gli oc-chi, dor 
v 

mi - te, dor - mi 

60 ., 
I 

I~ 
dor 

. ' d . ' Che ben tant' im 
• I I 

Piu dol-ce
1

e i1 -te, m1-te, or - mt - te, __ se pta · ga - te, 

A ' 
'-' 

I" 
dor mi- tc, dor- mi Che ben ~ .. im pia Piu dol-ce e il te, se -gaGte. 

'-' 
A 

., 
-te, dor mi-te, dor - mi te, Che se ben tant' im-pia ga . le, Piu dol-ce e il 

'-' 
I 

• 4 3 I 

70 
A 

I"' 
mal che fa · te Qual ho-ra in pa-ce fe • ri te. Dor mi te, 

A 
v 

I ' I ' '" "' 
dar-

I~ mal che fa - te Qual ho-r~ in pa-ce fe ri te. Dor mi te, 
v 

dor-

• I I 

I" mal che fa • Qual ho-ra in fe -te pa-ce 
v 

.....__. 
ri te. __ Dor • mi te, dor· 

_l I 

' I 

Sleep, f:~ir eyes, for though so deeply you wound, sof~cr is the harm Yf!}go when in repose you strike. 



-mi le, be • gli oc-<:hi, dor 
v 

. mi lc, 

-mi lC, be • gli oc..chi. dor • mi le, dOr -
v 

-mi lc, be· oc-chi, dor . mi 

8~ 

I~ 
dor mi-te, dor mi -te, . 

A 

!"' -te, dor mi-te, dor mi 

• ' "'-
., 

dor mi-te, dor mi . 
I 

106 2a Gratia (Cl) 

M• ch6. son qui le Dri - a- di, 

109 Eurldlce 

0 sU dun-que, al-ta dan-za!_ 
v 

lc, 

' tc. __ 

te, 

lC, 

But now, hetc are the Dryads, Eurydice, give up completely aU hope of sleep! 

On then, to the dance! 

• 

"' 
A 

"' 

dor mi • te. be • gli OC·chi, dot - mi 
v 

mi lC, be - gli oc-chi, dor • mi 
v 

dot • mi -te. be - gH oc-chi, dor -
v 

mi . tc,_ 

Ril[ornello} (G2 C2 C3 F4) .. "' .. .. . 

' ' 

. 
+ ..... h. c. 

Sgom-bra pu- rc del son-no o- gni spe-ran - Za! 
v 

A l'iJn. 

Bars 104-5: MS not apparemly defective. but three bars are needed to finish the phrase, unless2a Gratia (Una dell Cho(ro} in libretto) is inlended 
to inierrupt. Even if the two added bars are not heard, the r1~ornello is likely to sound more convincing if there is a whole phrase 10 aim at playing 

199 

. I 
! 
' 



ANEX03 

200 



Drlt•ttare rt Uocere 

- ri La - sec- ro ,dun - que in 

Ex. 1:1::1: LniJ.,ri Rossi, ll Palazzo incanlato,. acl 2, 

scene 9 {BAY, Chigi Ms. Q. V. 51) 
----
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sc pur vuoi wr- fri - re 
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F-
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.. 

' 

Chi l':a-mor 

_;, 

•• 

__,. 

" ' 

dl- su 

di - sprez - 'Zb, 

> 
J 

• I 

-go, 1..1.- scia u- mi c l'u - di - re E'il p= - sier 

• 

Pren-di 

pro-viii fu-ro - re; Pro - viii . ri - cor 
··~ 

pro - pria spa - d.a. HOf, ehe 'i tar- d&? il sc-no di pic-

tot t>J 

- mi • Su. 111 pen-si - ri, al - I• vcn-det - 1.a, d-l'ar-mi! 
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[Ritornello) 

6 Orreo (Cll 

ATIOTERZO 

ScenaPrima 
Orfeo e 3 Parche 

La .. gri-me. do ~ ve se Ee? __ Voi pu • re._.,in tan-to duo I __ m • ab-ban-do-na. re? 

12 

E ache vi ri-ser .. ba • te, 
v 

Se per gli oc-chi in gran co .. pi· a hor non pio 
v v 

La • gri-me, do ve se te, Ia • gri-me, do 

~ 6 s 

24 

- [Ritornello) 
Hor 

Ritornello at bars 24, 50 & 72: upper thru parlS ~ditorial~ addition at b~ginning and end ofsc~M is ~ilorial. 

Tears, where are you? Do you even in such grief abandon me? 

And for what do you hold yourselves back, if through my eyes in g~at flood you do not now pour? :: 

Now that 'Nithout my beloved 205 

. 

6 

ve te? 

7 6 

ve se . . te? 

che sen-za U mio be - ne 
v 



o-gn'al~tra vi~ sta E a me do-Ien ~ te c tri .. sta. 
. v v 

Ne~ miei tu 

s 6 6 

37 

ahi. per pic ~ ta .. tc. 0-gni lu ~ ce e-stin.:gue- te,_ 
v 

6 36 

43 

La- gri-me. do - ~ ve se tc, 

• 
5~ 

I~ 
_ [Rltornello I 

• ~' 

I~ " 

,_ 
I , . " . ~ 

56 

62 

' 

·-ni -to do-lo - re 

6 
s 

Mi-nie-ra immen-sa, 
v 

pe - ne Luo-go ne\ sen ___ _ ce .. de- te!_ 

6 6 
s 

very other sight is to me painful and sad. into my eyes flood, and in them, 

ah, in pity, all light extinguish!:: Tears. where are you?:: 

Now that it has become, my heart, of inftnite 

sorrow a huge mine, come forth in great flows. and to ever reborn agonies 

and pains a place in my breast yield! Tears, where arc you? :: 

La- gri-me, 

page 135. v. 1. Say, ah. where arc you going. messengers of grief? If from my eyes now 

you come forth, you are born in my heart: if you reveal my torments, 

mi in..an-da ~ tc. 
v 

E in lo - Cro, 
v 

stin-guc- tet __ 

do-ve se tc? 

·, l 

D'in-fi-
··• 

E al-le sem-pre na-scen-ti an-gO-see e ....., ...., -., ...., 

do - ve se tc, 

::from my eyes release yourselves in torrents! Reach the sea of my grief, ::transformed into rivers! 

Kill me at last.:: or keep silent. Tean, tears, where are you? 206 



77 

80 

84 

91 

94 

do ~ve se 

Aria 

[1.] Di-te,ohi~me. do-ve ne gi~te, Mes-sag-ge-re del do~ lo-re? Se d• glioc-chi bO-ra m'u-
[2.]For -'S'e l'Em-piachem'in-gan-na A pie-tl pervoi si de-sta.Giich"A.rt(o .. rc mieon 

6 

-sci .. te. Voi na-sce 
-dan-na. Ne ve-dra, 

te, voi na-sce - te nel mio co 
ne ve-dra l'ho-ra _ fu .. ne 

re; Se sco -pri-te i miei tor-mCh-ti. se sco­
sta. Se di cor-r'et voi bra·IT!•-te. se di 

6 4 3 4 3 

.······ 

.. pri - te i miei tor-men .. ti. i miei tor - men .. ti, Da miei lu • mi Di - scio - glie - te-vi in tor- ren - tif: Gi • te al 
cor- r~ voi bra- rna- te, voi bra rna- te, Can - gi lo - co Quel ru - scel - lo cltin-on - da- te(. E sPtn-

mar 
- ga 

del mio duo!, _______ _ 
del mio cor, _______ _ 

6 

gi - te al mar del mio duol, Can .. gia - te in fiu 
e spen-ga del mio cor- 1' ar - den te fo 

4 3 

Uc- ci .. de - te-m(ai rm. 
Con-so-Ia- te-nfialfm, 

v 

La - gri-me, Ia 
La - gri-me, la 

gri-me. la 
gri-me. Ia 

de - te-mi a! fin, 
Ia - te-nfi a! fin, 

v 

s 

o pur ta 
o m"uc-ci 

6 

gri-me, do-ve se 
gri-me, do - ve se 

ce 
de 

7 6 

., mt. __ 

'co. 

-' =--te.--"---
te! 

te? 
te? 

v. 2. Perhaps the heartl~s woman who deceives me. to pity through you may be woken. Since Love sentences me, he shall see. :: the hour of my 
dea!h. If to flow you [teats] desire, ::let it change its place, that ~~which you flood, and quench my heart's bumi_ng fi~ Comfort 
me at last. ::or kill met Tears, tears, where are yoo7 In MS, verse 2 I.S copW !XII afresh. 
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• Eurldice 

"' -cor .. se-ro. E co~me? 

47 

Vecchia 

C I d• h'h . • •. 
o ts..por c o-ra tn me qut 

.V 

:. r 1 r 
v m-con ~ tra • te 

Nutrice 

So-lo_ per-ch'io v•''i0.n r-se·-·..,ml"' 

Eurldl<e 

Quel ri .. mc-dio oP"por - run che voi bra - rna .. tc. Deh, dil • lo! E qual ~? Dil • lo! 
v 

51 Nutrlce Eurldlce Vecchla 

0 buo-na vcc-chial 0 quan - to poi ti dov - rOt Dch, diJ. lol 

55 Eurldlce Nutrlce 

can-gia-te ma-ri .. to! Ahl ,, ·Ah? 

60 Eurldlce 

Quand" an-ch"io fos- si Nc:l pill 

64 

tor - bi -do Le-te hog-gi som- mer- sa. 
v 

7 

con ri-me--dio tal quin-di po - tre - i Sor-tir it - le- sa. 
....... 

lo ri - fu-te-re - i._ 

7 6 ~ 
Eurldice 

• 

E mi di-ces-se U CiC ~ lo Che 
v 

Vecchla 

Sta- re-sti, sta-re-sti. sta-

Vecchla 

I~ I '-, bef 1 
-re -_su n re sea! 0 tu non sa .. i Quel-ch 'io can 

I 

to ad ogn '-hor. 
v 

3 4 3 

?~ 
Eurldlce Vecchla 

• ' 

" Mia ben ... (par-lo ad Or-feo) Y Gia io pen· sa • i! 
.p.• lit>-· . !i,.. . r!!l... .a. 

have anticipated.// How so? II By arranging that now me you are here meeting solely for me to show you 

that appropriate remedy which you desire./! Ah, say what it is! I! What is it, say? 

Oh good old woman!// Oh how much then I shall owe to yout Ah, do tell.//Oh deliciousremcdyl 

Do you not desire to change the omens? Change your husband, change your husband I II Aht II Ah? 

If even were I in the most turbulent Lethe today submerged, and Heaven told me that 

with such a remedy I could afterwat:ds come out unhurt, I would refuse it./You'd be, 

you'd be in a fine mess! If Ob you do not know what I sing all the time. II No, not if I don't hear you. 

~ •-· •-··- rT -~1.- nr Ornhe.us:) III realise that!/ My love, in you 209 

Mio ben._ 
.p. ~~.-- .... 

I .. ·· 



81 

89 

-cojl_ tor men to_ 

~ i Chc con al ~ tri it con ~ ten 

do ~ve 

v 

to. che con al-tri il con ~ ten 
v 

tu se i. do 

PiU dol-ce io tro 

to 

ve tu 

...., 

O~gnidolecez.zaC sol 
v 

se 

VC rc 

' 

do-ve. d9 • ve. 

i. o-gnidol-cez-za_ e sol do ve tu_ se 

3 4 3 
124 

E per me A-mor a .. du - na, A mor a - du na Nel gi-

6 

133 

- rat de" ruoi sguar-di o gni for - tu na. net gi • rar de• tuoi sguar eli 0 

gni for tu 

s 6 

torment sweeter I would find than in others happiness. :: 

aU sweetness is only where you arc. 

na. 

and for me Love gathers in the turning of your glances all good fortune. 

Then can you believe that I would urge you to 210 

s 6 
s 6 

Dun-quevoi vi ere -de·-teCh'iov'e-sor-tia la­
v 
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Un Ferito Cavaliero 
Biblio, Apost Vat- Ms.Cbigi Q.VIL99; I Be, Ms,QA6; e 

Manuscrito da Biblioteca Northwestern University 
Transc, e Adapt: Cyran Costa, Em 19/02/2002. 

Luigi Rossi (c. 1597-1653) 

Un Fe~ri to~ca va ~ lie~ro di pol ve-di su- dor di san .. gueas - per-so. Ian-ni-

Ian - te cor sie .. ro Ia sci a. ~ ne so. sea pie ca - de o sin- chi - na del - la 

Sve - ta re gi - na, Di ce: - !Aus triaco - e I Go - to in cer-to-

b b 

Mar - te e pi ri - glio - sos trin - ge. traf • fi to-col-

h\ quia mo - rir ven - go ac ~ ciO del pian to - tuo gPes- tre miuf-

212 



2 

fi ci hab 

ciel il tor • to, 

-mar to 

bia- rue ~ ci so Re. pian gi - del 

6 # 

pian gi re-gi-na obi me! Gus 

Sciol • ser-cen ·to don ze llei-bion di • 

cri- ni in un di lu vio .. d'o ro, --
4 

vi~ so es-cla-mO Ia Re .. gi-na con do-lo-ro ses-tri -da: Da • 

213 



te- mi per pie ta de un che muc ci - da 

6 

Da te mi per pie ta de un ~he 

muc ci da- 6 mio sig- no -

re,e Re chi mi tha tol - to bar ba- rae fie~raes pa da - chil suo san m 

guespar - ge viin - cal do - ri - o Deh che non spar giil - mi -

·' 

2!4 



o Dun que lin vit • to Reg na-tor-del Or-se sot 

to-fer-ro di mor·teil ca poin - na Et Et io-nol ve dr6-piU, De - pos 

to-lelmoe'l-mar-zi-al ri-go-re.Gio ir de1nos-troa-mo re.-e pii:tnon ma-re ra, 

Da te - miun che muc ci - da ahi per pie ti, 

141 r l r lp ~ ~ p· ) J j It J t fJ1 
Da te miun che muc ci " da ahi ahi per 

j9: I J r tr r r· 
' Jl IJ J. ll 

6 

4 

215 



pie ta. Chi mi chia m6 - fe - li 

ce - in - cau - ta lin guaer - ran - te, se mi fe~cein- fe~li ce- un so-

6 

~~~ r 
j\ r r ll r ~ lois tan- te? Ahi bu 

v )1 J )1 J l ' ' Ji Jl I 
giar da for - tu na - del tuo 

b b 

fa vor- fal 1a- ce, seen der ere de voio - ben,. rna non ca - de 

re. ahi mor te, ahi sor tein fi -

5 

216 



-
da, Da - te mi per~pie ta ~de un che 

m'uc - ci da Da te - mi per 

,~· 
' J J It J J IJ )l)J. Jl r· Jl Jl 

pie ta- de un che m'uc ci da Ohi 

l:>=tiJ IJ J --t . . 
J r .,t~ I i t2 

,~~ 1: t J J 
,, 

p p p p' ~ 0 0 .. 
me. fra tan tes - pa da - non-im pe -

r 
'* 

r r I j J 
* F 

I 
' ' 

rna che eli - co? che par -
, .. I HJ r 

6 

217 



lo? Dun queil Re Go to • in-ven di-ca to-res ta ~ di chi 

b 

gli die Ia mor-te. Su, su mia gen te - for ~ te, Sve - ti, Go 

! 

It>=' J J J Jl Ia I e 

tie Bi - ar mi- che dal Bat coMa real- Re noal-gen - te de-bet-las teog- n1 gen-

te, terror - dellVfun-do e fulmi-ni d{5uer- ra, som -mer-ge- te later ra-fra di -lu-vij di sague,-ar 

14 ~ r ~ g g g o· g o ~ ~ 1 o o o o o· s o o 1 ,Q Q o ~ ~ o o is s s 1 

[ d"!'er lemanvos tre-og ni-cit-ta deogni Pro-vinciab-bru-gi, uc ci-de-te, fe-ri-te,non per-do na-

7 

218 



teagl' em - pi: Al Ger-ma no-feroce, al cru-do 1-bero,all' I - ta li-coau-ce, non si-par-

141 v ---tl--tl~ k 

It I 
' I 

J J .tl 
* * r p p Jl Jl r J J I 

~ 

li di pa ce. - Ma che va-neg gio- ohi -me, ve do -

6 7 

sma- ri ta - i cui Mor-

6 

-te las ci6- so - lo Ia vi - ta Uc ci soel - mio- sig nor, 

!9= I r 4 tJ J IJ J 
6 # 

chi pug ne - rit? 

~ ~ p-
Da te miun-che muc - ci -

19= I f f C{ " .. I I r J 
4 # 

8 

219 



141 j J 
* 

J It ;}II 
1Lft J J) )1 I J .. 

da, ahi, ahi per pie - tit Non 

' iJ 19:1 r· Jl J )1 J J 
& 

mi lusinghi piU-l'es ~ ser Re gi-na-nO, che Re-gi na ~ non e chi te-mees 

I 
19: # r j I r J J IF r 

I 

-ser- con do-ta- in-ser - vi - ru. Dun 

.:>:«r rJ lrJ w 1 .. 

queil - san - gue Re al de! - Go tolm - pe -

~~ '
1

4k~J J I r v v v r ~ ~ I p· ~ D v r v Jl I Jl. ;1 Jl JJ Jl?l I 
1 ro po~tra pri vo- di fas-to, pa-zi-en te- sof-fri- re dis-tra-nie ro ~ ser vag-

[ 

I gioil gio-goa-cer-bo. Deh, per cb6-piU ri-ser bo- ques t'al-maal-lo scher-nir 

,,:mr r;l" 
4 

9 

220 



dell em-pies tel-le? Ahi, mie ca re-don-ze- le, mi tra-fig-ga di voichi m'e 

4 

1'1 r Hp r r 1£ r 0 0 1
11r· p r r 

pill fi - da, Da te - mi per pie ta - de, un 

19= I a iF r I r r J 

rr 1 r •r It r ~r ~p lr £ r?l 
I che m'uc ci da Da te 

!9: ~ ... 
0 i! 

C It IJ j I I r r 

mi per-pie ta- de un che m'uc ci da Ma 

J 1 r· s s r r a 
se gl'ul ti mac cen - ti d'una 

10 

221 



in- fe !i-ce-mi-se- rache rno re,- o deil-cie lo ~ pie~to so-oh Ca - pi-tan cru-de-

,,~ v v 5 v p p v· }I J J 
F r 1 r· p r 

le, che de le do gli ~ miei for - mii tro - fe - i 

I !J: ~ j r r u IJ j 

6 6 b 

fac-cia-noi prie ghi-mie-i che tU, fat-to su-per bo,-con troil- pro-prio Sig-nor Ia spa da-

li~ r f ~r v 1 ~r v v f p 0 IP" ~ 0 0 f ~~ r 
i cin - ga, poi pro - ter voe ru- bel lo- dell' A-quila-Re al fug 
I 

I"J: I J 'r 
~ 

l J 
.. r 

f ghi l'ar ti - glio sen- za re, senz' ho - or, sen za-con-si- glio et t'uc 

222 



ci - daal · !a ti - ne po ve-roin fer moe - nu - do, d'un gre ~ ga rio- Guer-

14' 
•• 

Hp 
I 

J. Jl J I r r I r #p r '£ I 
riero il fer - ro cru do Mi se 

19=. d J I j J le 

,,# j ) ~ J 
~ • 

£ J £ #r I J. Jl ;J'5. Jl I J!. J! Jl J 
I ra, mil che prO? pre ques toil - mio sig - nor gia non vi vra. -

19=@ ftj j I J J I I" j r- 0 I 
7 7 ' 6 

L \. 

I£ r J l ;;J I I 
1 Oa - te miun che m'uc - ci - daahi, per pie ta Da te -

19=• r r r 1 r w 1 .. 

I' 
~ J ' j J J Jd1j J ' } w £ Jl J. J) I 

I miun che m'uc - ci da. ahi, ahi per 
I • J. 19= # j Jl IJ 

--!<: 

I J j r J! 
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pie til. Qui tac que ~ e fla gel ~ la - ta dal duol mos se-

le pian te e fu- ri an- do er ro qual for sen - na - ta mi r6-

[9: ti :J j I n:l :J 1 .. 

for M tu na - e con sor ri • soal - te - ro dis se: - pro- viii rnio sdeg ~ 

ri~ I ' I gJ J ~J r p p p p r r p Jl 

* I no, chi le spe- ran ze sue pan nel l'Im - pe ro 
I 

6 

r$ ~). J IIJ J J I J 3J In II 
/u e si fi da - del Reg 

[9= # j ~ ~ r I r F 1 .. II i ' 
# 

11 
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