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RESUMO

Esta dissertac@o tem como proposta analisar a estrutura formal ¢ estilistica do Lamento Un
Ferito Cavaliero de Luigi Rossi, observando a relagBio musica, poesia e afetos. Tem a
perspectiva de explicitar sua logica interna, percorrendo um caminho de investigac¢io, que
busca uma conexfo com o solo social de fins da Renascenga e inicio do Barroco, periodo
de transi¢do no qual a obra estudada se realiza. Serfio examinados alguns textos tedricos
(principalmente de Girolamo Mei, Vincenzo Galilei ¢ Giovanni Battista Doni), os quais
discutem e revelam as idéias concernentes & pratica musical da época, como o vinculo entre
a esfera musical ¢ a esfera dos afetos, textos que servirdo de suporte historico para a analise
que se pretende construir. A via metodoldgica conecta dois momentos distintos: a analise
que determina o contetdo e forma de Ur Ferito Cavaliero, vincula-se, a0 mesmo tempo, 4
determinag¢fo de sua génese e sentido histéricos.

ABSTRACT

This dissertation has as proposal analyze the formal and stylistical structure of the Lament
Un Ferito 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 che Pro?



INTRODUCAO: M che Fis?

Na passagem do século XVI para o XVII, com a necessidade de dar novos rumos ao
teatro e a musica, nasce no ambiente florentino uma preocupagio com a ‘revitaiizagég’ da
tragédia grega que, segundo a opinido de alguns estudiosos, talvez fosse inteiraﬁente
cantada. A busca por uma arte que pudesse mover e comover a alma humana, que pudesse
educar o carater, foi o cerne e o ponto de partida das pesquisas e discussdes artisticas na
Italia da época, palco culminante do humanismo renascentista. E para que a musica e 0
teatro alcangassem patamares estéticos de maior relevo, era necessirio embeber-se dos
preceitos e das indicagGes advindas da antiga cultura greco-latina, posto que esta se
constituia como referéncia basilar para os humanistas. Guia tedrico que vem revelar a
substéncia, e proporcionar a reflexdo, de uma arte cujo fim era a expressdo dos afetos e a
comogdo dos ouvintes, comogdo que seria atingida por meio ‘dos poderes’ da misica
vinculada a palavra. Nos gregos, e conseqiientemente nos tedricos do Renascimento (por
exemplo, a Poerica de Aristiteles, e os tratados e cartas de Girolamo Mei,
respectivamente), ¢ mimese elege-se como a categoria fundamental da arte, da criacfo
poética e musical.

Buscou-se, entio, uma renovagio de elementos e principios musicais que
permitissem obter os resultados almejados, e foi nos recursos da monodia acompanhada
que os miisicos viram tal possibilidade.

A insercdo de partes musicais no corpo das tragédias ou comédias teatrais nfo era

uma novidade do periodo, como também a monodia. A novidade residia no fato de, como j&



aludido, pretender-se musicar inteiramente um texto (’ceatral),1 através de uma escrifa
musical que buscasse novos elementos, mais aptos a Muovere gl'afetti ¢ Dilettare® A
monodia acompanhada foi escolhida pelo fato de ser uma escrita musical mais proxima a
fala, e por permitir uma fotal compreensio do texto (por ser cantada a uma s voz), ao
contrario da polifonia, pois s6 dessa forma — na visdo de poetas, musicos e intelectuais
ligados a Camerata Fiorentina — a musica estaria mais apropriada a produzir grandes
efeitos no espirito dos ouvintes, comové-los. Conseqlientemente, a escrita polifénica € o
contraponto sofreram duras criticas, por neglicenciar aqueles aspectos e por misturar os
sons grave, medio e agudo, causando confusdo e impedimento & expressdo dos conceitos.

O Lamento, como forma musical, assume paulatinamente um papel mais destacado
no cenario musical do século XVII, principalmente depois da estréia da Opera Arignna
(1608) de Monteverdi, cujo lamento causou um impacto de comocg&o nos expectadores. Em
razdo da grande diversidade de afetos e estados d’alma contidos e expostos num texto de
Lamento,.este passou a ser o lugar preferido para a expressio dos afetos e caminho para a
purificagdo das paixGes.

Ao longo do século XVII ja se pode identificar uma certa formalizagio do Lamento,
com uma estrutura mais definida ou o uso de certos padries musicais, como o uso do
tetracorde’ descendente na linha do baixo.

A veia estilistica de Luigi Rossi (c. 1597-1653) o coloca como o elo perfeito entre o
antigo e 0 moderno, a monodia do inicio do século e o género nascente da cantata. A

produciio musical de Rossi € na sua maioria de cantatas curtas — cerca de mais da metade

! Da unido teatro e musica, ou seja, uma representagio cénica inteiramente musicada, nasceria a Opera.
? Mover os afetos e Deleitar.



do total, obras que ficaram conhecidas como as mais importantes do género na época. No
entanto, seu repertorio inclui cantatas longas, como Lamentos, Cantatas Morais € Arie di
pit parti, que ndo tém um carater formal totalmente definido, cuja dindmica e sentido
estético segue de perto o estilo recitativo, observando as indicacles dos tratadistas da
época. O presente estudo tem como centro tematico a investigacio analitica e estética desta
parte da obra de Rossi, especificamente seu Lamento Un Ferito Cavaliero.

Nascido em 1597, este compositor italiano esteve vinculado 4 quadra musical
conhecida como Seconda Pratica. Nas suas cantatas Profanas e Morais, pecas que
antecipam estilisticamente o QOratdrio, e, sobretudo nos seus Lamentos, Rossi conserva o
suposto da monodia acompanhada, género cuja relagdo intrinseca entre poesia ¢ misica é
marca estrutural. Caluori menciona que os Lamentos de Rossi “relembram a antiga
monodia, austera e dramatica”. * Mas, por outro lado, percebe-se que ele orientou-se s
praticas € concepcgdes mais propriamente barrocas. Nesse sentido, Palisca tece algumas
consideragdes que, no corpo desta sucinta infrodugfio, merecem espago. Ao se referir 4
opera romana, afirma:

“(...) 0 mais Importante compositor de 6pera da escola romana foi Luigi Rossi
(1597-1653). O sen Orfeo (Paris, 1647), sobre libreto de Francesco Buti, baseia-
se no mesmo tema que as anteriores Operas de Peri, Caccini e Monteverdi. Esta
obra ilustra a evolugiio sofrida pelo libreto operistico ao longo da primeira metade
do século XVIL A simplicidade antiga do mito fica quase completamente
sepuitada sob uma massa de incidentes e personagens irrelevantes, efeitos cénicos
espetaculares & episddios ¢dmicos incongruentes. A intromissdo do ¢dmico, do
grotesco e do meramente sepsacional num drama supostamente sério foi prética
comum dos libretistas italianos durante a maior parte do século XVII (..). O
declinio do libreto coimcidiu com o desenvolvimento de um estilo grandioso de
musica teatral. O Orfeo de Luigi Rossi €, com efeito, uma sucess@o de belas grias

? Sistema de quatro sons, cujos extremos estavam a um intervalo de quarta justa, e que constituiz a unidade
fimdamental da misica grega Qs dois sons extremos eram fixos; os dois outros, méveis; e a unifo de dois
tetracordios formava a escala de oitava.

* 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.4.



e conjuntos, concebida por forma a fazer com que o ouvinte esqueca as suas
fathas enquanto drama”.

No entanto, s&o intimeros os relatos de contemporineos do compositor que mostram
a importincia musical que o Orfeo de Rossi inaugura, como se vera no capitulo 1. Dentre
suas principais contribuicSes podemos apontar, além da contribui¢fio para o nascimento do
estilo Be! Canto, o destaque dado & Cena do Sono, que serd muito utilizada em OGperas
francesas ulteriores, sobretudo nas tragédies lyriques de Jean-Baptiste Lully.

Fubini, a0 mostrar que Rossi inaugura a aproximacio estilistica entre as Operas
italiana e francesa, sinaliza também para a dessubstanciagdo do libreto neste momento
histérico, pois uma das caracteristicas do texto operistico francés é sua subordinagdo aos
efeitos da cena. Afirma o pensador italiano: no Orfeo de Rossi € esbogado, pela primeira
vez “um paralelismo implicito entre a musica francesa e a italiana™.® Paralelismo que situa
musicalmente 0 compositor italiano entre a tardo-renascenca e o primeiro barroco.

Luigi Rossi, depois de prestar servigo & familia Borghese, tornou-se, em 1641,
'musico’ do ardente patrono das artes, Cardeal Antonio Barberini, para quem comp0s sua
primeira épera. Posteriormente, convidado pelo Cardeal Mazarin, transferiu-se para Paris
em 1646, onde compés sua segunda Opera, acima citada. A titulo de introdugio, pode-se
ilustrar, fugazmente, a influéncia e a repercussdo da obra de Luigi Rossi, e mais

especificamente do seu Lamento, através do seguinte trecho:

“Documentos de 1640 mostram que a musica de Rossi estava circulando na
Franga ¢ em areas de dominagdo francesa. Em agosto de 1641, por exemplo, um
libretista ¢ amigo intimo de Barberini, Ottaviano Castelli, envia ao Cardeal
Richelien uma cdpia do lamento ‘Un Ferito Cavalieiro’, Lamento da Rainha da
Suécia, recomendando-o para Julis Mazarin”.

 GROUT, Donald J. & PALISCA, Claude. Histdria da Musica Ocidental. Lisboa: Ed. Gradiva, 1997, p.326-
327.

® FUBINI, Enrico. La estética musical desde la 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.



E neste outro: “O tedrico Severo Bonini, no seu Discorsi e regole sopra la musica et
il contrappunto, incluiu Rossi e Francesco Cavalli como os ‘novelli cigni’ de Roma e
Veneza. Os jovens companheiros e sucessores de Rossi também o celebraram como um dos
maiores lideres da vida musical romana”.?

O Lamento Un Ferito Cavaliero, tornado aqui nosso objeto de estudo, diz respeito a
morte do rei da Suécia 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 uma importante tradi¢do de lamentos de cdmara com argumento
politico que prosperaria a partir da segunda metade do século.’

Esta dissertacdio tem como proposta analisar a estrutura formal e estilistica deste
Lamento, observar a relagéo musica, poesia e afetos. Tem a perspectiva de explicitar sua
logica interna, percorrendo um caminho de investigacfo, que busca uma conexio com o
solo social de fins da Renascenga e inicio do Barroco, periodo de transigdo no qual a obra
estudada se realiza. A via metodoldgica conecta dois momentos distintos: a analise que
determina o conteudo e forma de Un Ferito Cavaliero, vincula-se, a0 mesmo tempo, a
determinacdo de sua génese e sentido historicos.

Este trabalho esta dividido em trés partes: na primeira, serd apresentada uma
pequena biografia de Luigi Rossi, seus patronos, suas influéncias, e as caracteristicas gerais
de suas obras mais significativas, situando-0 na cena musical do seu século. Na segunda
parte, serdo examinados alguns textos teéricos (principalmente de Girolamo Mei, Vincenzo

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

® Thid.



prética musical da época, como o vinculo entre a esfera musical e a esfera dos afetos, textos
que servirdo de suporte historico para a analise que se pretende construir, Na terceira parte,
serdo expostas as caracteristicas formais e conteudisticas do Lamento Un Ferito Cavaliero,
sua estrutura poeética. E, enfim, serad analisado o tratamento musical, o cariter, o sentido
especifico (mimético) que Rossi imprimiu a0 texto, buscando-se apreender sua natureza €

dinfmica internas.

® KOHL, Paulo Mugayar. Monteverdi e o Lamento Musical na primeira metade do Século XV1I. Campinas,
SP, 1992. Dissertagiio (Mestrado em Histéria da Arte). Departamento de Histdria do IFCH, UNICAMP. Cf.
p.206.






CAPITULO|

BIOGRAFIA: Solo la Vita



INTRODUCAO: Mirs Fortana

Aqui serdo tracados os caminhos percorridos por Luigi Rossi, sua vida, as
influéncias recebidas e exercidas, a importincia de sua obra na época, ¢ seus
contemporaneos. Neste ponto sera esbogado o significado das relagBes de patronato em
geral, mais especificamente daquelas por quais passou nosso compositor: Borghese ¢
Barberini. Importa, como passo determinante & apreenso da melodia rossiana, situé-lo
na cena musical italiana da primeira metade do século XVII, verificando as conexdes e
descontinuidades com a tradigdo. Nesta diregdo, adentrar-se-a mais concretamente nos
recursos € contornos musicais utilizados por ele. Concluir-se-& com os procedimentos
compositivos gerais das duas Operas, das suas arieffe corte, das cantatas, oratrios e de
seus outros lamentos. Este capitulo tomard como base os trés importantes trabalhos ja
realizados sobre a vida e obra de Luigi Rossi, a saber: Luigi Rossi: biografia e analisi
delle composizioni;' Il musicista Luigi Rossi;® e The Cantatas of Luigi Rossi: Analysis

and Thematic Index.’

BIOGRAFIA E PATRONATO: &sifidadot Regno
Luigi Rossi, ou Aloysius de Rubeis como era nomeado nos documentos latinos da
época, nasceu em Torremagiore (Puglia), que em fins do século XVI era um modesto

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

' GHISLANZONI, Alberto. Luigi Rossi: biografia e analisi delle composizioni. Milano/ Roma: Fratelli
Bocca, 1954,

2 RICCIARDELLI, Pasquale. [l musicista Luigi Rossi. Torremaggiore: Eliotecnica tipografica: 2* Ristampa,
1990.

* 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 Gfovan Francesco.

Niao € possivel estabelecer com precisdo 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, bem como outros edificios da antiga
Torremaggiore, sofreram um grave e violento abalo sismico, fato que fez com que os
documentos locais fossem registrados apenas depois de 1666. “Somente através de seu
testamento sabemos que, em fevereiro de 1653, ele possuia cinqlienta e cinco anos de
idade: portanto ele nascera entre o segundo semestre de 1597 e os primeiros meses de
1598

Sabe-se que Rossi viveu 14 anos na corte de Népoles — capital do vice-reihado
espanhol, tendo possivelmente entrado na capela da corte com a idade de oito ou nove
anos, € durante este periodo ele foi aluno de Jean de Macque (1552-1614). Autor de
uma rica produgdo de Madrigais a quatro, cinco e seis vozes, Motetos, Salmos e
Vilanelas napolitanas, Macque foi um “respeitdvel compositor, natural de Flandres,
organista e diretor da Capela real, possuidor de uma mente didatico-pedagdgica, técnica
e artistica dentre as mais creditadas da Europa, e certamente inigualavel em Néapoles.
Da sua escola, Rossi emergiu e se revelou como o aluno modelo, perfeito na profisséo
do canto, tanto como instrumentista (cravo, alatde, 6rgdo, guitarra classica [sic} e

espanhola), mas, principalmente, como compositor”.’

4 GHISLANZONI, Op. cit. pp. 14-15.
’ RICCIARDELLI, Op. cit. p.37. {grifc nosso)
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NA CASA BORGHESE: Y un dituvio o’ Cro-
Em 1621, Luigi Rossi entra para os servigos de Marc’ Antonio Borghese, em Roma.
. Ghislanzoni, no seu texto, mostra uma idéia do ambiente romano no qual Rossi atuou
durante vinte anos, sob o patronato dos Borghese: um ambiente “pomposo e mundano
este da Roma pos-renascentista, na qual quase toda familia patricia ostentava um
cardeal. Estes pela pompa e magnificéncia superavam muito fregiientemente os seus
proprios soberanos: hospedavam, protegiam e empregavam capeldes, pintores,
escritores e musicos. Cavalheiros enfeitados a espanhola ¢ damas insolentes e vaidosas
formavam a corte”.’ Mais 4 frente se 1& que “cada soberano catélico era representado,
junto & Santa Sé, por um membro do conclave intitulado “Cardeal Protetor’, e sob tais
auspicios, Franca e Espanha sobretudo, sempre em perene colisGes, fomentavam na
Urbe duas facgdes opostas que freqiientemente se combatiam com ag¢des brutais e
sangrentas, as vezes, também, de modo diplomatico”.” E concluindo a descrigio da vida
romana da época, arremata: “esta vida aristocratica de Roma, entremeada de
preciosismos, de extravagincias, de favoritismos descarados, de escindalos, de
incessantes rumores, refletiam uma época histérica em ebuligfo, repleta de motins. A
tudo isto, fazia estridente contraste a miserabilidade primitiva da populacio mais
desfavorecida, estes, por sua vez, sempre sedentos de festas e divertimentos, e ndo
privados de argiicia e libertinagem”.}
A deflagracdo da guerra dos Trinta Anos veio contribuir de forma decisiva para o

agravamento da crise social e econémica da Itdlia no século XVII. Assim, a0 descrever

§ GHISLANZONL. Op. cit. p.21.
" Ibid, p. 22.
¥ Ibid.
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o declinio de Veneza, que era o centro econdmico italiano, Bianconi desenha o quadro
societario alarmante das outras cidades italianas. O historiador comenta que:

“As repercussbes culturais e ideologicas da guerra [dos Trinta Anos] sobre a
itdlia sdo fortes, a consciéncia do declinio do catolicismo é amarga. Veneza decai
do ponto de vista industrial e comercial, porém continua a cultivar com
vivacidade o préprio mito republicano, a altiva oposicio a Roma, e a propria
iiberdade de imprensa, de opinifio, de pensamento, que lhe faz, todavia, uma

cidade de cultura de classe européia (...), mas irremediavelmente posta & margem

pela competicio mercantil da jovem industria manufatureira holandesa”.’

E finaliza: “Se esta é a condigdo de Veneza — que permanece como a mais
extraordinaria da Italia pela vida intelectual e musical e teatral — pior ¢ a condigdo das
outras cidades do resto da Italia”."

Apesar de toda essa crise politica e social suscitada em toda Europa, a arte musical,
bem como a arquitetbnica e a figurativa, tirou vantagem da forte exigéncia de status e
do simbolo de “autoridade”. A musica, em suma, “pratica artistica socialmente
produzida e consumida como nunca, transforma-se numa arte pablica, instrumento
demonstrativo favorito da dimensdo de autoridade {ou autoritéria) que o exercicio do
poder politico ou religioso invoca”.!!

Neste primeiro decénio do século encontram-se em Roma pintores célebres como
Albani, Domenichino, Gio. Fr. Berbieri, chamado Guercino; da escola francesa Nicolas
Poussin, Simon Vouet e Van Dyck; e ja se firmava o jovem Gian Lorenzo Bernini com

a sua Dafne. E além dos melhores cantores e instrumentistas romanos e estrangeiros,

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

9ﬂBLA.NC0N"i, Lorenzo. Il Seicento. Torino: Edizioni di Torino, 1991, p. 31.

1 : .
Thid.

1 1hid. p. 34.
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Capela Sistina, figuram, entre outros, os musicos Stefano Landi, Vincenzo Ugolini,
Adriano Banchieri, Filipo Vitali e Luigi Rossi.'

As relagbes de Rossi com os Borghese foram cordiais, especificamente aquela com
o principe Marc’Antonio que “foi diretamente afetuosa e de profunda amizade, um
tanto familiar e intima, tanto que em alguns documentos burocraticos oficiais ¢ nos
titulos de mais de uma de suas composicSes se 1&: ‘Luigi Rossi di Borghese’ (também
‘de’)”."> Num omamentado volume de obras dedicado ao nobre Felippo del Nero, no
qual se encontram também pecas vocais de Jacopo Peri, Domenico Mazzocchi, Orazio
dell’Arpa e outros, pode-se encontrar uma composi¢io manuscrita de Rossi, lo ero
pargoletta, com a seguinte inscri¢do: “Canzone di Luigi de Rossi di Borghese”, hoje
disponivel na biblioteca do Conservatério Musical de Bolonha. O uso do sobrenome di
Borghese indicaa estreﬁta relagio de Rossi com seu patrono.

Em julho 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 Orfeo, fato similar
a0 que owﬁeu a Claudio Monteverdi quarenta anos antes, quando este escrevia também
o seu Orfeo. Em 01 de abril de 1633 Rossi torna-se organista na capela musical de San
Luigi dei Francesi, cargo que ele mantém até 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
¢ eleito o cardeal Maffeo Barberini com o nome de Urbano VIII, que permanece no
papado até 1644. Rossi sera chamado para o servigo dos Barberini apenas em 1641.

Durante seis meses, em 1635, Rossi ¢ Costanza sdo convidados a cor:;e de

Ferdinando II dei Medici na espetacular Florenca, onde ja eram hospedes: Marco da

12 Cf. GHISLANZONI. Op. cit. p.23.
13 RICCIARDELLI, Op. cit pp.37-38.
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Gagliano, Girolamo Frescobaldi, Gerolamo Kapsberger, Filippo Vitali, Pugiiz;schi,
Vittori, € na década de 1630 a cantora Andreana [ou Adriana] Baroni com suas filhas
Leonora e Caterina. Ferdinando II, principe amante do fasto e das artes, no esquecia de
chamar para junto de si os artistas mais eminentes.™*

De uma carta de Costanza enderegada a Camilla Borghese sabe-se que “Costanza se
fez aplaudir em varios concertos de harpa realizados na presenca da senhora Cristina,
do grio-duque, (...) da duquesa de Guisa, hospedes da casa Medici. Luigi da mesma
forma fora aplaudido por suas composi¢des e por contribuir ativamente aos
entretenimentos musicais ¢ festas teatrais organizadas nas vérias temporadas de verfo
daguela corte™."”

As cantatas de Rossi eram entfio bem conhecidas, sendo cantadas em vérios centros
culturais da Italia, ao lado de outras composi¢Ges do género daquela geracfio, como as
de Domenico e Virgilio Mazzocchi, de Filippo Vitali, de Stefano Landi ¢ de Loreto
Vittori, prova disso ¢ a meng3o que o tedrico Severo Bonini faz em seu Discorsi ao
elencar os criadores e os compositores do estilo recitativo:

“(..) Em Roma prosperou aquele grande misico chamado Mazzocchi
[Domenico], o qual compds em excelente estilo recitativo La Catena d’Adone.
S&#o descoberios os novos ‘cisnes’ desta época, como o senhor Luigi Rossi em
Roma, e em Veneza o Cavalli: e isto basta sobre a invengiio e origem do estilo
recitativo e de seus compositores ¢ cantores™.'%

Da assertiva de Bonini se vé que Rossi era nomeado e conhecido como um dos
melhores compositores da escola romana. Como paradigma para os musicos da segunda

metade do século XVII, Charles de St-Evremond menciona que eram “Luigi, Cairalli e

14 Cf. GHISLANZONL. Op. Cit. p.31.

** Tbid. p.32.

16 BONINI, Severo. Discose e Regole sovra la Musica. Tn: SOLERTI , Angelo. Le Origini del Melodramma.
Ristampa dell’edizione di Torino, 1903, Arnaldo Forni Editore, Bologna, 1983. p.139. {grifo nosso}.
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Cesti os que se apresentavam a imaginacfo”.!” O nome de Carrissimi ainda nfio aparege
mencionado nem por Bonini, nem por G. B. Doni, nem por Pietro della Valle, o que
demonstra que sua personalidade artistica, até 1640, nfo era posta em atengfo, mas gue
iria comegar a florescer apenas quatro ou cinco anos depois.'®

Por volta de 1636, Luigi Rossi ja era um dos célebres compositores da sua geragio —
trazendo consigo a influéncia dos madrigais no estilo de Macque, a linguagem melddica
e harménica de Carlo Gesualdo, de Peri, de Caccini e de Monteverdi, que ele havia
estudado, copiado de seu préprio punho e acompanhado as obras continuamente'® — e,
além de seus alunos numerosos, freqlientaram sua casa escritores, pintores,
personalidades italianas e estrangeiras, musicistas, que formaram um verdadeiro
cendculo cujo objetivo principal era o de difundir a Cantata. Dentre os mais destacados
deste circulo: seu irméo mais jovem Giovan Carlo Rossi, Marco Marazzoli, Francesco
Tenaglia, cuja obra ‘Che volete ch’io cante?’ contém 22 compassos do Lamento da
Rainha da Suécia, o sopranista Marc’ Antonio Pasqualini , que por seu talento e amizade
foi um intérprete constante de cada nova composicio de Rossi, Carlo Caproli, Romano
Michelli, o jovem tenor e compositor inglés Thomas Stafford, Mario Savioni, que
“freqlientou o cendculo de Luigi Rossi, colaborando genialmente a consolidagio e
difusdio do novo género da Cantata”,” 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 Orfeo de Rossi,

7 GHISLANZONL. Op. Cit. p.173.
8 Ibid, Cf. p.54.

1 Thid. Cf. p.18.

2 Ihid. Nota p.35. (grifo nosso).
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Giovanni Lotti, Ottaviano Castelli, Girolamo Panesio, Domenico Benigni, ¢ Fabio della
Comia [ou Corgnal, que € o poeta de grande parte dos lamentos de Rossi.”

Rossi possuia, assim com os Mazzocchi (Virgilio e Domenico), uma conhecida
Escola, que veio influenciar diversos compositores, tanto seus contemporineos como 0s
da segunda metade do século XVII, ou seja, as proximas geragdes. No atinente a esta

questdo Ricciardelli esclarece:

“A sua Escola, tedrica e pratica, de formagio e de aperfeicoamento, foi muito
requisitada e constifuiu um trampolim de lancamento para ndo poucos jovens
artistas, alunos e futuras celebridades (cantores, misicos, etc.), como Caproli,
Melani e outros. A sua escola privada foi uma veradedira academia, como viria a
defini-la o famoso sopranista Atto Melani — que, morando em Florenga, vem
estudar com Rossi — numa carta enderegada a seu patrono e senhor, o principe
Mattias de Medici, irm#io do griio-duque Ferdinando IT"

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 adesdes a participar desta “espécie de clube dos
napolitanos, sobretudo um cenéculo de intelectuais de renome, de artistas famosos e de
homens representativos™.” Neste perfodo de 1630-1640, ainda sob os auspicios dos -
Borghese, a produciio de Rossi foi intensa, na qual se destacam as suas mais célebres
Cantatas e Lamentos, sobretudo aqueles de carater ou argumento politico
contemporaneo, como: Lamento della Regina di Svezia, sobre a morte do Re1 Gustavo
Adolfo I1 da Suécia; Lamento d’amore, que se refere & guerra franco-piemontés-
espanhola cujo protagonista é o politico Carlos Emanuelle I di Saveia (1562-1630);

Lamento di Zaida Mora (e também o de Zaida Turca), quando Zaida e Mustafa foram

' Tbid. Cf. pp.35-36. (grifo nosso)
2 RICCIARDELLI, Op. Cit, p.42.
B 1bid. p.43.
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capturados em 1608, no navio toscano do grio-duque Ferdinando I de Medici; Mustafa,
resposta ao lamento anterior; € o Lamento d’Arione, sobre o mitico poeta grego de
Metimna (VII-Vi a.C.) quando este foi langado ao mar e resgatado por um golfinho. O
texto poético deste ltimo € do monsenhor Giulio Rospigliosi, que depois foi o libretista
da épera de Rossi I/ Palazzo Incantato, e futuro papa Clemente IX:* o texto dos
lamentos anteriormente citados ¢ de Fabio della Cornia. Outra obra de contetido politico
€ a cantata intitulada La Fortuna, que se inspira no infausto episédio no qual o rei
britanico Carlo I Stuart, de 49 anos, derrotado e feito prisioneiro de Cromwell e dos
parlamentares, foi decapitado em Londres, em janeiro de 1649.%

Entre as tltimas composi¢des deste periodo borghesiano vale destacar a Canzonetta
Hor che la notte del silentio amica, citada ¢ 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] sfo de outra elegincia, nfo so6 quanto a poesia, mas também
quanto & miusica: de carater grave aquela de Luigi Hor che la notte del silentio amica;

original aquela de Horatio, Per forbido mare: quem pode sentir coisas tio delicadas?”.*®

* Ibid. Cf. p.44.

2 Ibid. Cf. p. 52. :

% DELLA VALLE, Pietro. Della musica del’ata nostra che non & punto inferiore, anz & migliore di quella
dell’etd passata [1640]. In: SOLERTI, Op.cit., p. 168. {grifo nosso}.
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NA CASA BARBERINI: ~hi bagiarda fortuna

Quando o cardeal Maffeo torna-se, em 1623, o Sumo Pontifice, adotando o nome de
Urbano VIII, a familia dos Barberini passa a ser a forga propulsora do mecenato em
Roma, chegando ao apice da poténcia politica e do fasto. Na Roma do século XVII,
musicos € outros artistas eram freqiientemente mantidos sob os auspicios de seu

patrono, para estarem a servigo deste:

“O tradicional mite de relacionamento entre o patrono e o artista, tio difundido
por historiadores da arte e estudiosos de musica, foi um produto da renascenca
italiana, ou, como gueiram, da historiografia renascentista (...). Em alguns casos,
como o de Isabella d’Este Gonzaga, o patrono até mesmo fornecia programas
circustanciais para os artistas executarem. Era assumida uma postura de vantagem
miitua: o suprimento e a exigéncia do patrono encorajava o desenvolvimento do
artista, e a fama crescente deste intensificava a magnificéncia daquele” >’

A escolha de Maffeo Barberini — um divulgador de poetas e j& magnificente patrono
— vem assegurar um brilhante desenvolvimento para o campo das artes, sendo o seu
principal ‘divertimento’ a poesia ¢ a musica. De cardter complexo e contraditério, ele
possuia, segundo Hammond, um influente circulo social de intelectuais:

“[Seu circulo} era predominantemente toscano e composto de pessoas sérias:
incluindo o poetz sacro e anti-marinista Giovanni Ciampoli {...}, o poeta da corte
dos Medici Gabriello Chiabrera (...), o estudioso musical e sabic florentino
Giovanni Battista Doni (Urbano também conheceu o mentor da Camerata

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

honra seu amigo Galileu Galilei”.*®

Além do préprio Urbano VIII, a principal patronagem artistica dos Barberini foi
exercida por seus trés sobrinhos: Francesco {(1597-1679), Dom Tadeo (1603-1647) e
Antonio (1608-1671), todos eles 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

T HAMMOND, Frederick. Music & Spectacle in Barogue Rome: Barberini Patronage under Urban VIII.
New Haven and London: Yale University Press, 1994, p. 37
% fhid. p. 18
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Cortona, Guercino, Nicolas Poussin, Guido Reni, e outros, como G. B. Doni {(que era
seu secretario), Ciampoli, o francés Jean-Jaques Bouchard, em Florenga Galileo Galilei
e Michelangelo Buonarrotti, ¢ em Paris Marin Mersenne e Mazarin.®’ Dentre os
musicos destacam-se Johann Hieronymus Kapsberger, Girolamo Frescobaldi, Virgilio
Mazzocchi, Stefano Landi e Mario Savioni. Dos musicos do cardeal Dom Tadeo,
poucos sio mencionados nos arquivos barberinianos, como Angelo Ferroti, Francesco
Bianchi e Michelangelo Rossi.

Somente em 1641 Luigi Rossi entra para os servigos dos Barberini e se torna 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 j& mencionadas Canterine Romane.

No carnaval de 1642 Rossi estréia sua primeira opera Il Palazzo Incantato
D’Atlante, no teatro delle Quattro Fontane, “com extraordinério sucesso de pablico e de
critica, ndo obstante a prolixidade (duragio total: sete horas) e as confusas e
desorganizadas mudangas de cena, conseqiiencia infeliz do libreto do monsenhor
Rospigliosi”.3° Existe, contudo, uma certa divisdo entre os historiadores acerca da
estréia desta Opera, uns dizem que ela foi um sucesso, outros, porém, um fiasco.

Entre os Barberini, o cardeal Antonio foi o que mais contribuiv para o
desenvolvimento, ressonincia e internacionalizacdo da escola operistica romana, com a
realizag3o de trés Operas de Landi, duas de Domenico Mazzocchi, e outras, de M.

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

? 1bid. Cf. p.28
% RICCIARDELLI, Op. cit. p.45.
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O conteudo cléssico mitoldgico e pastoral era o tema preferido de tais espetaculos,
com a adaptacdo de trechos dos poemas de Ariosto (I Palazzo Incantato), de Tasso, de
Marini, e a vida de santos, nos oratdrios. Ao contrario das primeiras éperas da geracgo
de Monteverdi, Peri, Emilio de Cavalieri, ¢ Marco da Gagliano, o cardter dramatico
musical dos recitativos e a concisdo poética dos libretos (em torno de 700 versos) ddo
lugar, no perfodo subseqiiente, a libretos prolixos (de 2000 a 4000 versos)’' com
inserc@io de diversos personagens de pouca relevincia dramaética, de cenas cOmicas,
balés, mudangas constantes de cendrio, com luzes e maquinaria ousada, que revelam a
dessubstancia¢io do drama e o vigor da ostentacio do patrono. Estes efeitos extra-
musicais — além do dualismo entre a tendéncia humanista do renascimento vinculada a
declamagio poética e a tendéncia expressivamente lirica, ornamentada e passionai
prevalecente nas dperas — também eram utilizados para “evitar o tédio”, como afirma
Domenico Mazzocchi no prefacio da sua Catera d’Adone: “Hé muitas outras pequenas
Arias espalhadas pela 6pera, que evitam o tédio do recitativo™.”

A opera 1l Palazzo Incantato se diferencia, tanto no assunto quanto no estilo
musical, das outras Operas comissionadas pelos irmfos do cardeal Antonio. Nas
palavras de Hammond:

“[Nesta épera,] Rossi também produz recitativos fluentes, nos quais as ricas e
harmoniosas inflexSes espelham a prosddia e a retdrica; mas seu irreprimivel
talento melddico favorece o epriquecimento da musica com flexiveis melodias
em metro triplo, pequenos duetos de ariette, e refrGes de conex@o. A grande
scena, criada por Monteverdi na sua Gpera Arianna, na qual o cantor expressa as
mais variadas emog¢des possiveis, é representada pelas cenas de mondlogo [da
personagem] Bradamante no Ato 2 (cena 9)".*

3! GHISLANZONIL. Op. cit. Cf. p.64.
*2 Thid.
33 HAMMOND. Op. cit. p.244. (grifo nosso).
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Duas estrofes de métrica dupla sdio intercaladas pelo refrfio “Dove mi spingi,
Amor?” (Para onde me impulsionas, Amor?), que conduz ao fervoroso recitativo
(Anexo 3).

Em 1643, periodo em que Rossi esteve em Bolonha, foram compostas importantes
obras que, por s¢ encontrarern na biblioteca do conservatério, pelo estilo e pela
caligrafia, sfo atribuidas a Rossi: 0s Oratérios e as Cantatas Morais, Giuseppe figlio di
Giacobbe; L’'Oratorio per la Settimana Santa; S. Caterina alla Rota; La Cecitd;
Predica del Sole; e Il Peccator Pentito (Mi son fatto nemico € Spargete sospiri).>*

A situacio politica italiana, contudo, havia mudado stbita e totalmente. Com a
morte de Urbano VIII, em 1644, elege-se ao trono pontificio o cardeal Giambattista
Pamphili (1574-1655), com o nome de Inocéncio X. Pertencente a uma nobre e potente
familia “de sentimentos antifranceses, do assim denominado partido espanhol, e, por
conseqiiéncia, irredutivel inimiga dos Barberini francofilicos”.”® Inicia-se, entio, uma
série de perseguicdes, seqiiestros, desmantelamento e remogéo dos antigos dinigentes,
resultando numa situacdio precéria e grave para os perseguidos e seus simpatizantes,
com a decisiva decadéncia do ambiente ¢ da produgfo artistica e musical, tanto que “em
1645 nenhuma dpera foi apresentada no teatro dos Barberini™.*

Exilado em Paris, 0 cardeal Antonio envia uma carta a alguns amigos em Roma ¢
solicita a Gio. Batt. Bonghi que transfira Luigi Rossi e Marc’Antonio Pasqualini, no
ano de 1647, juntamente com uma corte de cantores, técnicos, cendgrafos, poetas €

musicos italianos.>” O entdo cardeal francés, Mazarin, recebe com complacéncia seus

3% A atribuigdo é feita por Ghislanzoni.
3% RICCIARDELLI, Op. cit. p.48.

% GHISLANZONI. Op. cit. p.118,

¥ RICCIARDELLI Op. cit. Cf. p.49.
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novos hospedes e apresenta Luigi Rossi 4 rainha Ana d’Austria, amante do teatro e dos
concertos vpcais-instrumentais.

Com a satisfagdo da rainha e da corte, Mazarin “viu uma boa ocasifio para sugerir ¢
propor que deveria ser montada uma Opera, um melodrama de estilo italiano, uma coisa
nova para a Franca. E a incumbéncia foi confiada a Luigi Rossi. E a 6pera, como a
historia confirma, seria L'ORFEQ, a primeira dpera apresentada em Paris’, como
escreve Romain Rolland”.® O libreto foi escrito por Francesco Buti, secretario do
cardeal Antonio.

A primeira apresentagio do Orfeo (Tragicomedia Per Musica) foi no teatro da corte
de Paris, no Palicio Real, no dia 02 de marco de 1647; o libreto, traduzido para o
francés, foi distribuido a todos os espectadores convidados. Com varias
reapresentagdes, o espetdculo obteve bastante sucesso na corte e no meio artistico da
Franga e Europa; assim se 1€ numa carta do monsenhor Bagni ao secretario de estado,
naquele mesmo ano: “A fabula L’Orfeo, que sera recitada por musicos italianos no
Palacio Real, vem grandemente elogiada por quem ja a viu, estimada pelo aparato de
maquinas, figurinos, e por outras partes, digno daquele teatro e da presenga da Mta.
[rainha]”.*® Giraldi ao falar das caracteristicas inovadoras que Rossi imprimiu no seu
Orfeo, assim dird na sua Enciclopedia Italiana di Scienze, Lettere ed Arti:

“(...) Na sua completude, L’Orfeo ¢ uma das dperas mais originais e importantes
daquela primeira metade do século (...) com 4rias de grande pureza estilistica, de
vivaz modernidade, e de uma enorme variedade de formas (desde a [aria] col Da
capo, da qual Rossi € considerado criador, até aquela eswofica, a cavating, a
canzone), com pecas a viarias vozes (Rossi foi o primeiro a usar o terceto vocal),
com coros monddicos e polifdnicos, e com z introdugio de episddios cOmicos,
que prenunciam a dpera bufa” *¢

3 Ibid. Cf. ROLLAND, R. Musiciens d’autrefois (Le premier Opéra joué & Paris: “L’ORFEQ de Luigi
Rossi). Paris, Hachette et C.ie, 1908,

¥ GHISLANZONI. Op. cit. p.196. (grifo nosso).

“ RICCIARDELLI, Op. cit. p.52. (grifo nosso)
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De volta a Roma, Rossi retorna a sua fungfio de organista na igreja San Luigi dei

Francesi, mas nfio passam alguns meses e a rainha Ana manifesta seu desejo a Mazarin,
. demonstrando sua simpatia por Rossi e pelos artistas italianos, reclamando novamente a
presenga deles na Franga.

A sua segunda chegada em Paris se deu, no entanto, no inicio de 1648, quando a
agitacio social e politica da chamada Fronda, rebelifo contra o regime da rainha Ana
d’Austria e do cardeal Mazarin, j4 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 situacdo politica se agravava e, por volta do fim do ano, os reis
da Franga, juntamente com toda a sua corte, dirigiram-se de Paris para Saint Germain-
en-Laye e, mais tarde, em marco de 1649, para Amiens™;* e entre os refugiados “se
encontrava Luigi Rossi com Atto Melani e o seu irmio Alessandro que também haviam
sido transferidos a Paris”.*

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

num castelo perto de Lion, depois retorna 2 Roma por volta de 1650 e falece em sua

casa no ano de 1653.%

“11bid. pp. 56-57.
“ GHISLANZONI, Op. cit. p.164.
# CALUORI, Op. cit. Cf p.2.
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INFLUENCIAS: @at Ballico Mare ad- Reno algente

Dentre os seguidores de Luigi Rossi, os mais eminentes sio Carlo Caproli, Marco
Marazzoli, Francesco Tenaglia, Mario Savioni, o inglés Thomas Stafford, e o seu
proprio irm#o Giovan Carlo Rossi.

Sua influéncia pode ser percebida em diversas obras de seus coevos. Tomar-se-a
como base o texto de Ghislanzoni para as referéncias deste paragrafo.* O modelo
estilistico de seu Orfeo pode ser reconhecido em Ulisse nell’insola di Circe de
Giuseppe Zamponi, que foi a primeira Opera italiana representada em Bruxelas em
1650; a estrutura alternada de recitativo declamatorio e aria da famosa Cantata di
Maria Stuarda de Carissimi ja estava presente na Cantata La Gelosia de Rossi; o
préprio Cavalli, da grande escola dramatica de Monteverdi, empregou a Aria col Da
Capo, a freqiiente alternéncia de ritmos ternarios e binarios em uma mesma pega, bem
como as melodias sobre a triade maior e o uso do baixo ostinato cromaético. Neste
sentido, Cesti, na Opera Semiramide, usa o terceto vocal construido sobre um baixo
ostinato descendente e cromatico, procedimento tipicamente rossiano. Francesco
Provenzale foi por muitos aspectos continuador da técnica vocal e harménica de Rossi;
o tedrico Angelo Berardi no seu Ragionamenti musicali (1681) nomina L. Rossi,
Caproli, Carissimi, Tenaglia, Celani e Pacieri como os autores das cantatas mais
célebres de seu tempo. Como prova de modelo a ser seguido pela nova geragio, Jacopo
Antonio Perti, em 1688, afirma, na dedicatéria de sua Cantate Morali, que procurou
“seguir da melhor forma pbssivel as trés maiores estrelas da nossa profissdo: Rossi,

Carissimi ¢ Cesti”.’ Na Franca, no ano de 1650, D’Assoucy na sua ‘Comédie en

% GHISLANZONI, Op. cit. Cf. pp.174-179.
* Ibid. p.176.
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Musique’ Les Amours d’Apollon, citou, em italiano, o tema do terceto vocal “Dormite,
begl’occhi, dormite” (ver Anexo 2) do Orfeo de Luigi Rossi. Evidente também ¢ a
reminiscéncia deste mesmo terceto, que € a Cena do Sono de Euridice, no trio “Dormez,
beaux yeux” em Les Amants magnifigues, de Lulli (1670), cujos balés de 1655 ¢ 1656 ¢
os divertimentos vocais foram compostos no tipico estilo do “seigneur Luyggi”.

Depois da morte de Rossi, varias foram as publica¢Oes de suas obras em coletineas

de pegas célebres da época. A seguir Ricciardelli elenca algumas importantes:

“Girolamo FRECOBALDI, no seu Primo Libro di Arie Musicali per cantarsi nel
Gravicembalo e Tiorba a Una, a Dua, e a Tre Voci, de 1630, foi o primeiro 2
publicar um ‘Duetto’ de Luigi, em Florenca; Vincenzo BIANCHI, em 1640, em
Roma, na sua Ragccolta d’Arie Spirituale ¢ Una, Due e Tre Voci di Diversi
Eccellentissimi Autori, inclue 5 pecas de Luigi Rossi; Vincenzo TOZZI, no seu
Libro di VI, romano, publicou em 1641 wmna ‘Arietta del sig. Luigi’ (Armatevi
di sdegno); {...) Sébastien de BROSSARD, que, no seu Dectionaire (sic) de
Musigue ..., impreso por C. Ballard em 1703 j4 havia falado em Rossi, elencou 45
pecas de Luigi no seu ‘Catalogue des Livres de musique ... tant emprimée que
manuscripte...’, de 1724, das quais trés s3o do Orfeo”.

Além de outros editores como F. Silvestris, o holandés G. Geertsom, os londrinos J.
Playford, W. Godbid e G. Pignani, e o ja citado francés C. Ballard.

Estima-se que o numero total das obras de Rossi seja perto de quinhentas, das quais
duzentas The sdo atribuidas ou oriundas de bases nio totalmente confidveis, segundo 0

catalogo de Eleonor Caluori.

“ RICCIARDELLL. Op. cit. pp.58-59.
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SUAS OBRAS: Formi-ibrafoi

Caluori separa as quase trezentas cantatas de Rossi em seis grupos formais: a)
Bindrias (76 do total); b) Binarias Circulares (19); ¢) Ternarias (22); d) Rondos (54); €)
Lamentos (17) e f) Aria di piu parti (61).

Os quatro primeiros grupos, 216 cantatas, que ela chama de ariette corte, t€m um
desenho formal claro e bem definido; os lamentos, a seu ver, “sdo longos, em recitativo,
normalmente compostos de trés partes proprias e determinadas pela estrutura textual.
Uma vez que as cantatas curtas sdo caracterizadas pelo estilo bel canto' e por claros
desenhos fechados, os Lamentos relembram a antiga monodia, austera ¢ dramatica™*’

Os incipts textuais de seus Lamentos sdo: All'hor ch’il forte Alcide; Al soave
spirar(Lamento d’Arione); Con occhi belli; Erminia sventurata; Hora ch’ad eclissar;
In solitario; Nel di ch’al padre eterno; O grotta, o speco; Orrida e solitaria; Pender
non prima; Quando Florinda; Rugge quasi leon; Sola fra i suoi; Sotto 'ombra d'un
pino; Sparsa il crini (Lamento di Zaida); Tra romite contrade; e, Un ferito cavaliero
(Lamento della Regina di Svezia).

As Arie di pit parti nfio carregam uma relagio, na sua estrutura formal, para com a
antiga monodia, mas se projetam adiante. Nelas nfio hd um principio 6bvio de
construgdo formal. Em cada uma “a sucessdo do evento musical € unica ¢ sua
caracteristica é a diversidade, nio havendo a priori desenho formal. Muitas delas
poderiam ser chamadas de ‘canzonette’, poema para musica de vérias estrofes
diferentes no tipo e na estrutura, implicando numa sucessdo de recitativos ¢ érias, e

numa variedade de formas com ou sem refréio”. ¢

“ CALUORLI, Op. cit. p.4.
* Ibid.
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Comparando o estilo de Rossi ao de seus contemporaneos, Caluori afirma que em
Carissimi € Caproli, “as Arie di pil parti formam quase a metade da totalidade das
obras”,* lembrando que eles viveram a geragdo seguinte, quando estas eram as formas
musicais preferidas. As cantatas na forma Rond6 em Rossi e Carissimi, estdo, segundo
a autora, quase na mesma propor¢do, mas apenas 18 sdo compostas nesta forma em
Caproli, por outro lado “as Binérias que s3o 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 mais vozes, cuja tendéncia
formal caminha para as pegas Binarias”.>

A despeito das afirmagdes contidas nas obras de Ghislanzoni e Ricciardelli, Eleonor
Caluori afirma, por outro lado, que Rossi ndo foi provavelmente um criador de formas
musicais. Todavia ela n#o diminue a importéncia das influéncias exercidas sobre outros
compositores e da alta elaboragdo do seu ‘desenho musical’, afirmando que:

“[Este] ndo é um mero padrio formal simples, mas sim um completo e complexo
organismo. Elogiientes passagens 'bel canto', refres ariosos expressivos e
recitativos dramdticos — sfo um testemunho dos apaixonados sentimentos e da
fina sensibilidade de Luigi. Interessante alternincia de divisGes sildbicas e
melisméticas sobre nm 'baixo ostinato’, &, porém, uma manifestacfio da sua
engenhosidade. Linhas quebradas, frases irregulares, justaposigio de movimento
e Imobilidade, contraste das unidades métricas, continuo desdobramento no
interior das frases com pequens repetigio, longos strettos da melodia,
interpolacbes de prantos afetivos, siibitas mudancas de um estilo de cantar para
outro e sutis variagles nas cadéncias repetidas — tudo isso testemunha para a
fertilidade ¢ para a qualidade poética da imaginacgo de Luigi”.”!

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

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

* Ibid. p.6.
* Thid.
3! Ibid. pp.6-7.
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musica da segunda metade do século, da crescente polarizaco entre os estilos recitativo

e aria.”” Nas palavras da pesquisadora:

“Estes lapsos ocasionais s80 encontrados apenas nos movimentos de ria, nunca
em recitativos (...). As altas ornamentagdes, presentes em outros artistas do seu
tempo, estio alheias as suas cantatas. Ele ainda compartitha, em um grau
extraordindrio, do trago histribnico que, tBo forgosamente, qualifica o século
XVH como um todo. Isto se faz presente e declarado nas passagens em concitato,
nos contrastes bem marcados com frases patéticas, nos dindmicos saltos afetivos,
nas mudangas de registro, métrica, fempo e movimento, nas pausas dramaticas, e
nas fortes evocagdes de humor ¢ sentimentos sugeridos nos textos”.”

Rossi ndo renuncia, como serd demonstrado na andlise, ao espirito da reforma da
monodia do inicio do século.

Embora tenha composto muitos Lamentos e 4rie di piut parti, sua maior produgio e
realizag80 estfio nas cantatas curtas, cujo alvo principal reside no esclarecimento dos
principios de contraste/unidade na evolugfo das pequenas formas musicais. Todavia
Rossi contﬁbuiu para o desenvolvimento das Unicas formas largas das cantatas de
cémara, abrindo caminho para as prolongadas cantatas da segunda metade do século,
posto que as suas cantatas “estavam entre as mais conhecidas e altamente estimadas

representantes do género” ™

*2 Como exemplo da alternancia recitativo/aria, veja em Rossi o expressivo lamento de Orfeo que, ao perder
sua esposa Euridice, canta: Lagrime, dove sete? (Anexo 4).
53 1y
Ihid. p.7.
* Ibid.
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CAPITULO II

TRATADOS: Lingua Errante



MUSICA, POESIA E AFETOS: D proloe; disudor; di-sangue

Este novo capitulo impde ao pesquisador sua orienta¢dio ao terreno socio-histérico,
vale dizer, o periodo final da geragio que lhe antecedeu e aguela em que Rossi viveu.
Parece-nos relevante que se a analise da obra aparece como essencial passo analitico e
de método, ndo se consubstancia, porém, enquanto momento nico. O processo de
investigacdio das composi¢Oes do artista italiano implica na rela¢io desta obra com o
solo histérico, politico e social em que se insere. A determinagdio da estrutura musical
de Rossi emerge quando a logica da partitura examinada se conecta a seu fundamento
hurnano, & sua génese e fungdo social.

O objetivo é evidenciar os caminhos tedricos que serviram de base e orientag#o para
a criagdo musical de fins do século XVI e inicios do XVII, da qual Luigi Rossi €
participe. Néo existe a inten¢do de investigarmos todos os tratados e textos tedrico-
musicais que afloraram nesta época, pois o contetido do objeto desse estudo ndo se
compromete com tal fim, mas se delimita e se prende, dada a natureza da pesquisa,
naquilo que estd mais proximo, ou relacionado, a relagdo poesia-misica-afetos na
dinimica compositiva do musico estudado, sobretudo nos textos daqueles que se Ihe
avizinharam, como Giovanni Battista Doni. Assim, o que se elege deste periodo em
questdo sfo algumas cartas de Girolamo Mei acerca da antiga musica grega, 0 Dialogo
della musica antica et della moderna, de Vincenzo Galilel e o Trattato della musica
Scenica, de G. B. Doni, que servem de suporte para a andlise, com a perspectiva, enfim,

de elucidar a 16gica € os contornos internos da musica de Rossi.
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Nestes textos e tratados s#io abordados temas que se relacionam com a pratica
musical contemporanea e antiga, quais sejam: a origem e 0s aspectos da monodia
acompanhada e da polifonia; a misica grega em solo renascentista e as concepgdes
estético-musicais dai decorrentes; ¢ a importante questio da Mimese musical,. sua
relagdo com a poesia, com a lingua, € com os afetos da alma humana: o muovere gfi
affetti e o dilettare. Mimese, vale dizer, que forma o nticleo ou o ponto de partida de
grande parte desses escritos sobre musica.

Estudar uma musica que se pde no Renascimento, e que se orienta ao periodo
subseqiiente, significa investigar um dos pontos culminantes da histéria da arte. Trata-
se do humanismo, no qual a arte ganha sentido e fung#o enquanto parte do processo de

formacéo dos individuos.

MIMESE GREGA: Fa nemici smarvita

Na obra dos autores acima mencionados se pode encontrar os substratos que
revelaram claramente o principio gerador da arte musical de seu tempo. Em seus
escritos, eles indicaram os caminhos para alcancar aquilo que acreditavam ser a
principal razio e objetivo da musica: mover os afetos, comover a alma dos ouvintes,
através da mimese. Na busca deste objetivo, eles tomaram como referéncia basilar a
musica da Grécia antiga, devido ao seu importante carater educador ¢ ao poder de
comogio que aquela muisica portava — caracteristicas descritas nos relatos, pois, vale
lembrar, a misica grega antiga (sua natureza sonora) era mal conhecida, ou

desconhecida.
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Os tedricos renascentistas, primordialmente Mei, compreenderam e revelaram,
oportunamente, os procedimentos e finalidades compositivas que orientavam a criago
dos antigos, os quais tinham a mimese como a categoria fundamental de sua arte.

Partindo dessa importante questfo da mimese, Arist6teles na Poética, ao falar da
capacidade imitativa do homem e da origem da poesia, d4 luz ao assunto: “Ao que
parece, duas causas, ¢ ambas naturais, geraram a poesia. O imitar é congénito ao
homem (e nisso difere dos outros seres viventes, pois de todos é ele o mais imitador, e,
por imitacHo, apreende as primeiras nogdes), e os homens se comprazem no imitado™.’
E mais adiante sustenta: “Sendo, pois, a imijtag8o prépria da nossa natureza (...) os que
ao principio foram mais naturalmente propensos para tais coisas, pouco a pouco deram
origem & poesia™.*

Aristoteles estabelece ainda, no livro quinto da Polifica, com incontestavel nitidez o
principio mimético da arte musical e a relacfo intima desta com a vida humana, com os
afetos. Conquanto longa, convém inserir a transcri¢o na integra, pois vem corroborar o
raciocinio ora tracado. Com acuidade assim concebe o pensador grego:

“Qra, ndo hd o gue melhor imite os reals sentimentos da alma do gue o ritmo e o
melodia, seja tratando-se de ira, de dogura, de audicia, da temperanga ou dos
sentimentos opostos e de outras sensagdes da alma. A prova do que dizemos estd
nos eventos, porque a musica faz nascer em nossa alma todas essas paixoes.
Quando se estd acostumado a sentir dor ou prazer, quando aparecem c0isas que se
Ihes parecam, esid-se quase a sentir 0s mesmos sentimentos em presenga da
realidade (..). A musica, ao coniririo [das outras artes}, é a imitagdo dos
sentimentos morais, e isso é claro, pois existem diferencas intrinsecas na
natureza dos diferentes acordes. Os que os escutam ficam impressionados de
diversos modos z cada um de seus acordes; alguns como o tom {modo] mixoelidio,
o5 predispéem a melodia e a sentimentos concentrados; ouiros despertam
voluptuosidade e abandono como os tons moderados. Uma outra harmonia
intermédia traz 4 alma paz e descanso; € apenas o tom dorico que causa esse
efeito, enquanto o frigio excita o entusiasmo {...). Coisa idéntica sucede quanto
as diferentes espécies de ritmos, dos quais uns expressam costumes irangiilos,

! ARISTOTELES. Poética. Trad. Eudoro de Souza, Ed. Bilingfie grego-portugués, Sfo Paulo, Ars Poetica,
1993, TV, § 13, p.27. (grifo nosso).
2 1hid. IV, § 15, p.29. (grifo nosso).
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calmos, e outros agitagio e movimento (...). E indubitavel, portanto, que a misica
exerce um poder moral”.

Claro esta que a categoria da mimese ¢ o elemento que rege a criagio musical grega:
“(...) a tragédia nfio ¢ a imitagdo de homens, mas de agoes e de vida, de felicidade [e
infelicidade; mas felicidade] ou infelicidade, reside na acfo, e a propria finalidade da
vida ¢é uma acdo (...)".* Assim, a musica — mimética na sua esséncia — passa pela céfera
dos sentimentos, que ao promover quase os mesmos sentimentos da realidade quer,
pela imitagdo de agdes e de vida, mover e comover, ou predispor a tais ou quais estados
animicos. A musica encontra sua razéo de ser, no ideario aristotélico, na expresséo dos
costumes da vida humana, e por isso desempenha um eficaz papel educativo, moral.

Numa outra passagem da Politica, ao falar dos instrumentos adequados a educagio
musical dos jovens, Aristételes afirma: “Ajuntemos que a utilizagfo da flauta possui
algo que contraria a necessidade de instrugdo e torna impossivel o uso da palavra”.
Tal assertiva revela que a misica abstraida da palavra seria incapaz de instruir, e
provavelmente insuficiente para comover ou fazer nascer em nossa alma as paixoes,
como ja salientara o filésofo grego.

Neste sentido, Palisca pondera que, “baseando sua estética musical nos principios
aristotélicos da imitaco e catarse, e nfo sobre o docere delectando de Horéacio ou o
furor poeticus de Platdo, Mei desvaloriza o papel das mateméticas, cosmologias e

) . o * . ~ » » L 6
éticas, reintegrando a musica s suas irmds naturais — a poesia e a oraloria”,

priorizando e reconhecendo, assim como Aristoteles, a importancia da esfera poética, da

*1d. Politica. Trad. Torrieri Guimarges, Ed. Martin Claret, S3o Paulo, 2002. V, § 8 ¢ 9. pp.164-165. (grifo
noss0).

*1d. Poética. V1, § 32, p.41. (grifo nosso).

5 1d. Politica. V1, § 5, p.166. (grifo nosso).
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palavra. Vale dizer que cabe ao pesquisador apenas observar ou tentar compreender
como as idéias de Aristételes sdo absorvidas na tardo-renascen¢a e como a musica
permanecerd, por muito tempo, atrelada & poética, conectando, ent3o, 0 mundo grego ao
renascentista.

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

renascentistas.

GIROLAMO MEL: Faccianc ifrieghimiei

Guiado pelas tintas aristotélicas e voltado aos estudos da musica grega, Girolamo
Mei — filésofo, fildlogo e mentor da Camerata Fiorentina, estabelece e fundamenta sua
estética. Estetica que viria a influenciar (ou mesmo estabelecer), de forma decisiva (e
ndo sem polémicas), a teoria e a préxis musical italiana entre meados dos séculos XVI e
XVII..

Na sua intensa pesquisa sobre a misica grega, Mei passou a examinar sua forma e
conteudo, sua natureza, modos, e o poder que ela exercia. Quando as reunides da
Camerata Fiorentina voltaram-se para o tema da musica grega, seus membros, como
Giovanni Bardi e Vincenzo Galilei, mantiveram continuo contato com Mei, que era
entdo uma autoridade no assunto. As reunides da Camerata versavam também sobre
teatro, poesia, ciéncia, questdes civis e militares, o que mostra o vivido e diversificado

interesse intelectual florentino, sempre atuante ¢ voltado para as questdes da vida.

§ PALISCA, Claude. (Ed.). Girolamo Mei(1519 -1594): Letters on Ancient and Modern Music to Vincenzo
Galilei and Giovanni Bardi, 2.ed. rev.aum.[s.]}); 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 ndo apenas de divertir ou deleitar. A primeira carta de Mei em resposta a
Galilei, de 8 de maio de 1572, apresenta uma série de idéias e discussbes acerca da
musica grega e de seus poderosos efeitos. Comover os afetos era a principal objetivacéo
da musica dos antigos, como se entrevé na passagem seguinte: ao falar do Coro no
teatro grego, Mei acreditava que “todo o coro cantasse wma mesma melodia,
principalmente por observar que a musica dos antigos era tida como meio valoroso de
comover os afetos, o que se verifica nos discursos narrados pelos escritores”.” Aspirava
uma musica que, ao expressar o afeto das palavras com uma s6 melodia (ou seja, com a

monodia acompanhada), ampliasse a sensibilidade do homem:

“(...) Junto aos antigos (cantassem eles suas cangdes, seja com muitas ou poucas
pessoas) a masica erg um s¢ canto e melodia {...). Todos cantavam uma mesma
melodia em wm dnico tom {modo}, e os melhores o faziam com reduzida
quantidade de notas, de maneira que com seus movimentos descendentes e
ascendentes a melodia ndo ultrapassava em nada os confins naturais do afeio que
as palavras pareciam guerer exprimir; servindo-se de tempos e ritmos, rapidos,
lentos, ou moderados — segundo o entendimento do conceito [da palavra] que se
designava exgn'mir — nfio poderiam deixar de conseguir tudo aquilo & gue se
propunham”,

A critica feita por Mei aos musicos modernos diz respeito ao uso do contraponto,
que impediria a compreensdo das palavras e provocaria, por misturarem sons agudos €

graves, confusfo ou anulacéo reciproca dos afetos, embotando, assim, a comogao:

“Nao deve parecer coisa fora de medida — como se diz —, nem estranha, se a
misica do nosso tempo nio faz nenhuma dacuelas maravithas [dog antigos]. Pois
tevando a alma do auditor tipos de afefos ao mesmo tempo diversos e contrdrios —
visto que ela [a musica moderna] mistura indistintamente melodias e tons
dessemethantes e de natureza conirdria uns dos outros — ¢ ainda que algumas
destas coisas [as melodias] tenbam em si gualidade propria e forga apta 2
despertar ¢ mover afeigdes semelhantes a elas, [esta musica] rdo pode
naturalmente comover por si mesma {...); porque sendo necessério que a forga e
virtede de uma melodiz e tons agudos enfraquega e corte o vigor e poder dos
graves, € aqueles sejam reciprocamente enfraquecidos ¢ debilitados pela forga da
oposta natureza destes, a alma de quem ouve 20 mesmo tempo vozes contrarias e

7 hid. p. 90. (grifo nosso).
8 Ioid. p. 96. (grifo nosso).
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diversas — dispersa pela mistura de diferentes notas que expdem de uma s6 vez
afetos opostos e variados, ndo pode mais ser impelida & este ou aquele afeta.”9

Mei afirma, em outras palavras, que o afeto evocado por uma melodia em regido
aguda, diverge do afeto que a regifio grave ou média evoca, portanto, quando
misturados na polifonia, estes afetos ndo causariam a comog#o, por se enfraquecerem
mutuamente.

“A partir destes pensamentos ¢ firndamentos, passei a argumentar que se a miisica
dos antigos fosse cantada misturadamente e ao mesmo tempo com vérias
melodias na mesma cangio — como fazem nossos muisicos com o baixo, tenor,
contralto e soprano, ou mesmo com partes mais ou menos dispostas a um 56
tempo —, sem divida teria sido impossivel que ela tivesse podido, galhardamente,
mover os afetos desejados no ouvinte™,

E censurando a preocupagéio que os musicos modernos tinham com a variedade e
com o deleite, em detrimento da comocio dos afetos, Mei critica: “Eles tém tanto medo
de entediar o ouvido, e se esforgam tanto para evitar isto com tanto refinamento, que se
aceitou como lei entre eles, ou melhor, é um grande pecado, quando duas consonéncias
perfeitas da mesma espécie seguem imediatamente uma a outra™."!

Sempre apontando os valores e os efeitos catarticos da musica dos antigos e
ressaltando a deficiéncia e incapacidade da musica moderna (vale lembrar, 2

contrapontistica) em lograr aquele efeito, Mei esclarece:

“Quanto aos efeitos admirdveis da misica dos antigos no mover os afetos,
algo que nfo se vislumbra na moderna, ao olhar atentamente o que
anteriormente foi afirmado, de modo algum se estranhard essa situagao.
Nossa miisica nio tem o mesmo fim da dos antigos talvez por ndo possuir
a maneira de alcancar esta comocéo; seu objetivo, unicamente, é o prazer
do ouvido, o da musica grega, conduzir os outros, por este meio, & mesma
afeicdo que estd em si”. :

? Ibid. pp. 96-97.

1° 1bid. pp. 91-92. (grifo nosso).
1 1bid. p. 95.

2 Ibid. pp. 105-106.
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Importa destacar uma passagem na qual Mei — no intuito de encontrar valores
estéticos mais humanos com os quais fundar e sustentar a pratica musical de sua época
— sublinha o carater e a funcio humano-social da musica grega (referéncia ideal da
musica tardo-renascentista), mostrando que: “(...) o fim por eles proposto era, imitando
a prdpria natureza do instrumento do qual se valiam [a voz], ndo a suavidade das
consondncias para contentar o ouvido (...), exprimir inteiramente e com eficdcia tudo
aquilo que o falar desejasse fazer entender e significar, por meio e ajuda da agudez e
gravidade da voz (...)"." Tal assertiva revela que a musica nfio se submete, ou esti
ligada, ao prazer das consonéncias do som puramente musical, mas € imitagio ~
mimese — do falar humano, dos afetos da palavra falada, poética, que se realiza por
intermédio da natureza grave e aguda da voz que canta. Imitagio que estabelece a

intima ligac8o 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 — sfio aptos a demonstrar
calma e moderada disposicio de afeto, enquanto os muito agudos sio de alma
muito comovida e revoltada, ¢ os muito graves de pensamentos abjefos e
modestos. Da mesma forma, o ritmo mediano — entre a velocidade e a lentidao -
demonstra espirito trangiiilo, a velocidade, ritmo agitado, ¢ a tardanga, ritmo
lento e ocioso. De igual modo é claro que todas estes qualidades da sonoridade,
como também q dos ritmos, tém pela prépria natureza a faculdade de mover as

afeicdes semelhantes a si proprias™.
E mais a frente conclui:

“E que isto [a imitagiio do falar] devesse ser o verdadeiro fim e a propria intengfo
dos antigos misicos é algo claro e indubitavelmente confirmado, pelo fato de ver
que as suas faculdades fossem, no principio, ligadissimas & poesia, sendo que os
primeiros e melhores foram ao mesmo tempo musicos e poetas. Ora, que a poesia
tenha por fim e intuite a imitagdo j4 € uma coisa em si tio certa que querer
confirma-la mais wma vez pareceria excessiva ambigo”.

13 1hid. p. 116. (grifo nosso).
¥ Ihid. pp. 92-93. (grifo nosso).
¥ Ibid. p.116-117. (grifo nosso).
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Subentende-se, portanto, que ao analisar uma obra musical desta quadra histérica,
ha que se tomar como guia e fundamento a sua dimensio mimética, na imitacio
expressiva dos conceitos e afetos que a palavra estila, mimese que, segundo Mei,
configura-se através de uma série de fatores acima mencionados, como o da timbrica

vocal.

VINCENZO GALILEI . %wwurg&a&ao

Vincenzo Galilei (¢.1520-1591), pai do astronomo Galileu Galilei, seguiu de perto
as indicagBes contidas nas cartas e escritos de Girolamo Mei. Pronto para restaurar e
reformular as determinagies estéticas da pratica musical contemporanea, Galilei pés-se
na linha de frente ao combate das ‘imperfeicSes’ que a musica moderna portava, quais
sejam: a diversidade de vozes (agudas, médias e graves) e melodias cantadas a um s6
tempo, o que impossibilitava a inteligibilidade do texto e impedia, conseqiientemente, a
moc¢do e a comogdo dos afetos nos ouvintes; grande quantidade de consonéncias e
desprezo do unissono; artificios vocais como as tirafe de gorgie; ‘imita¢io’ do
significado do som de uma palavra (madrigalismos) e nfo o significado de toda a
oracdo; uma silaba posta sobre muitas notas; e, sobretudo, por ter como finalidade o
deleite (diletto) e o prazer sensorial (piacere del senso), e ndo a intengéo de muovere gii
afetti, mover e dispor as almas para a virtude."®

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

Vincenzo Galilei firma o carater educativo da miisica dos antigos:
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“A musica era considerada pelos antigos como uma das artes que sBo ditas
liberais, isto é, dignas do homem livre e, merecidamente, junto aos mestres
gregos — alids, os inventores da miisica (como de quase todas as outras cifneiag) —
foi sempre tomada com grande estima; e os melhores legisladores,
fconsideravam-na] ndo apenas como prazerosa & vida, mas ainda como util 3
virtude, recomenda{am—na aqueles que nasceram para conseguir a perfeicio € a
beatitude humana”."’
Sempre orientado pelas tintas de Mei, Galilei torna clara a natureza mimética do
som elucidando a forga da musica e sua principal finalidade, a comog&o dos afetos:

“A diferenga do som em relagdio 4 agudez e gravidade, juntamente com a
diferenga de movimento e de intervalo geram variedade de harmonia e de afeto
{(..). Assim, se a conveniéncia de um ritmo fosse atada a4 conformidade dos
conceitos, que forga e virtude poderia ter uma tal melodia? Certamente ela

estaria apta, como dantes fora, a render as almas dos ouvintes (...)”.18

A finalidade musical pretendida pelos gregos nfio consistia em simplesmente
deleitar (dilettare} o ouvinte, mas se objetivava enquanto instrumento de comocio
(catéartico) ou caminho para a formag#o do carater: “(...) todas as vezes que o miisico
(superados os impedimentos) ndo tiver a faculdade de flectir as almas dos auditores
onde bem entender, vazia e vi € de reputar sua ciéncia e saber, pois para nenhuma ‘outra
finalidade foi a musica instituida e incluida entre as artes liberais”."” Posto que as regras
do contraponto “fendem apenas ao comprazimento do ouvido, caso se possa denominar
isto verdadeiramente de comprazimento (...). Busca-se que a cantilena seja composta de
acordes variados (...), sem que se pense na expressdo do conceito ¢ senso das
palavras™.”® Galilei intentava configurar uma musica que se direcionasse 2 esséncia da
alma, que, no seu intimo, comovesse o espirito. Comogéo que se realiza ndo pela

imitacdo do som musical isolado (misica instrumental), mas por meio dos conceitos

16 ¢f. KUHL, Paulo Mugayar. Monteverdi e o Lamento Musical na primeira metade do Século XVII.
Campinas, SP, 1992. Dissertagio (Mestrado em Historia da Arte). Departamento de Histéria do IFCH,
UNICAMP. p.21.

' GALILEI, Vincenzo. Dialogo della Musica Antica et della Moderna. Fac-similar da edi¢io florentina de
1581. New York: Broude Brothers, [s.d.],p. I.

¥ Ibid. pp. 75-76. (grifo nosso).

41



que as palavras revestem: “Tratarei agora, como prometi, da principal ¢ mais importante
parte que existe na musica, e esta é a imitagdo dos conceitos extraidos das palavras
(.2 Parte principal, assim se acredita, porque contém a substéncia ou a referéncia
conceitual das agdes da vida humana. Galilei acredita, entfo, que o estilo recitativo é
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 ndo se perdesse a capacidade de dar forma adequada ao afeto, Galilei
exorta que os misicos modernos deveriam:

“(...) Observar de que maneira falam dois calmosos gentis-homens — com que
voz, em relagdo a aguder e gravidade, com que guantidade de som, com que
espécie de acentos e gestos, como pronunciam quanio a velocidade e a tardanga
do movimento. E atentar também 2 diferenga que ocorre entre todas as coisas —
isto é, quando um nobre fala com um servo, quando dois servos conversam (...).
Os misicos [depois de observada cada situagiio da vida em seus pormenores)
poderdo, entdo, normmatizar aquilo que convenha para a expressio de gqualquer
outro conceito™.

Os musicos deveriam 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, aguele que se lamenta nunca se afasta dos tons agudos; ao revés, quem esti triste
jamais se aparta dos graves, senfio ligeiramente, pois o distanciamento ndo seria
conveniente a um tal fim”.® Como nfio poderia ser diferente, Vincenzo Galilei justifica
sua proposta, sempre apoiado na experiéncia dos antigos:

“Ao cantar qualquer poema, 0 misico antigo examinava anies, e diligentemente,
a qualidade da pessoa que falava, a idade, o sexo, e com guem, como também
aquilo que, por tal meio, buscava realizar. Os conceitos, primeiramente vestidos
pelos poetas através da escolha adequada das palavras, eram depois expressos

¥ Tbid. p. 90.

% bid. pp. 85-6.

2! Tbid. p. 88. (grifo nosso).
2 Ibid. p. 89. (grifo nosso).
2 Ibid. p. 84.
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pelo misico naquele tom, com aqueles acentos e gestos, com aquela quantidade e
qualidade de som, ¢ com aquele ritmo que convinha a tal personagem na agéo.’

Na esfera das divergéncias a estilistica moderna, ao contraponto e seus seguidores,
pode-se notar, no entanto, que mesmo o tedrico Zarlino ~ defensor da tradigfio musical e
que tinha a polifonia como arte maior, reconhece o suposto mimético da musica, das
qualidades da monodia acompanhada e do poder a ela associada. Conquanto longa, o

argumento ora tragado reclama e justifica a incorporagéo:

*Mesmo hoje em dia, vemos que a milsica provoca em rés wvirias paixdes, do
mesmo modo que fazia antigamente. Por isso que, 3s vezes, observa-se, ao se
recitar uma bela, douta e elegante poesia ao som de algum instrumento, como os
ouvintes sdo imensamente comovidos e incitados a fazer diversas coisas, tais
como rir, chorar, ou outras semelhantes, Isto foi visto através das belas, doutas e
graciosas composicdes de Ariosto, quando ao se recitar (enire outras coisas) a
morte piedosa de Zerbino e ¢ lamento choroso da sua Isabella, os ouvintes,
movidos pela compaixo, nfo choravam menos do que Ulisses ao ouvir o miisico
e poeta excelentissimo Demdéco cantar. De forma que, ainda que ndo se ouga
ffalar] que a musica de hoje opere em diversos sujeitos, assim como atuou em
Alexandre, isso pode ocorrer porgue as razdes sio diversas e ndo semelhantes,
como alguns pressupdem. Pois, se antigamenie tais efeitos eram operados pela
musica, ela era recitada no modo acima descritc e ndo como se faz
presentemente, com uma multiddo de partes e muitos cantores e instrumentos,
por vezes ndo se ouvindo nada além de um burburinho de vozes misturadas com
diversos sons, de um cantar sem nenhum discernimento e diseri¢do, com um
proferir desordenado de palavras, ndo se ouvindo senfio burburinho ou barulho.
De onde [se conclui] o fato de a musica praticada de tal maneira ndo poder ter
sobre nos nenhum efeito que seja digno de lembranga. Mas quando a rotsica é
recitada com discernimento e se aproxima mais do uso dos antigos, isto €, de um
modo simples, cantando 2o som da Lira, do Alaide, ou de outros mstrumentos
semelhantes, textos que tenham algo de comico ou de trigico e outras coisas
parecidas com longas narragles, entio se véem seus efeitos. Por isso as miisicas,
nas quais se conta com poucas palavras um assunto breve, podem mover pouco ©
animo, como se costuma [fazer] hoje em dia em algumas cangdes, chamadas
madrigais. Cangles estas, ainda que agradem muito, no entanto ndo possuem a
forca acima descrita. F verdade que a misica agrada mais universalmente sendo
simples, do que quandp ¢ feita com tanto artificio, e cantada com muitas vozes.
Através disso, pode-se compreender que se ouve com maior prazer canfar um
solistz acompanhado pelo som de uma Lira, de um Aladde, ou de instrumentos
similares, do que com muitas vozes. E se, no entanto, varias vozes cantando
juntas movem o inimo, ndo ha divida de que universalmente com maior deleite
se ouvem aquelas cangbes cujas palavras sio pronunciadas juntas pelos cantores
[homofonia], do que as doutas composicBes nas quais se ouvem as palavras

divididas pelas muitas vozes”.

24 -
Ibid. p. 90.
T ZARLINO, Gioseffo. Le Istitutioni Harmoniche. Ed. Fac-simile, Broude Brothers, New York, 1965. 11, 9,

p. 75. {grifo nosso).
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Nesta passagem de Zarlino, fica claro e evidente o reconhecimento do suposto
monddico quando se deseja obter os efeitos maravilthosos de que falavam os antigos. No
entanto, €le via a monodia como um género em declinio, gradativamente suplantada
pelo madrigal.

Numa ultima passagem, ¢ sintetizando a questdo da mimese vocal, Galilei escreve:
“A alegria ¢ a tristeza, como as outras paixdes, podem ser provocadas no auditor ndo sé
com © som agudo € grave, ¢ através de um movimento veloz ou lento, mas a partir da
qualidade dos intervalos, que € diversa. Ou seja, com o mesmo intervalo, ora conduzido
para o agudo ora para grave”.26 Dito de outra forma, a dire¢io ou o sentido assumido

pelo intervalo dispGe o ato musical a este ou aquele afeto. Assertiva que neste passo da

investiga¢fio, direciona o texto ao tOpico seguinte.
GIOVANNI BATTISTA DONI: Stsangue reat

Giovanni Battista Doni (1595-1647) percorre 0 mesmo caminho tedrico tragado por
Mei e Galilei, no que se refere ao estudo do idedario musical e teatral da Grécia antiga,
fazendo daqueles autores (principalmente Mei), bem como dos proprios escritores
gregos e latinos, seus pilares referenciadores. Vale salientar que a perpetuagio da fama
de Mei no século XVII, segundo Palisca, deve ser atribuida, sobretudo, a Doni:
“Através de Doni, que foi o primeiro historiador sério da musica grega no século XVII,
muitas das interpretages de Mei sobre a teoria grega encontraram lugar de publicacio

permanente na literatura musical antiga™.”’

% GALILEI, Op. cit. p. 76. (grifo nosso).
2 pPALISCA. Op. cit. p. 6.



Ocupando, portanto, uma posi¢io central ¢ de destaque no cenario musical da
primeira metade do século, Doni exerceu influéncia direta em grande parte dos
compositores, musicistas ¢ também 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 secretirio — e algumas das principais figuras do meio
musical romano.”® Merecem destaque seu discipulo Pietro Della Vale, que escreveu a
obra Della musica del’etd nostra che non € punto inferiore, anzi é migliore di quella
dell’eta passata [1640]; Pietro Heredia, que musicou um soneto do papa Urbano;
Virgilio Mazzocchi, que musicou sob supervisio do proprio Doni as Troades de
Séneca; Domenico Mazzocchi e Luigi Rossi, dentre outros.

No Trattato della Musica Scenica, segunda parte da Lyra Barberina — obra dedicada
a Urbano VIII, Doni expoe e reflexiona com agudez extrema sobre 2 mimese musical
dos intervalos e ritmos, do lugar que a musica ocupa na expressdo dos afetos, da
importincia e natureza da musica grega, do estilo recitativo, da relagio indissolivel
entre as esferas poética e musical — na determinagéo do canto como imitagio do falar
humano, bem como a questio vital da propriedade do grave e do agudo para os afetos,
que € o titulo de um dos capitulos do tratado.

Importa determinar de saida que a miusica para Doni, como para Mei ¢ Galilei,
conecta-se a0 sentimento. Ndo convém 2 muisica se apor a posturas ou estados humanos
inexpressivos, a falas ou pensamentos de carater corriqueiro, mas somente onde houver
as afei¢bes da alegria, da tristeza ou do entusiasmo (e daqueles que dai se originarem).

A misica, entdio, sera incentivada e podera se apropriar de tais afei¢Ges, dando forma

¥ Cf. HAMMOND, Frederick. Music & Spectacle in Baroque Rome: Barberini Patronage under Urban
VIII New Haven and London: Yale University Press, 1694. p.101.
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sonora aos afetos que possuam em si alguma qualidade afetiva, patética. Assim dispde
Doni, numa argumentaciio que revela ao mesmo tempo a natureza do canto e a
inseparavel dimenséo poética que the sustenta:

“(..) Os afetos vesmentes sdo polentes incentivos da miisica, € quando
representados em cena se requer maximamente a melodia. O que pode ser
constatado na medida em que ao se elevar naturalmente a voz -~ como 0corre nos
lamentos, ameacas, jubilos, e outras paixdes humanas — nos avizivhamos do
canto; ndo Sendo este mais do que uma variagio de tom, feita ao se soltar a voz
com urp maior esforgo das artérias, através de diversos intervalos harménicos e
prolongamentos das vogais. Observe-se que os oradores, comumente nas
comiseracdes de seus epilogos, costumam alterar muito a voz, e se aproximar das
cantilenas. Assim, Teofrasto demonstrou claramente em seus livros de muisica
que a musica deriva de trés espécies de afefos (aos quais se deduzem os outros ou
ai tém sua origem): alegria, fristeza e entusiasmo, ou furor divino, tomado
enquanto um impeto generoso. Por isso entiio se deve dispor a melodia onde
similares afetos sio expressos. De outro lado, o canto cénico sem o condimento
do falar patético resulta gélido e pouco grato 20 ouvido, pois Ihe falta aquele
incentivo, que a alma dd a melodia, fertilizando o terreno ezévreenchendo a

imaginagio do compositor com belos e prazerosos pensamentos”,

Os afetos que a musica deveria conduzir eram apenas “aqueles que contivessem alguma
particular expressdo de afeto, ou dito em uma palavra, os patéticos efetivamente” >* Em
outros termos, conclui: “Pelas coisas até aqui ditas nfo serd dificil compreender a que
espécie de agHo, particularmente, mais convenha a musica, ou melodia. Pelas razdes
apresentadas se entende que a tragédia € mais apropriada & muisica do que a comédia,
possuindo os coros ¢ os cAnticos, que sem o canto perdem o nome, ¢ a esséncia™.’!

Reconhecendo o mérito e valor da obra de Galilei e Girolamo Mei — na investigagfio
sobre a logica musical dos antigos e critica efetiva & musica modema -, Doni aponta
que:

“Galilei, em seu erudito Diglogo della musica antica et moderna nfio sem razio
assevera que os nossos modos s@o todos de uma mesma cov, odor e sabor, pois
sua pratica atual praticamente nio lhes confere diferenca. Note-se, ainda, que
dentre os praticos modernos, nenhum compreendeu methor esta verdade do que
ele, devido a longa prética e familiaridade que teve com o Sr. Giovanni Bardi e

% DONI, Giovanni Battista. Trattato della Musica Scenica. Fac-similar da edig3o florentina de 1763.
Bologna: Forni, 1974, p.11. (grifo nosso).

30 Ibid. p. 198.

3 hid. p. 14.
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com 0 Sr. Girolamo Mei, komem nobre mmito letrado € amante da boa e erudita
miusica, muito exercitado em sua teoria, como ainda em matemaitica e filosofia.
Assim, de grande ajuda foram estes senhores & composigio desta obra [de
Galilei]. De Mei se 18 um Tratado Latino, de Modis, dedicado a Piero Vettori, seu
mestre, onde sutiimente demonstra como os modos e tons dos antigos se
diferenciavam fundamentalmente dos nossos. Pois aqueles consistiam numa
transposicdo total do sistema para cima, em diregdo do agudo, ou para o grave
(...). Os modos mais vivos e alegres eram cantados pelo Corista em um tom de
voz mais agudo ¢ esforgado, e os tristes e brandos em um tom mais contido e

grave, € por isso resultavam mais languidos e calmos™*2
Ladeando a opinifio daqueles dois filésofos na questdo da polifonia modemna,

enumera.

“I'Primeiro,] (...) na Musica de hoje a palavra tem pouquissima importdncia, ndo
sendo geralmente entendido mais do que um confuso som de vogais. Segundo,
cantar mais de uma melodia simuitaneamente ¢ de grandissimo impedimento ao
discernimento da Palavra, do Canto e do Ritmo (...). E como ndo podemos
prestar atengfio a duas pessoas que nos falem ao mesmo fempo sem que muitas
coisas do que dizem se percam, ainda que tenhamos duas orelhas, nio entendo
como se possa perceber duas coisas diversas que se pronunciam simultaneamente
{...). Terceiro, esta espécie de musica nfio pode conter muita energia, pois disso €
privada em fungio de tantos artificios supv&':l'fll.los”".33

Doni repudia a musica que ndo observa a clareza das palavras, musica que, com o uso
simultdneo de vozes contrérias e de artificios sonoros desnecessarios, por este motivo
nfo comove, perde a forca.

Doni estabelece, no atinente a questdo da mimese, o estreito vinculo entre as esferas
musical e poética, e lidima a natureza imitativa da misica, pois esta ““¢ irmd da Poesia, e
ambas caminham pela mesma estrada da imitagiio”.>* No entanto, “ndo se deve imitar
as palavras, mas todo o sentimento da poesia, porque nisto consiste a verdadeira
expressdo musical (...). [Deve-se] insinuar na alma dos ouvintes, com decoro e juizo, 0s

afetos que o poeta exprime”.>® Doni critica, como antes j4 fizera Galilei, a musica que

32 Ibid. p. 41. (grifo nosso).
3 1d. Apéndice. p. 63.

3 Ibid. p. 8.

35 Ibid. p.29. (grifo nosso).
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ndo observe todo © conceito da oragdio, ou seja, que queira imitar e exprimir a palavra
isolada.

Ao perscrutar a natureza dos intervalos musicais, Doni estabelece e demonstra que
as caracterizagdes intervalares da melodia, das consonincias e dissonancias apresentam

uma funcdo imitativa. Afirma o estudioso florentino:

“Embora muitas observagdes se achem nos livros de excelentes misicos, como
nos de Zarlino ¢ Galilei, que jogam muita luz sobre a matéria, algumas coisas por
mim observadas (embora nfio seja profissional da misica) poderiam n3o ser
intiteis para bem exprimir os conceitos com a melodia, como por exemplo, que
dois saltos ascendentes de terga menor sdo idéneos para os sentimentos ternos e
lamentantes (...). Pois se apenas uma tercg menor ascendente contém algo de
lamentante, muito mais duas (...). Mas o salto ascendente de terga maior tem algo

de magnificente ¢ virii”.3
Nesta mesma via de argumentacfio Doni incorpora o ritmo como mimese dos afetos,

e qualifica-o como fator motriz e determinante da musica, alertando que:

“(...) O ritmo € de tanta importdncia que jamais serd possivel a misica alcangar a
eficicia nas paixes humanas, dantes encontrada, sem sna observincia. O ritmo,
como diziam os pitagoricos, € o masculing, e 0 mélos, feminino. Ou ainda, o
primeire corresponde ao desenho, o segundo, ao colonido. Das melodias de belo
ritmo, mesmo que de mélos ordinario, sentimos maior beleza do que aguelas mais

. perfeitas na parte xnéiica”.37

Embora alicer¢ado nas indicagBes de Mei e Galilei, Doni ndo deixa de apontar (em
Galilei especificamente) algumas limitacGes tedricas quanto & pratica musical grega, no
atinente & natureza grave e aguda da voz. Em licida investigagfo sobre a tematica da
timbrica vocal e dos afetos que esta configura, Doni — no capitulo XIV do Apéndice do
Tratatto della Musica Scenica, cujo titulo é Da propriedade do Grave e Agudo para os
afetos, como ja mencionado — tece uma argumentacio que alcanca patamar estético
mais profundo daquele apontado por Galilei e, indiretamente, Mei. Assim inicia:

*“Nao quero omitir que ndo compartilho da opinido de Galilei de que os diversos
movimentos das vozes — indo uma para o agudo, outra para o grave — sejam

3 Thid. p. 36.
37 1d. Trattate. p. 99.
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impedimento & Musica, como ele cré, em lograr os efeitos adequados. Pois, além
disso, seria entdo suprimida a principal maneira de gerar concentos [harmonia,
consonéncial, que ¢ posta pelo movimento contrério, algo que antigamente [na
Grécia), assim estimo, também se ;:orat:icm"«z”.38

E em seguida conclui, numa passagem de extrema valia para este trabatho:

“N&0 me parece verdadeiro que o grave e o agudo tenham absolutamente
naturezas contrarias, como pensam o0s modermnos, que fazem aquela regra de se
usar 4 voz grave nas coisas {ristes e a aguda nas alegres. Algo que os antigos
consideravam muito diversamente, e de modo muito mais sutil, como também em
todas as outras coisas. Convém saber entfo que a agudez da voz possui, de um
lado, teor feminino, pois as mulheres falam e cantam mais agudo do que os
homens. Por outro, € mais viva, alegre, intensa ¢ ousada que a gravidade, que por
sua vez é mais linguida e trangiiila; estas sfo qualidades femininas, da mesma
forma como as primeiras viris. E assim procedem porque o agudo manifesta
maior forga e vigor, ndo s6 porque € gerado com um maior esforgo do peito ¢ das
artérias, mas também pele tensdo das cordas [vocais]; e nas flautas, com maior
violéncia de sopro e condensagéo de ar. De sorie que considerada por si mesma a
agudez representa o cardter feminino, mas em relag#io & sua eficiéncia mostra o
contrario. Analogamente, a gravidade considerada por si mesma exprime cardter
e qualidade viris, mas em relagio ao principio que estabelece se faz o oposto.
Assim, deve-se ter por verdadeirissimo que os sons ndo possuem em si nenhuma
qualidade indicativa ou efetiva do proprio cardter, a nio ser quando imitam e

representam a voz humana”.

Imitar a voz, o falar humano, essa € a fungfo e natureza miméticas da musica,
segundo Doni. Voz que, nas suas disposi¢des grave e aguda, contém e revela impulsos
ou veeméncias de paixdes:

“(...} A agudez, algumas vezes, demonstra alegria, vigor, ousadia {...). Mas,
outras vezes, [reflete] os lamenfos trdgicos de mulheres miseras, [que] eram
cantados [entre os gregos] no tom mixolidio, o mais agudo de todos. Néo € de se
surpreender, pois, que a agudez ndo opera por si nem a tristeza nem a alegria,
mas apenas a veeméncia das paixdes em geral. De sorte que [a agudez] aplicada a
coisas alegres, isto &, palavras, melodia e ritmos tais, demonstra maior alegria, e
em assuntos fristes, acrescenta maior iristeza. E bem verdade que para os afetos
de simples tristeza ou melancolia o tom grave é mais adequado porque indica
languidez e certo torpor. Mas para exprimir uma dor intensa, desespero,
lamentos, gritos, como quem se lastima da morte de um fitho, pai ou irmfo, seria

¥ 40
W erro usar sons e tons graves .
E arremata: “Por tudo isso se pode perceber o quanto € trivial a regra dos musicos

modernos que propde o grave em coisas mestas e o agudo em quando o assunto ¢

* 1d. Apéndice. p. 38. (grifo nosso).
* Thid.
0 Ibid. pp. 38-39. (grifo nosso).
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alegre; por ndo ter feito aquela distingfo entre uma tristeza ou dor calma e uma aflicéio

desesperada e intensa, as quais caminham por estrada diversa”.*!

Para Doni, e para os gregos antigos, a melodia deveria se aproximar da fala comum,
mas apenas quando se desejasse imitar uma narragiio ou falas trangiiilas que fossem
pouco afetuosas. Mas quando se quisesse exprimir momentos mais afetuosos, a misica
deveria operar uma mimese da fala, mas de maneira que no se lhe aproximasse muito,
¢ que fosse ariosa e variada, pois ele determina que a musica é um falar de cardter
elevado. Nas suas palavras:

“Ouanto a esta questio se sabe gue eles conceberam gque a melodia pouco
deveria se gfastar do falar comum, como se o canto devesse estar escondido, com
certa sprezzatura,42 como hoje se diz, isto €, como se fosse simples fala.
Conseqiientemente, este estilo propende a pouca variedade de notas e intervalos,
detém-se muito nas mesmas notas, alterando pouco ou pouquissimo os tempos da
prolagdo gue se escutam no falar familiar. Esta doutrina, e méxima, ainda que em
algum sentido seja verdadeira e correta, nfio a tenho, contudo, por universal e
infalivel, como normalmente ¢ tomada. No entanto, quando se deseja modular
wma narragdo ou falas trangiiilas e pouco afetuosas nfo parece de fato que se
possa fazer com outra melodia que nfio com aquela simples e semelhante ao falar
comum. Nas partes afetuosas, por ouiro lado, também se pode usar um canto que
imite os acentos da logiiela ordinaria, mas que seja variado e arioso. Também nio
duvide gue muitas vezes seja necessario sair deste estilo para tornar a muisica
mais suave e comprazedora, ¢ assim harmonizi-la com o exemplo dos antigos”.43

Para Doni, portanto, “deve-se condenar aquele canto que parece uma simples
fala”* pois a musica “outra coisa ndo é do que um falar alterado, elevado do uso
comum; assim é também a Poesia, que da diversidade das linguagens e dos acentos

. . . . , * w33 45
naturais deriva a diversidade das 4rias que se ouvem nesta ou naquela nagdo”.” E

4 Ihid, p. 39.

@ “Estapvixtude contréria 4 afetagdo, a qual chamamos agora de sprezzatura. Posto que ela seja a verdadeira
fonte de onde deriva a graga, porta ainda consigo um outro ornamento, 0 qual ao acompanhar quarquer acao
humana, por minima que ela seja, nfo s6 revela rapidamente o saber de quem a faz, mas também a transforma
em algo muito major daquilo que é efetivamente [em realidade]”. Cf. CASTIGLIONE, Baldassare. I7 Libro
del Cortegiano, Quondam, Amedeo (a ¢. di), Longo, Nicola (a ¢. di), Garzanti, Milano, 1981. Livro L. Cap.
XXVIIL

“ DONL. Op. cit. Trattato. p. 26. (grifo nosso).

“ Thib. p. 28.

* 1d. Apéndice. p. 70. (grifo nosso).
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arremata: “(...) o verdadeiro canto é um falar aperfeicoade, da mesma forma que a
danga é um caminhar transformado naquela maior perfeigio que se possa imaginar”.*
Ao definir ¢ tragar as diferencas entre o estilo recitativo e o estilo madrigalesco,
Doni sublinha a importincia do entendimento e clareza das palavras, mas também alerta
para se fazer uma melodia a mais variada possivel: “(...) ¢ sabido que o estilo recitativo,
universalmente reconhecido e praticado hoje por muitos, mais compraz do que o estilo
madrigalesco, pois este implica em grande perda do sentido das palavras”.*’ Por estilo

recitativo:

*(...) se entende hoje aquela espécie de melodia que se pode recitar adequada e
garbosamente, isto €, ser cantada em solo de tal forma que as palavras sejam
entendidas (...). Nomeia-se dessa forma todo o tipo de misica cantada em solo ao
som de algum instrumento, com pouco alongamento das notas e que se avizinhe

do falar comum, mas de modo aferuoso”.48
No entanto, ao falar dos madrigais, ele observa que “(...) deve-se ter por maxima
principal fazer a modulacéo [a melodia] da forma mais variada possivel de intervalos e
de sons, como se pratica nos madrigais (...)”.* E em se tratando da miisica que melhor

convem a cena, afirma:

“(...) Parece que se pode concluir que o estilo madrigalesco seia propriamente o
que convém; sendo que este € mais belo que os outros, mais omado e rico de
variedades intervalares, algo que a cena necessita; seja porque se quer evitar ©
tédio, e assim portar maior prazer a0s ouvintes, seja porque assim melhor se pode
exprimir todos os diversos afetos que sugerem esta espécie de poesia e imitagdo
musical”,

Contudo ele acautela:

“Mas nfio creiam que aconselho usar este estilo daquela mesma maneira que se
compBem os madrigais com tantas fugas, repeticGes e artificios similares, pois de
forma alguma se deve admiti-los; sendo, verdadeiramente, a peste das belas
melodias, portando grandissimo impedimento & inteligibilidade das palavras e
eficicia da musica, a qual nSo pode operar aqueles efeitos que naturalmente

% Tbid. p.18. (grifo nosso).

7 1d. Op. cit. Trattato. p. 23.

*® Ibid. p. 29. (grifo nosso).

* 1d Apéndice. p. 28. (grifo nosso).
% Ibid. pp. 23-24.
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produz, q;liando ndo é impedida por esses artificios excessivos, que destroem a
arte (...)".

Ghislanzoni aponta que Doni havia chamado para perto de si os eruditos e
compositores mais significativos de toda a Europa, bem como motivado o interesse ao
estudo das suas sugestes estéticas, e as aplicagdes possiveis na musica sacra,
cameristica e teatral. Mdsicos 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 composigdes as sugestdes de Doni. No
segundo volume do De’ Trattati Di Musica, ao discorrer sobre os poderes da misica
dos antigos e da variedade de géneros, tons e modos que eles usavam, uma afirmagéo
de Doni revela a iniciativa humanista de Rossi e outros compositores que, na sua €poca,
fizeram “(...) uso consciente daqueles Modos, e Tons, como se comegou a conhecer em
grande parte daquelas poucas composicGes feitas até agora pelo Sr. Pietro Eredia, Sr.
Luigi Rossi, Pietro della Valle, Virgilio Mazzochi, e outros”. ¥ Luigi Rossi buscou,
portanto, seguir as indicagGes donianas, bem como acompanhar de perto os principios
compositivos de Claudio Monteverdi, cuja veia musical se fundava na categoria da
imitacdo e catarse das paixdes. No entanto, numa das ultimas cartas escritas por Doni,
este, ndo plenamente satisfeito, afirma:

“(...) E bem verdade que Eredia, Luigi Rossi, e o senhor Pietro della Valle e
alguns outros [compositores] realmente cumpriram em alguma coisa [minhas
indicagdes]. Mas para falar francamente, 0 soneto do primeiro ¢ pouca coisa e
muito artificial. E os outros nfo observaram muito bem a distincia das vozes, as
cadéncias paturais ¢ outras coisas anexas, ou a propriedade de algum Tom, parte
por nfo haver entendido muito bem aquelas coisas, € parte por nfo ter podido ou

desejado perseguir com afinco [nfo mais] que até a um certo ponto™.

51 s

Ibid. p. 24.
52 14. De’ Trattati Di Musica. p. 323. Cf. GHISLANZONI, op. cit. p. 58-59. (grifo nosso).
* Ibid. p.60.
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Desta afirmagdo de Doni, pode-se concluir que a relagdo entre a teoria e a pratica
musical nfo era propriamente tio equilibrada ou sem obstaculos, dito de outra forma: as
respostas ou as aplicages praticas das indicagles tedricas nem semnpre eram t8o rapida

ou plenamente alcancadas.
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CAPITULO III

ANALISE: Fra diluviji di sangue
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PARTE 1
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Lamento della Regina di Svetia  (Texto de Fabio della Cornia di Orvieto)

Un ferito Cavaliero

Di polve, di sudor, di sangue asperso,
L’annilante Corsiero lascia, né so,

Se a’ pie cade o s’inchina

Della sveta Regina

Dice I’ Austriaco €'l Goto incerto Marte
E periglioso stringe.

Io traffito colla qui & morir vengo
Accio del pianto tuo gl’estremi uffici
Habbia I'ucciso Ré,

Piangi del Ciel 11 torto

Piangi Regina ohimé Gustavo & morto.
Sciolser cento Donzelle i biondi crini
In un diluvio d’Oro,

Si percossero il viso

E 2 si funebre avviso,

Esclamd la Regina,

Con dolorose strida:

“Datemi per pietade un che m’uccida (bis).

O mio signore ¢ Ré chi mi t"ha tolto?
Barbara e fiera spada

Che’l suo sangue spargesti in caldo rio,
Deh, che non spargi il mio?

Dunque Pinvitto regnator dell” Orse
Sotto il ferro di Morte il capo inchina,
Etio no’l vedrd pin?

Deposto 'elmo el martial rigore,
Gioir del nostro amore,

E pill non m’amera?

Datemi un che m’uccida ahi per pieta (bis).

Chi mi chiamd felice,

Incauta lingua errante,

Se mi fece infelice un solo istante?

Ahi bugiarda fortuna

Del tuo favor fallace

Scender credevo io ben ma non cadere.
Ahi Morte, ahi sorte infida ,

Datemi per pietade un che m'uccida (bis).

Ohimeé, fra tante spade

Non impetro una spada?

Ma che parlo? Che dico?

Dunque il Ré Goto invendicato resta
Di chi ghi di¢ la morte,

Su, su mia gente forte

Sveti, Goti e Biarmi,

Che dal Baltico Mare al Reno algente
Debellaste ogni gente,

Terror del Mondo e fulmini di guerra,
Sommergete la terra,
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Fra diluvij di sangue

Axda per le man vostre ogni cittade
Ogni provincia abbrugi.

Uccidete, ferite,

Non perdonate agl’empij:

Al Germano feroce,

Al ¢rudo Ibero, All’Halico audace,
Non si parli di pace.

Ma che vaneggio ohims,

Vedova afflitta abbandonata, e sola
Fra nemici smarrita

A cui Morte lascid solo la vita,
Ucciso il mio signor, chi pugnera?
Datemi un che m’uccida ahi per pieta.

Non mi lusinghi pili

1’esser Regina no,

Che Regina non é

Chi teme esser condotta in servitd.
Dunque il sangue real del Goto Impero
Potrd, privo di fasto, paziente soffrire
Di straniero servaggio il giogo acerbo.
Deh perché pin riserbo

Quest’alma allo schernir dell’ empie stelle?
Ahi mie care Donzelle,

Mi traffiga di voi chi m’2 pil: fida,
Datemi per pietade un che m'uccida.

Ma se gl’ultimi accenti

D’una infelice misera che more

QOde il Cielo piefoso,

O capitan crudele,

Che delle doglie mie formi i trofei,
Facciano i prieghi miei,

Che tu, fatto superbo,

Contro il proprio signor la spada cinga,
Poi protervo e rubello

Dell’ Aquila real fuggi I’artiglio

Senza f2, senza onor, senza consiglio
Et t’uccida aila fine povero, infermo

E nudo, d'un gregario

Guerriero il ferro crudo.

Misera ma che pro?

Per questo il mio Signor gia non vivra,
Datemi un che m'uccida ahi per pietd”.

Qui tacque e flagelata

Dal duol, mosse le piante,

E furiando erro qual forsenatz

Mird Fortuna, e con sorriso aitero
Disse: “Provi il mio sdegno,

Chi le speranze sue pon nell’Impero
E si fida del Regno.”



Q LAMENTO: Fiangi Reginachimé:

Un Ferito Cavaliero de Luigi Rossi é um dos primeiros Lamentos, baseados em um
fato histérico recente, de uma série de Cantatas e outros Lamentos “politicos” que
aparecerdo ao longo do século XVII: como a cantata 4 morire, de Carissimi; o Lamento di
Marieta moglie di Massaniello, de autor anénimo; Lamento del re d’Inghilterra, de Carlo
Caproli; o Sul Rodano severo — Il Lamento, de Babara Strozzi;' e do préprio Rossi as
Cantatas-Lamento Rawvoise il velo, Sparsa il crini, Alle note affannose che mando Zaida e
também A/ soave spirar d’aure serene, para mencionar alguns exemplos.

Como ja antes mencionado, o lamento Un Ferito Cavaliero — com texto de Fabio
della Cornia — expde o lamento da rainha sueca ao andncio da morte do seu esposo e rei
Gustavo Adolfo II. Nio se sabe a data exata tanto desta, quanto de outras composicdes de
Rossi; ha dificuldade em estabelecer uma cronologia precisa para o seu repertorio, segundo
o levantamento e catalogacio de Eleonor Caluori, o que impossibilita atribuir a consisténcia
de desenvolvimento de uma particular caracteristica estilistica. No entanto, € possivel fixar
algumas datas ou periodos de acordo com acontecimentos historicos 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 ano de 1636 ou 1639 (outros supoem 1641), teve

larga repercussio ¢ difusfo na Itdlia e Europa, e Luigi obteve a demonstragéo de gratiddo

! KUHL, Paulo Mugayar. Monteverdi e 0 Lamento Musical na primeira metade do Século XVII. Campinas,
SP, 1992. Dissertagdo (Mestrado em Historia da Arte). Departamento de Histéria do IFCH, UNICAMP. Cf.
Pp.206-212.
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da rainha e da corte da Suécia”.” Portanto a data provével é depois de 1632 e antes de 1641,
quando Ottaviano Castelli enviou para Paris, em agosto de 1641, uma copia do lamento ao
Cardeal Mazarin, escrevendo-lhe: “Com o ordinério passado enviei a V. S. [ll.ma um livro
dourado cheio de arietas selecionadas para presentear, se assim agradar a Sua prudéncia, ao
S. Cardeal Richelieu, € para o mesmo, [envio] uma cangdo feita sobre a morte do rei da
Suécia, a qual sendo muito estimada na minha opini%o, tomei a ousadia de mandé-la”.?

Ao discorrer sobre o contedo geral do texto das cantatas de Luigi, Caluori

diferencia o assunto exposto nas canzonette e nos Lamentos, estes pungentes e carregados

de emocdes variadas, e aquelas, mais ligeiras e centradas num plano emotivo tnico:

“Diferentemente dos amantes ridicularizados pelas ‘donzzelette™ em algumas
cantatas — das quais os prantos sdo uma demonstracio descontrolada de um
estado de alma simulado — os protagonistas dos Lamentos sentem uma emogdo
genuina. O pranto aqui € uma manifestagdo guiada por um estado de alma
sincero. Os Lamentos também envolvem conflito, luta interna e fumulto, jd as
canzonette concentram-se numa {inica emogio”.’

O tema bésico do texto dos Lamentos € a separagio do ser amado: através da morte ou
partida, trai¢iio ou abandono. Muitos dos Lamentos sZo o choro desesperado de uma mulher
cujo amor foi traido ou ndo correspondido. Assim considera: “Muitas cantatas s#o
Lamentos pela morte [{Un Ferito Cavaliero] ou pela partida de um amante fiel. (...) O amor
mutuo ndo é o tema central; a tragica separa¢fio que divide os amantes e a sua conseqiiente

angustia, formam o contetddo dos Lamentos”.®

2 RICCIARDELLL, Pasquale. ! musicista Luigi Rossi. Torremaggiore: Eliotecnica tipogréfica: 2° Ristampa,
1990, p. 43. (grifo nosso).

* GHISLANZONI, Alberto. Luigi Rossi: biografia 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 € 01 de Fr. Boccalini, 01 de O. dell’Arpa ¢ outra de V.
Mazzocchi. (grifo nosso).

* Ela se refere, especificamente 3 Cantata Noi siam fre donzellete, na qual o tema discutido, em tom de
desabafo e escarnio, € 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.13.

6 Ibid. (grifo nosso).
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Ao conftrario de seu contemporineo Orazio Michi que compds cantatas quase
exclusivamente com textos conhecidos como ‘spirituali’ € ‘morali’ ~ textos com assunto
sacro e com criticas a licenciosidade da época — Rossi compds, segundo Caluori, apenas 14
desses textos (em oposi¢éo a centenas de poemas de amor).

Um outro dado interessante sobre o lamento Un Ferito Cavaliero, que mostra a
repercussdo que esta obra obteve naquela época, diz respeito & contrafacio religiosa.
Referindo-se ao contrafactum, termo usado em miisica para substituir um texto secular por
um texto sacro, Caluori destaca que, nesta quadra historica, os dois mais conhecidos,
ocorreram com o Lamento d’Arianna (Lasciatemi morire), de Monteverdi e com o Lamento
da Rainha da Suécia (Un Ferito Cavaliero), de Luigi Rossi, pecas que foram bem
conhecidas naqueles tempos. “As duas [obras] conservaram textos em que a Madalena
toma o lugar dos protagonistas originais. Nas contrafacta a Madalena aparece mais

27

desordenada e teatral do que propriamente dramatica; seu choro parece histérico”.’ E mais

além, arremata:

“Apesar de a pardia de Un Ferito Cavaliero ser mal sucedida artisticamente —
uma othada no comjunto prova que ela é de uma natureza extrinseca
(provavelmente a fama e a beleza da misica sugira a idéia de dar ac texto uma
inclinacdo religiosa que, entdo, poderia ser cantada num convento), esta parédia é
um exemplo bem sucedido do ‘ingegno’ do Seicento: Ferito un cavalierfsic] di
polve, di sudor di sangue asperso’, gpamdiade em ‘Un allato mensaggiero/ di
pieta, du stupor, da doglia oppresso™.

Estas figuras apaixonadas e tristonhas — das cantatas espirituais, morais € 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),
¥ Ibid.
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O lamento de Rossi, bem como a grande maioria de outros lamentos do século
XVII, sofreu a influéncia direta do Lamento d’Arianna’ (Anexo 1) de Monteverdi, seja na
estrutura formal, seja no acentuado estilo recitativo dramatico.

Embora nfo esteja no escopo deste trabalho discorrer sobre da Guerra dos Trinta
Anos (1618-48), cabe aqui uma ligeira explanac¢io do conflito aludido; sintese que servira
apenas com o intuito de aclarar e contextualizar o episodio narrado no texto do Lamento,

em analise.

° Qutro lamento de Monteverdi que influenciou bastante, com o uso do tetracorde frigio descendente ostinato
na linha do baixo, foi o Lamente della Ninfa. Neste estilo, veja, por exemplo, Mio ben, teco il tormento
{Anexo 5), de Rossi.
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GUERRA DOS TRI{!J;ﬁ ANOS: Gustaveé morlo

Com a participagio da Suécia na Guerra, no periodo de 1630 até 1635, Gustavo
Adolfo II conseguiu mudar e reverter 0 rumo da até entfio inabalavel onda habsburguesa
marcando, em 1631, a primeira grande vitoria da causa protestante contra a Liga Catdlica.
Porém, apds vencerem uma dura batalha em Liitzen (1632), os suecos sofrem um sério
golpe: seu lider, Gustavo Adolfo, morre heroicamente em combate.

Varios historiadores'® ainda debatem se a Guerra dos Trinta Anos (1618-1648) foi
predominantemente uma guerra de religifio, ou se seus motivos principais foram de ordem
econbmica ou politica; sem entrar no mérito desta questio, importa aqui aludir ao fato que

se liga ao assunto do Lamento:

“As politicas de alguns dos principais Estados alemdes estavam longe de ser
coerentes, sugerindo ou oportunismo politico, ou uma tentativa de evitar o
envolvimento em disputas ideolégicas (..). A SaxOnmia, luterana, apoiou o
imperador contra a Boémia em 1619, aliou-se & Suécia contra o imperador em
1635. Cada uma dessas decisdes foi influenciada por consideragdes mais politicas
do que religiosas (...). Na Baviera, catolica, as poudera%oes religiosas de
Maximiliano foram bastante influenciadas pelo pragmatismo™.

Influenciadas por motivos estratégicos ou dindsticos, as grandes poténcias também ndo
escaparam da incoeréncia religiosa, e até mesmo o Papa Urbano VIII, cujo sobrinho,

Antdnio Barberini, foi o 1ltimo patrono de Luigi Rossi. Vale a transcrigdo:

“Mesmo o papado ndo seguia uma linha que por vezes ndo era conveniente a
Conira-Reforma. Por exemplo, o maior receio de Urbano VIII (1623-44) era que
o imperador tentasse amplar a influéncia austriaca na Italia. Assim, Urbano
acabou com os subsidios papais a Ferdinando II {imperador Habsburgo] em 1623,
e recusou-se a fornecer assisténcia contra a ameaca sueca em 1631, Secrefamente,

' A. Gindeley, G. Pagés, F. Mehring, Veronica Wedgwood, J. V. Polisensky, S. H. Steinberg, M. P.
Gutmann. Cf. LEE, Stephen I. A Guerra dos Trinta Anos. Tradugdo Mirio Vilela. S#o Paulo: Editora Atica,

Série Principios, 1994.
1 1bid. p.50.
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ele até ficou encantado com o sucesso de Gustave Adolfo contra os Habsburgo
em 163277

Talvez esta citagdo possa esclarecer uma das razdes da existéncia e popularidade, no
circulo papal, de um Lamento em homenagem ao rei da Suécia, que lutou e morreu pela
causa protestante.

Os ganhos da Suécia apés o fim da guerra, com a Paz de Westfalia, foram
consideraveis. Ela alcangou, até um certo ponto, o principal objetivo que Gustavo Adolfo
tivera em 1630: repelir “o avango habsburgués rumo ao Béltico, ganhar para a Suécia uma
presenca na Alemanha e garantir a sobrevivéncia do protestantismo no Império”.”
Contudo, 2 Suécia teve de contentar-se com menos do que seu sucesso militar parecera
garantir:

“{...} Em primeiro lugar, a Franga fizera de tudo para limitar as reivindicagdes
suecas, significando que, se a Suécia quisesse alcancar todos os seus objetivos,
teria que obter sozinha a vitdria total. E, em segundo lugar, a rainha Cristina
percebera bem depressa que isso estava além da capacidade da Suécis;
convencida de que seus dois plenipotencidrios estavam atrasando sem
necessidade as negociagfes, ela os pressionara a contentarem-se com o
possivei”.14

A ra:inhé viuva, que da a luz 4 Cristina em 1626 ¢ se lamenta da morte do rei,
chamava-se Maria Eleonora da familia Brandenburgo, filha de Johann Sigismund. Apés a
morte de Gustavo em 1632, Cristina assumiu o trono da Suécia, mas veio a abdicd-lo em 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 estruturacio da métrica e das rimas no Lamento

della Regina di Svetia.

2 Ibid. p.51. (grifo nosso).
B 1bid. p.79.
" Thid.



METRICA: $tfersocrado

O texto do Lamento é todo em setfenari e endecassilabi,”” certamente os versos
mais difundidos na poesia italiana e os mais comuns nos recitativos, sobretudo porque a
variagéo de acentos internos é muito grande, o que possibilita a aproximag@o de um poema
a fala,'® No atinente a esta questio (versos curtos e longos), Doni esclarece: “(...) 0s versos
longos sdo muito mais adequéaveis ao falar cénico do que os versos curtos; posto que

aqueles nfo se afastam tanto do falar cotidiano: e isso deve ser absolutamente considerado

pelo compositor”."” E mais adiante pondera:

“Portanto, suposto 1ss0 — que o falar [¢énico] deva ser imitacio da volteadura [da
fala] comum, nio resta divida alguma de que os versos longos mais rapidamente
se aproximam deste falar comum do que os curtos {...) e isso se confirma por duas
outras razdes: primeiro por serem mais ficeis e mais adaptiveis a toda sorte de
ritmo, como a propria experiéncia demonstra € também por que melhor se
adaptam nas matérias de carater grave, como as Tragédias, e as Representagles
sacras nao triviais”.*®

Mas por fim, arremata e enfatiza o cardter mimético da arte, dizendo: “E bem verdade que
serd bom se servir também de versos mais curtos para melhor exprimir a diversidade dos
afetos e costumes de quem fala”.”

Abaixo serdo assinalados os acentos dos versos musicados por Rossi, mostrando

como € livre o esquema de acentos nos versos de 07 ¢ 11 silabas, o que evita um ritmo

I3 De sete e onze silabas. Nos quais a tiltima silaba forte é a sexta ¢ a décima, respectivamente, A acentuacdo
final dos versos pode ser de quatro maneiras: a) com o acento na pemiltima silaba (verso pianoc); b} com
acento na silaba final (verso tranco); ¢} acentuado na antependltima (verso sdrucciole); ou d) com o acento
recaindo 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.

18 Note-se que o primeiro verso (Un/ Fe/rifto/ Ca/vadlie/ro) contém a sétima silaba forte ¢ ndo a sexta. Hd uma
razio para isso: existe uma versdo do lamento que se inicia (Fefrifto un/ Ca/vallie/ro), o que torna esse verso
um seftenari, ou seja, com a sexta silaba forte.

1 DONI, Giovan Batista. Appendice del Trattato della Musica Scenica. Fac-similar da edigdo florentina de
1763. Bologna: Forni, 1974. p.9. (grifo nosso).

*® Ibid. (grifo nosso).

" Ibid. (grifo nosso).

65



predeterminado. Contudo, ¢ o préprio compositor, através do ritmo musical e das pausas,
que tera a palavra definitiva sobre os acentos.

Rossi parece dar especial destaque as interjei¢des, através do ritmo sincopado,
bem como conceder atengfo redobrada aos versos exortativos Datemi per pietade un che
m 'uccida ou Datemi un che m’uccida ahi per pietd (ele sempre musica duas vezes, exceto
quando este aparece depois da longa estrofe Qhime, fra tante spade...), variando os acentos
dos versos (com o uso de notas longas), conforme o destaque ou énfase no afeto que ele
quer configurar, 2 medida que o poema se desenvolve e/ou caminha para contextos diversos
ou mais dramaticos.

Note-se a variedade do lugar dos acentos métricos do verso musicado por Rossi:®

A acentuaciio Poética modelo das duas frases:

X X X X
a) Da/te/mi/ per/ pie/ta/de un/ che/ m'uc/ci/da.
1 4 6 10
X X X X
b) Da/te/mi un/ che/ m’uc/ci/da ahi/ per/ pie/td.
1 4 6 16

A acentuagdo Musical que Rossi imprimiu as duas frases:

X X XXX X XXX
a) Da/te/mi/ per/ pie/ta/de un/ che/ m’uc/ci/da .
1 4 6 7 8 9 1011
X X XXX X XX
b) Daste/mi un/ che/ m’uc/ci/da ahi/ per/ pie/ta.
1 4 6 7 8 910
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Se compararmos as duas acentuagdes, a poética e a musical, veremos que o musico
respeita os pontos padrdes da métrica do poema (silabas 01, 04, 06 e 10), porém nio se
restringe a estes, ao contrario, vai além da métrica usual, acentuando silabas que considera
importante no interior das frases do discurso musical {silabas 01, 04, 06, 07, 08, 09 10 e
também 11), tomando assim o falar poético mais alargado, distendido, potencializado, para
expressar emotivamente os meandros da alma de quem canta ¢ comover a alma de quem

ouve.

2 A5 questdes melédica e harmdnica, bem como as repetigdes e variagdes do verso em questdo, serdo tratadas
na analise, O “X” acima dos versos e 0 “negrito” significam a acentuagfio nas respectivas silabas. Estas estfio
divididas ou separadas por barras (), com ou sem elisio.

67



Lamento della Regina di Svetia

N. DE SILABAS RIMAS
X X
Un/ Fe/ri/to /Ca/va/llie/ro 8 A
X X X X

Di/ pol/ve,/ di/ sw/dor,/ di/ san/gue as/per/so, 11

X X
L’an/ni/lan/te/ Cor/sie/ro 7 A
X X X X X
Las/cia,/ ne/ so/ Se &/ pie/ ca/de o/ s’in/chi/na 11 B

X X
Del/la/ sve/ta/ Re/gi/na 7 B

X X X

Di/ce/ I’ Aus/tria/co €’V Go/to in/cer/to /Mar/te 11

X X
E/ pe/ri/glio/so/ strin/ge. 7
X X X X
Yo/ traf/fi/to /co/lia/ qui a/ mo/rir/ ven/go 11

X X X
Ac/cio/ del/ pian/to/ tuo/ gl’es/tre/mi uf/fi/ci 11
X X
Hab/bia/ I’uc/ci/so/ Re, 7
X X X
Pian/gi/ del/ Ciel/ il/ tor/to 7 C
X X X
Pian/gi/ Re/gi/na ohi/mé/ Gus/ta/vo &/ mer/to. 11 C
X X X X
Sciol/ser/ cen/to/ Don/zel/le i/ bion/di/ eri/ni 11
X X

In/ un/ di/lu/vio/ d°O/ro, 7
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N. DE SILABAS

RIMAS

X X
Si/ per/cos/se/ro il/ vi/so
X X
E &/ si/ fu/ne/bre av/vi/so,
X X
Es/cla/md/ 1a/ Re/gi/na,
X X
Cor/ do/lo/ro/se/ Stri/da:
“Da/te/mi/ per/ pie/ta’de un/ che/ m*uc/ci/da.?
X X X X
O/ mio/ si/gno/re e/ Reé/ chi/ mi/ t"ha/ tol/to?
X X X
Bar/ba/ra e/ fie/ra/ spa/da
X X X
Ch’iV/ suo/ san/gue/ spar/ges/ti in/ cal/do/ ri/o
X X X
Deh,/ che/ non/ spar/gi il/ mi/o?
X X X
Dun/que/ I'in/vit/to/ re/gna/tor/ del/1’Or/se
X X X X
Sot/to il/ fer/ro/ di/ Mot/te i/ ca/po in/chi/na
X X
Et/ io/ no’l/ ve/drd/ piae?
X X
De/pos/to/ I’el/mo €’/ mar/ti/al/ ri/go/re,
X X X
Gio/ir/ del/ nos/tro a/mo/re,

11

I

11

11

11

21 Veja a acentuagio métrica destes versos na argumentagdo anterior.
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N. DE SILABAS RIMAS

X X
E/ pit/ non/ m’a/me/ra? 7 H
Da/te/mi un/ che/ m’uc/ci/da ahi/ per/ pie/ta. 11 H
X X
Chi/ mi/ chia/mo/ fe/li/ce, 7

X X X
In/cau/ta/ lin/gua er/ran/te, 7 I

X X X X
Se/ mi/ fe/ce in/fe/li/ce un/ so/lo is/tan/te. 11 I
X X X

Ahi/ bu/giar/da/ for/tu/na 7

X X
Del/ tuo/ fa/vor/ fal/la/ce 7
X X X
Scen/der/ cre/de/vo io/ ben/ ma/ non/ ca/de/re. 11

X X X
Ahi/ Mor/te, ahi/ sor/t’in/fi/da 7 E
Da/te/mi/ per/ pie/ta/de un/ che/ m’uc/ci/da. 11 E
X X
Ohi/me,/ fra/ tan/te/ spa/de 7
X X

Non/ im/pe/tro w/na/ spa/da? 7
X X X
Ma/ che/ par/lo?/ Che/ di/co? 7
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N. DE SILABAS

RIMAS

X X X
Dun/que it/ Re/ Go/to in/ven/di/calto/ res/ta
X X X
Di/ chi/ gli/ dié/ 1a/ mor/te,
X X
Su,/ sw/ mia/ gen/te/ for/te
X X X
Sve/ti,/ Go/ti e/ Bi/ar/mi,
X X X
Che/ dal/ Bal/ti/co/ Ma/re al/ Re/no al/gen/te
X X
De/bel/las/te og/ni/ gen/te,
X X
Ter/ror/ del/ Mon/do e/ ful/mi/ni/ di/ guer/ra,
X X
Som/mer/ge/te/ 1a/ ter/ra,
X X
Fra/ di/luiviy/ di/ san/gue
X X X X
Ar/da/ per/ le/ man/ vos/tre og/ni/ cit/ta/de
X X X
Og/ni/ pro/vin/cia ab/bru/gi.
X X
Uc/ci/delte,/ felrifte,
X X
Norn/ per/do/na‘te agl’/em/pij:
X X
AV Ger/ma/no/ fe/ro/ce,

11

11

11

11
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N. DE SILABAS RIMAS
X X X
Al/ erw/do Ube/ro, AUI’Vta/li/co au/da/ce, 11 M
X X
Non/ si/ par/li/ di/ pa/ce. 7 M
X X X
Ma/ che/ va/neg/gio ohi/me, 7
X X X
Ve/do/va af/flit/ta ab/ban/do/na/ta, e/ so/la 11
X X
Fra/ ne/mi/ci/ smar/ri/ta 7
X X X X
A/ cui/ Mor/te/ las/cid/ soflo/ la/ vi/ta, 11
X X XX X
Uc/ci/so il/ mio/ sig/nor,/ chi/ pu/gne/ra? 11
Da/te/mi un/ che/ m’uc/ci/da ahi/ per/ pie/ta. 11
X X
Norn/ mi/ w/sin/ghi/ pit 7
X X
L’es/ser/ Re/gi/na/ no, 7
X X
Che/ Re/gi/na/ non/ & 17
X X X X
Chi/ te/me es/ser/ con/dot/ta in/ ser/vi/tis. 11
X X X
Dun/que il/ san/gue/ re/al/ del/ Go/to Im/pe/ro 11
X X
Po/tra,/ prifvo/ di/ fas/to, 7
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X X

Pa/zi/en/te/ sof/frifre
X X X X

Di/ stra/nie/ro/ ser/vag/gio i/ gio/go a/cer/bo.
X X X
Del/ per/ché/ pil/ ri/ser/bo

X X X X
Ques/t’al/ma al/lo/ scher/nir/ del/1’em/pie/ ste/lle?
X X
Ahi/ mie/ ca/re/ Don/zel/le,

X X X

Mi/ traf/fi/ga/ di/ voi/ chi/ m’&/ pit/ fi/da,

Da/te/mi/ per/ pie/ta/de un/ che/ m’uc/ci/da.
X X X
Ma/ se/ gl*ul/ti/mi ac/cen/ti
X X

D’u/na in/fe/li/ce/ mi/se/ra/ che/ mo/re

X X
O/de il/ Cieflo/ pie/to/so,
X X X
O/ calpi/tar/ cru/de/le,

X X

Che/ del/le/ do/glie/ mie/ for/mi i/ tro/fei,
X X
Fac/cia/no I/ prie/ghi/ miei,

11

11

I1

11

11

11
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N. DE SILABAS

RIMAS

X

X

Che/ tw/, fat/to/ su/per/bo,
X X
Con/tro il/ pro/prio/ sig/nor/ 1a/ spa/da/ cin/ga,

X X

X

Poi/ pro/ter/vo e/ ru/bello

X X

X

X

Del/l’A/quifla/ re/al/ fug/gi/ P’ar/ti/glio

X

X X

X

Sen/za/ fé,/ sen/za o/mor,/ sen/za/ con/si/glio

X

X X

X

Et/ t'uc/ci/da al/la/ fi/ne/ po/ve/ro, in/fer/mo

X

X

E/ nw/do,/ d"un/ gre/ga/rio

X

X X

Guerfrie/ro i/ fer/ro/ eru/do.

X X

X

Mi/se/ra/ ma/ che/ pro?

X

X

X

Per/ ques/to il/ mio/ Sig/nor/ gia/ non/ vi/vra,

Da/te/mi un/ che/ m’uc/ci/da ahi/ per/ pie/ta”.

X

X

Qui/ tac/que ¢/ fla/ge/la/ta

Dal/ duol,/ mos/se/ le/ pian/te,

X

X X

X

X

E/ fu/ri/an/do er/rd/ qual/ for/se/malta

11

11

11

i1

11

11

1
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N. DE SILABAS

RIMAS

X X
Mi/ré/ For/tu/na, e/ con/ sor/ri/so al/te/ro
X X X
Dis/se:/ “Pro/vi il/ mio/ sde/gno,
X X X X

Chi/ le/ spe/ran/ze/ sue/ pon/ nel/l’Im/pe/ro
X X X
E/ si/ fi/da/ del/ Re/gno.”

(Fabio della Cornia)

11

11
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RIMAS: F biondi cviné

Quanto s rimas, também ¢é possivel verificar que o poeta as utiliza em alguns
momentos, em geral encerrando frases. Todavia, Doni considera e propde que em matéria
cénica, “as rimas, no seu entender, devem ser refutadas; e nesse assunto os maiores
escritores de coisas poéticas estdo em comum acordo; e se observa pela experiéncia que

elas produzem alguns maus efeitos tanto na parte da expressdo [falada] quanto na parte da

3

melodia”.# Em argumentaggio mais contundente ele declara:

*“(...) a obrigatoriedade das rimas nfo permite ao poets fluir livremente e usar
aquelas frases e palavras que desejaria e que muitas vezes o conceito implicaria,
Por outro lado, gera notavel fastio nos auditores em finglo daquela similitude de
sons e da correspondéncia entre as palavras, que os vergos rimados
freqlientemente dispSem (...). Quanto & melodia, se ajuizamos o problema sem
paixiio, sabemos do grande impedimento que as rimas Ihe aportam, pois sugerem
ao misico, de certo modo, uma perpétua semelhanca de cadéncias, ou ainda, o
forcam a fazé-las similes, o que é algo fastidioso e grosseiro. A édria [melodia] do
canto ndo quer ser uniforme e fixa, mas variada, livre e solta para melhor

exprimir as varias paixSes e conceitos dos personagens”?

Luigi Rossi, de maneira geral, nfo emprega elementos musicais que reforcem as
rimas dispostas no poema do Lamento, tornando assim variada e conseqiientemente nio
uniforme as terminagdes das frases, evitando que o discurso musical se faca tedioso. Para
ilustrar esta Gltima determinac8o, incorpara-se ao texto a seguinte declaragdo exposta no
Trattato:

“Porque o uso das rimas parece imprimir muita uniformidade melodica ¢
cadencial, podemos concluir que [elas] também pouco se adequam [nas partes
concementes] aos coros. E bem verdade que paqueles que contenham temas
alegres ou indiferentes se possa tolerar. Mas nos casos lacrimosos e tristes — que
sdo os mais belos da tragédia — nfio. Pois os afetos de tristeza, choro, compaixdo,
desesperacdo e similares demandam antes uma expressdio sonora interrompida ¢
variada ao invés daquela uniforme e continua, e dessa forma {tais afetos] refutam
versos rimados e muito parecidos, que methor se adaptam a matérias festivas e
alegres. Mas quando se desejar usar os coros exortarei que as matérias de carater
lamentante ndo se disponham em estdncias ou com rimas determinadas, mas

22 Ibid, p.11. (grifo nosso).
2 14. Trattaro della musica scenica. Fac-similar da edicgo florentina de 1763. Bologna: Forni, 1974. pp.19-
20. (grifo nosso).
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confusaxzriente € sem ordem, como naquela espécie de poesia hoje denominada
idilica™.

Aqui, mais uma vez, Doni apontou que caminhos se devam percorrer no
tratamento musical das paixdes.

Os versos de onze e sete silabas s80, como ja mencionado, relativamente livres em
acentuagdes. Rossi ndo usa musicalmente as rimas de maneira relevante, o que traz a
seguinte questdo: por que ‘musicar’ um texto em verso € nfo um texto em prosa, que seria,
entdo, mais proximo a fala? A utilizacio de um 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 convengdes foi a utilizacéo exclusiva da escrita
versificada. Trata-se de uma conveng#o tacita, na qual o “emprego de um esquema livre de

1 25

rimas permitiria resgatar a sensag¢do de que se tratava de ‘poesia’™,” j& que o uso daqueles

versos {endecassilabi e settenari) tornavam a poesia proxima da fala comum.

% Ibid. p. 21. (grifo nosso).
# KUHL. Op. cit. p.84.
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PARTE IT



INTRODUCAQ DA ANALISE: @hifugnend-?

A indicagfo do sentido e natureza da musica de Luigi Rossi ~ de sua 16gica interna,
estrutura ¢ significado, direciona o texto a um plano geral de tematizago. Trata-se de
examinar € expor algumas determinagles gerais referentes ao plano melédico, que deverdo
direcionar as anélises musicais a serem elaboradas.

O movimento ritmico-melédico de uma obra vocal se vincula organicamente a
prosodia e as qualidades da voz humana, como exposto no capitulo II. Tal assertiva pode
ser ancorada e percebida claramente nos textos de Mei, Galilei e, principalmente, Doni —
cuja relagfio com Rossi era mais estreita.

Buscou-se demarcar, no segundo capitulo desta dissertagdo, algumas determinagles
de suporte para anélise, subsidiadas pelos tratados tedricos, contemporéneos ao compositor,
referentes a relagio poesia, musica e afetos. Pontos de apoio — mutaveis dependendo do
contexto em que sdo utilizados — que tornardio vidvel a compreensdo mais aproximada dos
contornos musicais rossianos.

Importa remarcar os pontos essenciais ali expostos para dar continuidade
argumentativa ¢ clareza analitica. O primeiro passo neste sentido, diz respeito aos
movimentos ascendentes (ascensdo) e descendentes (descida) de uma melodia.'

Faz-se necessario determinar que o movimento ascendente fende a produzir afetos
humanos ligados ao conflito, ao vigor, 4 pungéncia, ao furor, que evoca tensdo ¢ agdo
agressivas, ou dores exacerbadas, como visto nos tratados. O movimento descendente,

distintamente, conduz o discurso poético-musical ao languido, as comocdes e estados

' Os termos ascendéncia e descendéncia serio usados nestes sentidos: ascens3o e descida, respectivamente.
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patéticos, & dor, piedade, ou ainda, sugerem abatimento, introspec¢do. A diregfo assumida
suscita um universo humano especifico, distinto daquele gerado por movimentos melddicos
reciprocamente inversos. No entanto, deve ser frisado de saida que nfo ha distingdo
rigorosa entre as esferas da ascendéncia e descendéncia, pois diversas posturas humanas sé
se estabelecem quando postos em cada contexto poético narrado. Vale lembrar que as
determinagdes aqui expostas sdo resultantes do exame dos tratados de Doni, Galilei e das
cartas de Mei.

Quando ndo se estd no campo da ascendéncia nem da descendéncia, a melodia
construida resulta do fluir ritmico sobre uma tinica nota. Ou seja, ndo ha movimento ou
articulag8o entre as alturas.

O sentido humano gerado pela reverberago da mesma nota imprime ao texto
cantado um modo de falar diverso daquele posto pela ascens3o ou rebaixamento da voz. A
diversidade que ocorre no falar cotidiano nos patamares médio, grave e agudo da voz,
possibilita ou confere as palavras significados diversos de acordo com a maneira com que
se inflecte, entoa. Da mesma forma este principio se estabelece no canto, posto que esse €
imitagdo do falar.

Quando o repicar da mesma nota recai sobre uma palavra ou verso, articulado em
registro vocal médio-agudo, a elocugdo se torna propensamente vigorosa, veemente,
intensa. Porém, se este insistente repicar estiver em regido médio-grave, o sentido artistico
instaurado € diverso daquele. Da melodia surgird um afeto que tende ao 14nguido, ao pavor,
a tristeza, ao lado fiinebre da vida. E se uma mesma nota estiver repetida numa regifo vocal
média, ou que se mova descendeniemente, a alma se fard delicada ou melancolica, de

feitura serena.
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Ao estabelecer a natureza afetiva dos intervalos, Doni aponta que ocorre mudanca

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,
terca, sexta e sétima mencres — 530 mais moles, lénguidos e femininos do que os
[intervalos] maiores. Estes s#io viris, nfo apenas quando acomodados
melodicamente, mas ainda quando dispostos harmonicamente no grave. Todavia,
esta diferenca [entre os intervalos menores e maiores] & efetivamente percebida
nas tergas, as quais parecem de fato estabelecer toda a diferenca entre as duas
espécies de melodia, a Diastaltica, ou concitada, alegre e viril, e Systaltica, isto €,
mesta, languida e efeminada (...). Por sua vez, os intervalos de quinta e quarta se
correspondem entre si como o das [duas] ter¢as, ou como o tom em relagiio a0
semitom. Assim, quande ambos ascendem, a quarta se faz mais débil do que a
quinta. Se a quarta descende, surge mais enérgica e viril. Ao contrdrio, a quinta
se faz mais viva e espirituosa quando ascende, pois demonstra um esforco maior;
se descende, mais ldnguida e flébil sucede. E fato que muito mais diversidade
apresentam os outros intervalos do que a existente entre uma quinta ¢ wma quarta,
Porém, deve ser observado, grande e notdvel ¢ a diferenca entre as espécies de
quintas, ¢ de quartas, mesmo guando s6 entoadas por salto. Isto ocomre em fimgio
das notas que as conformam, pois assim como a quarta graduada por 14, sol, fa,
mi ¢ mais triste do que a disposta pelas notas fa, mi, ré, d9, também o salto 13-mi
¢ mais melancélico do que fa-d6 (...)"2 E um pouco além arremata; “Basta por
ora notar esta maxima — proceder por graus [conjuntos] ou intervalos pequenos
torna a melodia débil e suave, portadora de um cardter contido e feminino. Mas
modular por saltos ou intervalos maiores torna o canto viril e enérgico, e igual
cardter denota”.?

Note-se que estes procedimentos propostos por Doni serdo utilizados, de uma maneira
geral, por diversos compositores, inclusive por Rossi, como se vera na analise.

A natureza grave, média ou aguda da voz se consubstancia em caftegoria musical
fundante. Se a musica é acima de tudo canto, a altura ou regido timbrica da voz sera a
parte determinante da sua orgdnica. Neste sentido, a musica ao estar intimamente
relacionada 2 lingua, & voz, instaura as paixdes da alma que se realizam pela voz, pelo falar

humano. Assim concebe Girolamo Mei:

“Considerando que a musice, que comcerne ao cante, gravita em torno das
qualidades da voz — especialmente as suas partes aguda, média ou grave,
pareceu-me que tais disposicSes ndo indicariam apenas sua virtude, mas nelas a
muisica repousaria seu principal fundamento. E nio havendo semelbanga entre
cada uma destas paixdes da voz [grave, média, aguda}], ndo seria razoavel que

2 DONI, Giovanni Battista. Trattato della musica scenica. Fac-similar da edigdo florentina de 1763. Bologna:
Forni, 1974, pp.78-79. (grifo nosso). '
? Ibid. p.79. (grifo nosso).
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elas tivessern as mesmas faculdades. Mas por serem contrarias entre si, ¢
originadas por contririos movimentos, seria necessario entfo, da mesma forma,
que tivessem propriedades contrarias, as quais, analogamente, tivessem forca para
produzir efeitos contrarios™.*

Vale lembrar que Doni, em argumentagio exposta no capitulo II, aprofunda a questdo da
agudez e gravidade vocais.

Assim como Mei, Galilei afirma que a regifio vocal era a caracteristica fundamental
dos modos gregos, porquanto € o agudo, médio e grave que fundamentalmente dispdem os

afetos que a voz expressa. Assim considera:

“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 agudos — eram aptos a
induzir na alma dos ouvintes uma moderada e tranqiila disposigio de afeto;
pessoas, que por natureza ou acidente assim j2 o fossem, mais fortemente a este
estado tenderiam. Os agudos eram aptos a comové-los e excitd-los, e os graves os
movia & pensamentos abjetos, calmos ou tristes, Igualmente, o ritmo médio —
entre a velocidade e a tardanga — mostra dnimo pausado, calmo e sem paixfes, o
veloz, concitado e lamentante, e o tardo, preguigoso, lento e temeroso. E toda esta
variedade nascia principalmente da qualidade que se fazia diversa em fungiio do
lugar do som, da sua quantidade, e da diversidade do ritmo em relagio 3 duragéio
dos tempos. Assim, alguns [modos] aportavam ao ouvido o som grave, outros o
agudo. Aqueles, o aportavam cheio e intenso, estes, pequeno e reduzido; alguns
tinham seus movimentos e ritmos velozes e breves, outros lentos e longos, além
daqueles que possulam todas estas dimensdes mum nivel intermédio.
FPropriedades estas que operavam segundo fossem mais ou menos proximas ao
médio ou a algum dos extremos™.

Doni, apontando a relagdo da timbrica vocal na expressio dos afetos da vida
humana, argumenta e conclui que *“(...) se quem chora, como diz Aristoteles nos Problemas
Musicais, emite uma a voz aguda e, diversamente, quern ri uma grave, adequadamente se
exprimird o riso com notas graves e os lamentos com agudas®® Assim, Doni estabelece

que — em se tratando da imitagdo dos afetos ou 0 modo de expressa-lo adequadamente — o

*PALISCA, Claude. (Ed.). Girolamo Mei (1519-1594): Letters on Ancient and Modern Music to Vincenzo
Galilei and Giovanni Bardi, 2.ed. rev.aum.[5.].]: American Institute of Musicology, 1977, pp. 91. {grifo

nosso).
* GALILEI, Vincenzo. Dialogo della Musica Antica et della Moderna. Fac-similar da edigdo florentina de

1581. New York: Broude Brothers, {s.d.], p. 102. (grifo nosso).
S DONL. Op. cit. Apéndice. p. 82. (grifo nosso).
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musico, segundo seu entender, deveria levar em conta (nesta quadra histérica, vale
salientar) a natureza daquele afeto ou 2 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, tornam-se predominantes, sensiveis, concretos, potencializados e
qualificados pela construgfo melddica, como se mostrara no decorrer da analise.

A investigacdo estética do Lamento Un Ferito Cavaliero ndo poderia deixar de
seguir ou de se orientar pelas determina¢les musicais postas pelos principais tratados ou
textos que envolviam as discussbes levantadas pela seconda pratica, da qual Rossi é
participe.

No que concerne ao lamento que ¢ centro desta investigacdo, vale citar, por fim,
uma das passagens em que Doni estabelece a imanente vinculagiio entre os gfetos humanos
e a dimensdo timbrica do som vocal: “Os lamentos e gritos femininos se expressam muito
bem com o movimento para o agudo de uma seqgiiéncia de notas conjuntas, como
testemunha Aristoteles, e principalmente num tom forcado e muito agudo. Assim ©
mixolidio {...), por ser o mais agudo de todos, foi o mais adotado nos lamentos™.’

Diante destas consideragdes, pode-se afirmar que se 0 poema remete a um afeto, a
sonoridade o absorve e o torna manifesto, pungente, trazendo para uma posi¢do destacada
da obra a dimens#io emocional que o poeta refere.

Nos tépicos seguintes, intenta-se esbogar o suposto € logica da articulagdo que instaura
¢ orienta o canto rossiano. Analise que se fundamenta nos apontamentos tedricos até aqui

tragados.

7 Ibid. p. 35. (grifo nosso).
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ESTRUTURA POETICO-MUSICAL: Ftogolala dut duot

A subdivisdo poética do texto de Fabio della Cornia estrutura-se em trés momentos.
Na sua parte introdutdria, expde-se 0 conjunto de fatos que levaram a rainha da Suécia 2
situagfo desesperada em que se encontra. O trecho narrativo inicial compreende os versos
“Un ferito... Con dolorose strida” (c. 1-29), nos quais é relatada a morte do rei Gustavo
Adolfo. Depois destes versos e do clima trigico inicial, o canto lamentoso irrompe em sua
angustia 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 refres, o lamento propriamente dito. No trecho “Qui tacque, e flagelata...
E si fida del Regno”, é configurada a Ultima parte {¢.182-196), 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 adaptada.
Introducdo: Parte A “Un ferite Cavaliero (..} 01
Introducio: Parte B “Sciolser cento Donzelle (...} " 24
Refrfo {Inicio do Lamento) “Qatemi per pietade(..)” 30
Pate C & “Q mio Signoree Re (...)” 39
Refrio “Datemi un che m'uccida (...})” |55
Parte D & “Chi mi chiamo felice (..)” 63
Refrio “Datemi per pietade (...)" 76
Parte E& “Qhime, fra tante spade (...}~ 86
Refrdo “Datemi un che muccida (...)” 120
ParieF & “Non mi lusinghi piu (...)” 124
Refrio “Datemi per pietade (...)” 140
Parte G & “Ma se gl'ultimi accenti (...)" 149
Refrdo (fim do Lamento) “Datemi un che m’uccida (...)” | 174
Parte Final “Qui tacque, e flagelata (.}~ 182
Canto Final “Provi il mio sdegno (...)” 189-196
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ADAPTACAO: Mo che frarle?

Para esta analise, utilizou-se uma adaptaciio (Anexo 6) de trés importantes versdes
do lamento: uma cdpia manuscrita da Biblioteca Northwestern University (Anexo 8), oufra
da Biblioteca Apostolica Vaticana — Ms. Chigi Q. VIL99 (Anexo 9), e a do Civico Museo
Bibliografico Musicale G. B. Martini, de Bolonha, I Bc, Ms. Q. 46, ff.80r-84v (Anexo 7).
Importa, pois, determinar o porqué e como se deu a adaptagfo desses manuscritos.

Um dos motivos que levaram a esta adaptagio deveu-se ao fato de alguns dos
manuscritos se encontrarem em péssimas condi¢es de leitura. Qutro fator importante esta
ligado ao fato de alguns compassos estarem incompletos ou faltando notas, disso ocasionou
a troca e/ou selecdo dos mesmos, utilizando ora aqueles que estavam completos, ora os de
melhor legibilidade, num e noutro manuscrito. Importa determinar, portanto, que foi dada
maior atenc80 aqueles manuscritos que estavam em melhor estado de conservacdo. Foi
necessario hierarquizar as fontes e, assim, a versdo do manuscrito do Vaticano foi a mais
usada para a adaptagdo. As outras versies, portanto, apenas esclarecam dividas.

Com menor grau de importancia, utilizou-se ainda, no que se refere ao baixo e
alguns trechos melodicos, a forma mais variada dentre as versdes, pois € lugar comum que
a musica desta quadra histérica — mais especificamente esta espécie de canto monddico,
n#o se restringia a0 que estava escrito na partitura, ficando subentendida a improvisagéo do
cantor e instrumentista. Deve-se frisar, finalmente, que nfio houve alteragio substancial do
conteddo musical do Lamento de Luigi Rossi, com isso afirma-se que a adaptacio ndo
comprometeu a misica na sua esséncia, e que o critério primordial, vale lembrar, foi seguir
uma das versGes e apenas usar compassos de um ou de outro manuscrito, para ©

esclarecimento de algumas didvidas.
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ANALISE: Born dotorase stvidar

INTRODUCAO: PARTE A

Texto do fragmento analisado (compassos 01-23);

Un ferito Cavaliero

Di polve, di sudor, di sangue asperso,
L annilante Corsiero

Lascia, né so, se a’ pie cade o s’inchina
Della sveta Regina.

Dice I'dustriaco el Goto incerto Marte
E periglioso stringe.

Io traffito colla qui a morir vengo
Accio del pianto tuo gl estremi uffici
Habbia I'ucciso Re,

Piangi del Ciel il torto

Piangi Regina ohimé Gustavo é morto.

Um ferido cavaleiro,

De poeira, de suor e de sangue aspergido,
Larga o seu ofegante cavalo, mas nfo sei
Se tomba ou saiida aos pés da Rainha sueca.
Disse: O incerto e perigoso Marte,

Aperta 0 austriaco e o godo.

Eu traspassado venho de 14 até aqui morrer,
Para que os ultimos momentos do Rei
assassinado sejam de teu pranto.

Chorai o erro do Céu

Chorai Rainha, ai de mim, Gustavo esta
morto.

Em fins da primeira metade do século XVII os aspectos musicais e poéticos dos

lamentos caminhavam para uma formalizag8io mais consolidada. Um desses aspectos, que

neste momento especifico cabe referir, é a se¢do introdutdria do poema. Geralmente de

carater narrativo, esta parte destinava-se a identificar com certa precisio os personagens do

lamento, pois a partir da década de 40 personalidades e fatos do mundo politico passam a

ser tematizados nestas obras. Dito de outra forma, “a introdugfo tinha, juntamente com o

titulo, a fungio de localizar o personagem no tempo e no espago. O lamento sai do &mbito

da tradi¢do literaria e passa a participar do mundo contemporéneo™.

8

8 KUHL, Paulo Mugayar. Monteverdi e o Lamento Musical na primeira metade do Século XVII. Campinas,
SP, 1992. Dissertaggio (Mestrado em Histdria da Arte). Departamento de Histéria do IFCH, UNICAMP.

p.198.



Os doze versos iniciais do poema de Fabio della Cornia apresentam o contexto ou o
quadro humano-damético, no qual se narra o anuncio da morte do Rei Gustavo, e que, mais
adiante, suscitard o expressivo e dramatico lamento da Rainha.

O poema plasma um mundo humano especifico que a musica intenta ou busca
configurar. A seguir, identificam-se os elementos musicais, que ddo forma aos primeiros
versos, buscando sua l6gica interna e diregdo.

Nesta atmosfera inicial predomina um pulsar ritmico iterado de colcheias e
semicolcheias (articulagio prépria do ato narrativo) que realga, 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
rapidas pausas entre as frases instaurando, neste ponto especifico, o contexto poético de
quem respira a custo. Note-se no c.4 com anacruse que hd o despontar, ndo casual, da
seminima na palavra ['annilante. Necessario aqui observar que, ao ser precedida por
semicolcheias (na silaba 4tona anni), a silaba tonica /an ganha maior vigor e peso
prosddico, pois a nota curta tende a impulsionar & nota longa; alargamento sonoro que _
destaca o sentido seméntico da palavra, proporcionando também um freio no movimento
ritmico anterior, materializando aquele que descansa para tomar folego. Clima que revela
ainda seu teor dramatico ao apresentar a a¢do do personagem sublinhada por um pedal no
baixo que evoca uma sonoridade pesada, densa, imprimindo um toque de tensédo ao trecho e
favorece um ritmo melddico mais acelerado, acentuando o “ofegar” da melodia.

O movimento vocal perfaz um caminho que parte da regido vocal médio-grave (mi
3) para a médio-aguda (d6 4), descendendo a partir do ¢.5-7 & regido inicial. Até 0 ¢4 a
melodia é conformada através da ascendéncia de 3* menores, em meio a semitons e

rebatimento da mesma nota. Movimento vocal que denota uma alma languida, triste (as 3*
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menores € semitons), mas ac mesmo tempo tensa, enfética insistente (pela ascendén;:ia e
repicar da mesma nota). Ascendéncia que termina e perde forga com o seﬁﬁtom
descendente do-si no momento em que o cavaleiro, no ¢.5, 1ar_ga seu cavalo. No segmento
seguinte a linha do canto, é gerada por dois movimentos descendentes em 3* menores

consecutivas: (1a-fa#) alcangado por graus conjuntos, conferindo teor mesto em ré so _S‘e a’,

e depois em pi¢ cade (sol-mi} alcangado por salto o que lhe confere maior dureza. Intervalo
que, em regido medio-grave, evoca ¢ se ata 20 &mbito lagubre da vida. A melodia declina a
esta regidio, ndo por acaso, nas palavras cade o s’inchina, no ¢.6 (della); observe-se que
nesse ponto hd uma forte dissonéncia de 7* maior entre o mi do baixo ¢ o re# do soprano.
Dissonéncia que se faz presente para infundir o estado de alma angustiante de quem esté
ferido e hesitante aos pés da rainha. Rainha que também se faz doida através da 4°
aumentada Svefa (do-fa#) entre baixo (que pela primeira vez se movﬂneﬁi;;., do-si) e
soprano no c.7, precedida por uma 9* maior no ¢.6, dissondncia que imprime o ryigor
-expressivo de quem, neste contexto, presume um episédio infausto.

Atenciio especial se deve dar ao tratamento ritmico e melédico que Rossi da a
prosddia de algumas palavras. Nas palavras cujo significado é relevante no contexto, ferito,
polve, sudor € cade (nesta Gltima ha também o semitom), ele utiliza a colcheia pontuada,
fazendo destacar e acentuar a dimensio prosédica dos fonemas. Nas palavras cavaliero

(mi-ré#-mi) e sangue (sol-fa#) ocorre o movimento de semitons, que verte carater dolorido.

89



1
-
U Fe-x-toea-ve -| le-ro 4 pol-ve di m -pdor & smguess pa-so, bpend
:% % 1% Ly
-4
2 3
] L 4 I i | J—-—
x| i E M " L 1 1 L 2 i ]
F | E 1 * | 3 SRR N A Y 1] LY Y | I
Py 3 . 11 W &:n i} E !E iE ! i
(3] - ¥ .
m - e cor-sie - 10 In scix, e g0, seaple foa - de ¢ sin-chi-nadel-la {Sve - 8 1e-gl - ma
TSR f
FET ] 53 Lk 4% 3
Wl i
¢ 5 § 7

Passados os cinco primeiros versos, o quadre poético configurado engendra na
seqiiéncia nfo a narracéio ou descricho de um fato, mas sim € posta em movimento a propna
agdo do personagem, que fala agora em primeira pessoa. Ou seja, a partir do sexto verso ¢
ferito cavaliero ganha viva voz, e, num bradar inicialmente pujante, dramatico e incisivo
que emerge da repetitividade das notas em registro vocal médio-agudo (ré 4), impuisiéﬁado
por yma 3" menor, ¢.8-11, desfere sua mensagem acerca do campo de batalha, pro_strado
diante da rainha (L 'Austriaco...stringe). Note-se que seu bradar s6 ganha corpo dep_ois da
deixa inicial dice (situada entre duas pausas de coicheia que delimitam novos espacos
poéticos), ato de quem passa a palavra, conectando o momento narrativo anterior com © que
ora é analisado. Ressondncia inicial vigorosa e veemente que, a partir da pausa de seminima
no c.11 se transformara em afli¢iio doida — causada pela descendéncia semitonal (ré-ci(')#) €
pela ritmica mais lenta (minima e seminimas) e sincopada que valoriza a palavra no
contexto, dor aguda, 4spera e comovente que é objetivada pela dissonincia de 9° maior

entre as vozes (c.11-12, si-dé #), comogio que quer revelar uma alma traspassada de dor &

beira da morte (lo traffito colld qui a morrir vengo). Até aqui, ¢.8-12, o baixo sustentou um
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pedal em si, gerando uma sonoridade constante parecendo evocar perplexidade frente ao
evento narrado.

No ¢.13 o carater intenso e a veeméncia anterior gerados pelos dos# persistentes,
dissolvem-se, e ao brotar a frase qui a morrir vengo, é promovido entio novo patamar
expressivo a medida que a linha vocal se afasta da regifio aguda. Iniciado apés um languido
salto intervalar de 5° descendente indo ao registro vocal médio-grave, este fraseado poético
se projeta através do intervalo de 3* menor (fi#-mi-ré#), contorno melédico descendente
que, mediado pelo semitom, instaura o pesar, morbidez ¢ melancolia de quem vem a
morrer, palavras cujo significado néo poderia deixar de portar comog#o humana, comoggo
que se faz visivel na musica de Rossi. No passo seguinte, entoa-se numa 3° menor acima e,
novamente insistindo enfaticamente com uma mesma nota (fd#), irrompe accio del pianto
tuo em.teor lutnoso e grave, proprio de quem lastima e perece. Pianto tug € atingido pelo
lamentoso movimento ascendente de 3* menor (fa#-14) e, com a prosodia acentuada pela
seminima pontuada sublinhada pela dissonancia de 5* diminuta provocada pelo baixo (ré#-
1), revela seu tonus sofrido e amargurado. Amargura que se prolonga por todo o ¢.15 numa
ritmica que se faz alargada, valorizando e dignificando aqueles que parecemn ser os ulfimos
momentos. Gl'estremi uffici que deslocando o percurso vocal por grau conjunto (la-sol),
tende a aplacar a énfase prosddica suscitada pelo rebatimento de nota. Mas novamente se
estabelece o enérgico movimento ascendente em /’ucciso Ré, e ndo por acaso, uma 3°
maior, intervalo que, no contexto, engendra magnificéncia ou virilidade. Realeza
memoréavel que € pronunciada e corporificada em nota longa (minima), diccdo dilatada que
lhe confere forga prosodica expressiva. Importante observar que do ¢.15-17 o baixo faz dois
caminhos em semitom, um ascendente (ré#-mi) e outro descendente (do-si), articulagfio

sonora que faz brotar o carater plangente e dramético de um rei célebre, mas desfalecido.

91



Depois de uma pausa expressiva de seminima que provoca o contratempo em piangi
(c.18) e instaura certa instabilidade ao trecho, o ferito cavaliero retoma o folego e no seu
altimo grito enfatico (posto em ritmica mais prolongada) convida a rainha a chorar, e
mesmo que debilitado pelas circunstincias, ainda encontra for¢as para enfim apregoar a
morte do Rei. Em timbre vocal médio-agudo (piangi del ciel il torto), é reafirmado o tom
prosédico incisivo e penetrante, consubstanciando um espago sonoro de trato conflitante,
tenso (énfase em notas repetidas). Choro que, neste primeiro momento, estila indigna¢do
contra o erro do céu, mas, por efetuar o encadeamento semitonal dd-si-dd, também se faz
dolorido. Dor que se interioriza e se faz lirica no passo seguinte, piangi regina (c.20) que,
agora em regifio 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#-14). Pendendo mais ainda a regifo grave, o perfil musical entoado na
exclamagio dolorosa de quem se lastima ‘ohime!” (posto em seminimas e salto expressivo
de 6 menor descendente sobre o esteio dissonante do baixo, 7° maior dé-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 é morto (¢.21-23). O
cavaleiro lacerado ao falar 0 nome do Rei entoa uma dicgo de matiz solene, respeitosa,
que, no contexto, é manifestada pela repetitividade da nota (fa#). Repetitividade que cede
espaco, em & morto, a um contorno melddico (3* menor sol-mi e semitons mi-ré#-mi) que
evoca substincia sombria, languente e dolorida. Dor que nfo se extingue, mas salienta-se €
se faz longa (minima ligada & colcheia pontuada, ¢.22). Segmento poético cuja veste sonora
dada por Rossi, em tons de profundo amargor, sentencia e torna sensivel o destino fatal do

Rei Gustavo. Note-se ainda que no ¢.23 Rossi parece explorar a pausa € dar corpo sonoro
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ao siléncio que sucede 4 morte, pausa que atenua e imprime consentimento as palavras ditas
anteriormente, siléncio que vem sublinhado pela nota grave e profunda do baixo.

Finalizada esta primeira parte da introduggo, 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 & agio humana instaurada pela poesia.

Na segunda e tltima parte da introdugio, o encadeamento poético delineia um
quadro humano cujos versos ‘comentam’ o que se sucede a alguém que recebe uma noticia
funesta, e descrevem seu estado de dnimo desesperado que faz sobrevir um culminante e
justo lamento. Dada essa premissa, o foco analitico se direciona novamente 4 captura das

inflex8es musicais rossianas.
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INTRODUCAO: PARTE B

Texto do fragmento analisado (compassos 24-29):

Sciviser cento Donzelle i biondi crini Cem donzelas soltaram seus louros cabelos,
In un diluvio d’Oro, Em um dilivio de ouro,

Si percossero il viso. Golpearam-se os rostos,

E a si funebre awviso, E a esta noticia fiinebre,

Esclamo la Regina Exclamou a Rainha

Con dolorose strida: Com doloroso grito:

Neste novo fragmento poético que, em terceira pessoa, finaliza a introdugdo, &
possivel perceber a influéneia exercida pela tradicio literéria das grandes tragédias latinas
classicas na literatura dos séculos que se seguiram (XVI, XVII e XVII).” Fabio della
Cornia nos trés primeiros versos do trecho engendra uma cena plena de tragicidade, cujas
raizes encontram clara evidéncia, nas Troades,” de Séneca. Dada a compostura e
substincia draméitica que a cena reclama, cabe, numa rapida digressdo, a citagdo dos
momentos patéticos da tragédia senequiana, que o texto do Lamento de Rossi alude. No
Coro das Troianas € no discurso de Hécuba que lamentam a morte de Hettor, ouve-se:

“HECUBA: Cessam as vossas lamentagdes? O meu povo,
6 escravas, lacerai o peito com as mdos, chorai (...)

CORO: Mais um motivo novo incita nosso pranto.
Continuemos as lamentagdes!
Levanta, o rainha, tua mdo desventurada!
()
HECUBA: Companheiras fiéis de minha dor
soltai a cabeleiral Que os cabelos caiam
pelos ombros aflitos (...)

P HIGHET, G. La tradicion cldsica. México: Fundo de Cultura Econémica, 1954. Vol. I, Cf. p.70 et seq.
10 SENECA, Licio Aneu. As Treianas. Edigdo Bilingiie. Introduggio, tradugdo ¢ notas de Zélia de Almeida
Cardoso. Sdo Paulo. Roma Grécia 6, Editora Hucitec: 1997.
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Que um no cinja as tinicas soltas,
que se desimpegam vossas mios furiosas
para os golpes das pancadas incessantes (...}

CORO: Todas nos soltamos as cabeleiras,
jé desfeitas por muitos funerais.
(o)
HECUBA: Golpeai os peitos com violentos murros.
(.)

CORO: Por ti, Heitor, nossas mdos laceram nossos bragos,
por ti laceram os ombros ensangiientados;
por ti nossas maos esmurram as cabegas,
por ti nossos seios se mostram feridos
por destras de maes.

()
HECUBA: Entregai-vos ao pranto! "

Giovanni Battista Doni, ao comentar uma parte da Tragédia, nomeada por
Aristételes de Kommds, cujo cerne central é o Lamento,'? recorre e menciona os exemplos

das Troades, retomando os mesmos versos acima sublinhados. Nas palavras do florentino:

“Serd conveniente ainda dizer algo a respeito daquela parte da Tragédia a qual
Aristételes 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 semelhantes, que séo
comuns aqueles [personagens] do Coro e da Cena: ¢ 0 exemplo pode ser visto nas

Troades de Séneca”.

E fazendo a conexfio entre vida e arte, Doni orienta, retoma e alude a intima
conexdo entre poesia e musica: “(...) A¢io que se deveria representar com 0s modos dé um
Canto condolente, de teor tristonho e também com Danga. Por isso se devera fazer, também
nos dias de hoje, uma melodia cheia de dor e de afetos plangentes, e que ndo impegam a

representagéo de um verdadeiro choro”.”

" Ibid. Cf. p.35 et seq. (grifo nossc).

R ARISTOTELES. Poética. Tradugio Eudoro de Souza. Edigdo bilinglie Grero-Portugués. Sdo Paulo: Ars
Poetica Editora, 1993. C£L p. 65.

3 DONI. Op.cit. Apéndice, p.78. (grifo nosso).

" Ibid.
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Concluida a digressdo poética, veja-se, a seguir, quais foram os movimentos
sonoros que Luigi Rossi encontrou para dar corpo a essa parte do poema.

Todo o trecho ¢ essencialmente composto pelo rebatimento da mesma nota, que, em
ritmica mais movida (uso de semicolcheias), faz brotar um caréater tenso e carregado de
dramaticidade. Assim, a prosédia mais rapidamente articulada tende a materializar este teor
que a poesia refere.

Evocando a cena latina tragica, o verso Desfazem seus cabelos ¢ posto em tom
intenso e pungente, efetuando um salto de 3* menor ascendente em regido médio-aguda (si-
ré) ¢.24-25, energia que se enfatiza (semicolcheias seguidas pela colcheia pontuada), mas
em seguida se abranda pelo movimento descendente (ré-do). Articulacdo musical que tinge
e produz uma dindmica cheia de dor como sinalizava Doni.

Depois da pausa de seminima, e agora em regiio menos aguda porquanto mais
mesta, irrompe si percossero il viso onde Rossi segue de perto as indicacdes do fildsofo. A
forga prosodica continua num rebater insistente de uma mesma nota {/g), que evoca e torna
sensivel, no contexto, um incessante golpear, sombreado pelos tons da amargura desvelada
pelo semitom descendente (c.26-27).

E este o estado de 4nimo em que a Rainha se encontra, s3o estas suas ages.
Compare-se 0 perfil sonoro configurado nos ¢.24-26 e aquele que vai do ¢.27-30. O
primeiro declina e mitiga a pujanca do movimento inicial, mas o segundo se orienta &
intensificagiio exacerbada com as forcas de um grito lancinante, brado estridente vertido
pela diregio ascendente que a melodia assume, cuja figuragdo de semicolcheia e seminimas
em strida destaca a prosodia e concede significado concreto & 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 esclamé la regina é de 3* maior, conferindo um cariter mais arduo e violento ao
fragmento narrado).

Aqui termina a parte introdutéria do lamento, ¢ com ela também se esvai o
narrvador-personagem que deu voz a seu funebre awiso, Na tltima parte sobrevird éutro

segmento narrativo, que enfim concluird o Lamento, ¢.182 ao fim.
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Até aqui a analise mostrou os gfetos da poesia que foram extraidos, desvelados
pelos caminhos e contornos melédicos de Rossi, que, assim dispostos, deram forma
concreta as agdes humanas nela contida. Este foi o momento que antecedeu o pranto

doloroso € comovente da Rainha, que, a seguir, se fard ouvir em plenos pulmdes.
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LAMENTO

PRANTO INICTAL (Refrio)

Texto do fragmento analisado {compassos 30-38):

Datemi per pietade un che m’uccida. Dé-me por piedade alguém que me mate.

A primeira reagio 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 afli¢iio diante da morte do seu rei, invoca num momento de
desespero o fim de seu sofrimento, que no caso especifico, $6 sera sanado com o ﬁmkda sua
prépria vida. Vale referir que este canto inicial traz & baila o afeto das palavras iniciais do
famoso lamento da Arianna de Claudio Monteverdi, ‘Lasciatemi morire’, que também
expressa um desejo de morte, referéncia que aproxima Luigi Rossi da veia compositiva do
grande miisico mantovano."”” Note-se que este fragmento poético musicado por Rossi é
cantado duas vezes (¢.30-34 e ¢.34-38), como o é no lamento de Monteverdi. Rossi, assim
como outros compositores em varios momentos, procuraram dar ao ‘incipit’ — do texto e da
miisica — a for¢a maxima e tambeém a maneira de distinguir sua prépria composicio.

Neste trecho inicial do lamento — que serve como uma espécie de refrdo secioﬁando
as Partes — observa-se que o contorno geral da linha meldédica perfaz um desenho
descendente, por salto e grau conjunto (g.c.), abrangendo um intervalo meldédico de 5° (fa#-
si). O salto inicial € de uma 3* maior, em seguida, 0 movimentc descende por g.c. uma 3*

menor, ¢ depois se eleva a uma 2* maior.

' Uma das copias mais antigas do Lamento d’Arianna de Monteverdi foi feita por Rossi, o que revela, pelo
menos, que o compositor conhecia a obra apresentada em Méntea, Cf, KUHL, Op. cit. p.101.
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Pedindo a propria morte, Datemi, ¢.30-31, irrompe através de um grito violento
carregado de amargura, numa ritmica prolongada (seminima pontuada) que quer se Ifazer
ouvir, cuja intensidade prosddica se destaca pelo contratempo da silaba inicial. Intensidade
que se acentua na seqiiéncia, quando do rebater das notas em semicolcheias, mas que tende
a se amenizar em per pietade pela mudanca da regifio vocal aguda para a média, olr.lde )
carater dramético inicial se transmuta em sentimento interiorizado, mas nio menos
dolorido, revelado pelo g.c. descendente da 3* menor (dé;si-lé) em semicolcheias e
colcheias pontuadas enfiticas. Piedade cuja acentuagio prosddica recai na sua silaba final,
ritmica que impde uma dicgdo distendida (minima). Dindmica que nasce da intém;ﬁo
rossiana de dar forma a uma piedade demorada, de um cansago ou espera infinda. Ritmica
ao mesmo tempo alongada e movida.

O intervalo de 3 serd utilizado por Rossi como um elemento estrutural na obra,
dado seu carater eminentemente evocador do espago triste da vida.

O tetracorde doérico descendente € caracteristica emblemética dos lamentos do
século XVIL'® e Rossi ja o utiliza no momento inicial, na linha do baixo. A diregio
descendente (mi-ré-d6-si) conduz, em geral, a patamares afetivos mais tristes, de languidez,
de dor, de piedade, carater humano que o semitom (dé-si) tende a ampliar. Movimento que
cria um sentido ou tonus sonoro doloroso.

Tal disposic0o da alma ¢ sustentada e solidificada pela dimensédo que a verticalidade
sonora vem imprimir. A passagem inicia-se com fortes dissonincias. O mi do baixo. com

f4# (o “Da” do Datemi) do canto formam o intervalo harménico de 9* maior; o ¢ do baixo

forma com o dé (o “per” do per pietade) uma 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 0 dé do baixo e o si final da melodia. Tais dissonincias vém conferir maior
dramaticidade ao complexo estado de espiritc e ao pranto entoado. Veja-se no exemplo
abaixo.

Neste trecho poético musical e em quase todos os outros do lamento, hd uma pausa
expressiva inicial da qual Rossi fard uso do contratempo por ela gerado para acentuar o

carater de stplica da Rainha viuva.
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No momento subseqiiente (c.32-34), ela revela a razfio ¢ objeto de seu pedido

desolador, qual seja: “(...) un che m’uccida”.
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Na mudanga de uma para a outra frase, nota-se um salto ascendente de 3" menor (si-
ré), direcionando o discurso novamente & regido aguda. Aqui a inflexfio se divide em dois
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momentos ou diregdes: primeiro ascendente, depois descendente. Note-se que, do c.32-34,
a linha melddica abrange uma 3* menor.

Ao pedir alguém que dé fim a sua vida, o segmento poético revelador un che
m'uccida estd configurado musicalmente por uma ritmica mais pausada (seminimas e
minimas) que lhe confere teor enfitico. Enfase remarcada pelo penetrante movimento
ascendente em cromatismo (ré-ré#-mi). Sonoridade que vai se revelando mais pulsante,
tensa ¢ enérgica. O movimento melddico efetua em seguida uma 2° descendente (mi-ré),
continuada por uma 3* menor descendente (ré-dé#-si), articulaciio que tende a amenizar 0
carater penefrante anterior, pois se direciona a regifes menos agudas, de natureza mais
interna e contida.

H4 uma forte dissonincia nesta passagem enire o baixo e a voz (“che”), uma 5°
aumentada causada pelo cromatismo, matizando asperamente aquilo que ha de mais nocivo
e contrario & vida, a morte. Aspereza que vem radicalizar o sofrimento de uma dor latente.
Destaque-se ainda a linha do baixo que se apresenta em ritmica bem movida (colcheias).

Observem-se os acentos internos desta frase inteira: os pontos mais acentuados das

palavras foram 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 lado, €
importante notar que tais acentos nfo correspondem aos acentos internos dos versos: se o
Datemi recebe o acento natural, a finalizaglo do pietade liga-se a tradi¢do musical, a qual
tende a deslocar a acentuacdio natural da palavra. Deslocamento prosddico que nido se
efetua, neste caso, pelo mero sentido musical isolado, mas que se fundamenta por
configurar uma alma que estd num contexto conflitante, intenso, dilaceramento que
“corrompe” também a propria palavra.
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Depois ag mesmas palavras exortativas serfio novamente pronunciadas, veja-se,

porém, de que maneira isso ocorre;
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Em sua segunda apari¢io ¢.34-38, o verso ganha textura musical médio-grave;
assumindo carater mais abatido.

No primeiro segmento de frase (c.34-35) n#o ha o salto descendente de 3* que havia
na primeira aparigdo do “Datemi”, porém hé uma 3* menor descendente em g.c. dé4-ld3,
com uma pequena variagdo ritmica, e a nota repetida no final do “Pietade”, em estado de
pleno desalento. Consternagfio que se vé expandida pela dissonincia expressiva, uma 8°
diminuta, entre o dé# do baixo e o do natural prolongado em contratempe no “Da” do
Datemi, no ¢.35.

Note-se que a linha do baixo nos ¢.35-37 faz uma figuraglo ritmica (colcheia
pontuada, colcheia e minima) em 3° menor descendente ré-dd-si, que é reposta em
seqiiéncia, dé-si-la. Acentuando assim o clima de lamria e tragicidade geral da passagem.

No ¢.36-38 tem-se o segmentc de frase conclusivo, cadenciando na tc“mic.a, (mi
menor); novamente Luigi Rossi utiliza o intervalo melddico de 3" menor descendente em
g.c., desta vez sol3-mi3. Nos dois segmentos hé a presenga da pausa expressiva, acentuando

o contratempo. Ao contrario do trecho do ¢.32-34, o cromatismo da voz da lugar a nota
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repetida (sol) num movimento quase estitico que se direciona e desfalece na nota final
(mi), havendo uma acelera¢fio ritmica que se figura em 3” ascendente na silaba “m’uc” de
m‘uccida. |

E importante notar que em todo o trecho até aqui exposto, do ¢.30-38 (parte inicial
do lamento propriamente dito), Luigi Rossi elabora desenhos melédicos descendentes em
3%, partindo de uma regido aguda fa#4, até uma regido médio-grave mi3; intervalo e
direciio musical que, como ja referido, tende a corporificar afetos ligados a tristeza hur;lana,
utilizando-se das dissonéncias para os pontos de maior envergadura expressiva.

Rossi faz a Rainha da Suécia pronunciar duas vezes a frase “Datemi per pietade, un
che m'uccida”, repetibilidade ndo casual, mas que intenta apresentar novo patamar
emotivo. Na primeira vez — em que a voz estd mais aguda e a melodia parece mais variada,
¢ também com as dissondncias harmdnicas com o baixo, percebe-se que o ethos mais
acentuado e explorado pelo compositor é o do desespero, da ira e da dor, porém, no
segundo momento — pelo fato de a melodia estar escrita numa regifio mais grave € com
variagio ritmica firmada em notas mais longas e estaticas — o carater da passagem parece
sugerir a resignagdo; ou seja, na retomada do mesmo verso, com a finalidade de repetir a
frase e também de encerrar a se¢do, o mesmo texto adquire caracteristicas musicais
diferentes por querer materializar sentidos e posturas humanas distintas.

E como diria o pai do astrdnomo Galileu, as inflexGes sonoras sé podem ser
entendidas e analisadas na medida em que estdo conectadas “a parte mais importante e

, . . rt . 17
nobre da miisica, os conceitos do espirito expressos por meio das palavras (...)”.

YGALILEL Op.cit. p. 83.
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PARTE C & REFRAQ

Texto do fragmento analisado (compassos 39-62);

O mio signore ¢ Ré chi mi t'ha tolto?
Barbara e fiera spada

Che 'l suo sangue spargesti in caldo rio,
Deh, che non spargi il mio?

Dunque Uinvitto regnator dell’ Orse
Sotto il ferro di Morte il capo inchina,
Et io no’l vedro pin?

Deposto I'elmo e’l martial rigore,
Gioir del nostro amore,

E piti non m’amera?

Datemi un che m’uccida ahi per pieta.

O meu senhor e Rei, quem te tirou de mim?
Barbara e feroz espada

Que o teu sangue derramava num rio quente,
E néo derramas o meu?

O invicto Governador da Ursa maior
Sob o machado da Morte sua cabega inclina,
E eu ndo mais o verei?

Deposto o elmo e o rigor marcial,

Alegria de nosso Amor,

E ndo mais me amara?

Dé-me alguém que me mate, ai, por piedade.

Toda esta nova parte tem no seu centro tematico a figura de Gustavo Adolfo. Ora

focalizado como Rei ora destacado como esposo (Q mic signore e Ré), a rainha segue

lamentando sua perda irrevogavel.
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Aplacado o grito e choro iniciais, ouve-se o inicio da estrofe no ¢.39, onde a Rainha
chama por seu Rei ¢ lamenta por o terem tirado dela. Este trecho lembra o “O Teseo” no
Jamento de Arianna. H4 novamente a pausa expressiva acentuando a sincope; a melodia
perfaz o contorno de uma 3° menor (note-se que haverd muita repeticde de uma mesma

nota, dando um tom mais enfatico e insistente na prosédia de alguns vocabulos). Rossi
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comega e termina a frase com notas longas, duas minimas nas palavras “0” e ‘-‘Ré” e
seminima pontuada na silaba “no” de signore onde hé expressiva dissondncia com o baixo,
uma 7° menor; o movimento ¢ liricamente descendente em salto e depois usa o
encadeamento semitonal (mi-ré#-mi) que nesta regifio vocal grave e disposto sobre notas
longas torna palpavel, no contexto, um pesar languido e amargurado, préprio de quem traz
4 lembranga o seu senhor ¢ lamenta sua grande perda.

Perda lamentosa que logo assume ares de revolta no c.41, onde, indignada, a rainha
pergunta quem lhe deixou neste estado de privagio. Na sua perturbacio de espirito &
notdria a mudanga brusca dos afetos que a musica de Rossi concretiza.

Nesse sentido, nota-sé que héd um primeiro contraste (compare-se 08 ¢.39-40 e ¢.41):
o salto de 7% ascendente, levando voz para a tessitura médio-aguda. Na frase “Chi mi t'ha
tolto?”, Rossi utiliza o mesmo desenho do “Datemi per pietade” inicial, variado
ritmicamente. Vé-se o contorno melddico de 3" menor descendente. H4 outro contraste com
o movimento ritmico anterior: nesta passagem ele usa semicolcheias dando um carater mais
acelerado a frase. Vale lembrar que ndo se trata de pura variagio musical em si; ocorre
variagdo porque ha variagdo de afetos. Note-se a dissonéncia do baixo com a silaba “tol” de
“tolfo” na voz, uma 7" maior, tornando mais acerba a dor da auséncia. O movimento do

baixo segue o movimento da voz, descendente.
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Do ponto anterior até este, a voz realiza um salto descendente de 4° justa, sem
interrupgdo de pausa. Aqui a linha melddica permanece quase sempre na mesma nota,
havendo movimento ascendente de 3* menor em salto na palavra “spargevi” e uma 4" justa
descendente em “caldo”, finalizando com uma 2* voltando & nota inicial da frase. Rossi
preferiu aqui dar mais énfase ao aspeto ritmico. Vej a-se que ele musicou com as notas mais
longas as silabas das palavras mais importantes, seguindo a prosodia: Barbara, fiera,
spada, sangue, spargevi € rio. Note-se que, no frecho, a figuracdo ritmica acelerada infunde
ao canto maior energia; forga que, por estar em tessitura grave, vem revelar e confirmar um
entranhado rancor frente ao sangue real derramado. Dor interna que no trecho seguinte se

faz externa, declarada, pungente.
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Rossi novamente transporta o discurso para tons agudos e faz uso da pausa e da
sincope expressiva na exclamacdo dolente “Deh”, depois, ascendendo uma 2* maior,
reitera o mi e intensifica o clima comovente.

Note-se que hd uma rima do final do verso anterior, “in caldo rio” com “spargi il
mio”, e Rossi utiliza a mesma figura musical com uma pequena variagdo. Compare-se o
quarto tempo do ¢.43 e c.44 com o terceiro tempo do c. 45 ¢ seguintes. O desenho usado &
uma 4” justa descendente seguido de uma 2* maior ascendente. Além da variag8o ritmica, a
segunda frase estd transposta uma 5° justa acima, o que denuncia o furor da rainha em

querer derramar também o seu proprio sangue.
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Aqui o fragmento poético focaliza a perda da patente do rei, seu ‘fracasso’ dia;_lte da
guerra. A rainha, em tom de indignagfio, descreve o destino de seu rei, que estd agora sob o
“machado da morte”.

Nos ¢. 46-48 o contorno melddico é de 3* menor ascendente, formado} por
seminimas e colcheias. Depois, nos ¢. 49-50, ha aceleragio ritmica com o uso das
semicolcheias, que seguida pelo valor ritmico pontuado acentua ainda mais a prosddia.
Neste ponto hd um rapido salto descendente de 5°, na palavra morte, efetuando sempre um

repercutir na mesma nota. Nesta passagem a melodia estd construida sobre um pedal do
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baixo, fa#. Todo o contorno musical do trecho contextualiza as a¢des de uma alma atdnita,

perplexa e abatida.
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Abatimento que di lugar, em seguida, a um cariter mais veemente, num
questionamento de extrema indignagio e revolta.

Comegando numa 5% justa acima, a melodia faz um dolorido salto ascendente de 3°
menor em “Et jo”, depois realiza o desenho de 2* maior descendente e um salto novamente
de 3" menor ascendente, este desenho serd utilizado com variagio em “E piﬁA non
m’amera”, (vide infra). Logo no inicio (quarto tempo do c. 50, em “io”) hd uma
dissonéncia de 7° menor entre o baixo e a voz, bem acentuada pelo fato de ser uma nota
longa, resolvendo numa 6° maior. Desta figuragfo, posta em regido vocal aguda, nasce uma
sonoridade de substancia incisiva, cortante, draméatica. S3c estes os condoidos acentos de
quem se questiona se voltard a ver seu rei e esposo novamente. Acentos que a musica de

Rossi torna palpaveis, sensiveis.
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Continuando numa 6° menor abaixo, esta melodia (“Deposto... rigore”) é
semelhante aquela do c. 47-48 (“Dunque... del Orse”). Ambas, com muita repetigﬁo de
notas, num movimento pulsatil ascendente, perfazem um movimento melédico de 3° menor
em g.c. Em seguida, Rossi aproveita a rima de “rigore” com “amore”, utilizando duas
colcheias s6 que numa 2* menor acima (inicio do c. 54). Na passagem e piu non m ’&mer&
¢.54-55, o compositor usa o mesmo desenho utilizado no ¢. 51, sé que agofa com; uma
pequena variagdo ritmica de colcheia pontuada com semicolcheia; nfo houve transposigdo
harménica e a linha do baixo é a mesma. Ambos séo pontos culminantes agudbs da
melodia, fd#4. O segundo trecho completo (Deposto... m’amera) possui tonus mais intenso,
pois realiza um movimento sempre em direcio ascendente e com pausas curtas, enquanto
que no primeiro (Dunque... vedré pin) ocorre uma descendéncia (c.49) e pausas mais
longas.

As semelhangas musicais entre as duas passagens acima mencionadas se justiﬁcam
no argumento de que uma e outra — guardadas as diferengas — portam na sua esséneia o
mesmo afeto, ou a mesma postura humana, pois quem parecia invencivel perde ao fim o

rigor marcial, quem teve deposto o elmo subjugou a cabe¢a ao ferro da morte; e,

109




finalmente, quem foi arrancado da vida jamais serd visfo novamente e ndo podera gozar das

alegrias do amor.
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Volta-se aqui aos versos do grito doloroso inicial. No ¢. 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 cna uma
dinfmica de forte tensdo e que radicaliza a anglistia e o desespero de quem “ndo sabé:é que
pede”.

Desespero e furor intenso que ganham teor mais patético e doloroso, mas que depois
se ameniza no fragmento poético descendente ahi per pieta. Figurado em valores ritmicos
longos {seminimas), concretiza o ato de quem suplica pela compaixdo de seus males.

Aparece, numa 2° maior acima, a interjei¢do dolente “ahi” musicada em sincope —
como sugere Doni no capitulo XIII do seu Appendice del Trattato della Musica Scenica,’ ¢
depois da pausa de seminima, fazendo acentuar ainda mais o contratempo. Num caminho

b 2

descendente de 3® menor, o contorno da frase “per pieta”, no ¢. 57-58, Rossi — ao fazer um

S 24

“gecento” vocal em “pie” de “pietd” (note-se a dissondncia de 7° menor com o baixo,

¥ DONL. Op. cit. Apéndice. Cf. p.34.
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¢.57), usando 2* ascendente e salto descendente de 3* menor — segue o que Paolo Fabbri'®
chama de ‘necessidades expressivas “dos modernos™ ao falar da polémica da Seconda
Pratica levantada por Giovanni Maria Artusi em sua publicagiio L’drtusi, overo Delle
imperffetioni della moderna musica (Veneza, 1600).

Neste ponto ha rima de versos, m’amerd com per pietd, note-se que a diregdo
melédica numa e noutra é diametralmente inversa: 2* descendente e 3* ascendente no c.54-
55, em m'amera (mi-ré-fi#) e 2° ascendente e 3°* descendente em pieta (do#-ré-si), ¢.57-58.
A despeito da rima, Rossi musica cada palavra guiando-se pelo contexto ’em que elas se
inserem. No primeiro momento a terminagio é ascendente porque entende ciue a
personagem se encontra em conflito e indignagio agudos, numa frase interrogativa; no
segundo, o final descendente quer corporificar um espirito piedoso, de lamtiria e pranto.

Este trecho final é uma repeti¢fio do texto da frase anterior, acrescido de mais um
“ahi”, ¢.60. Aqui no ¢.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 dérico descendente inicial na linha baixo, ampliando o §erﬁl
doloroso do trecho. Vale notar que nesta passagem o texto musicado é “Datemi un che

m’uccida”, onde no refrdo inicial do ¢.34-35 era “Datemi per pietade”.
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Y EABBRI, P. Monteverdi. EDT, Torino, 1985.
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Direcionando o discurso sonoro & regifio vocal médio-grave, Rossi singulariza o
carater pesaroso e tragico que a poesia traz em poténcia.

Os trés Gltimos compassos e os movimentos finais desta se¢iio sdo bastante
expressivos. Veja-se a insisténcia nas pausas, que acentuam o carater patético da cené; vale
notar também o contorno melddico de todo o trecho, uma 6° menor descendente (dé4=£n13),
O intervalo preferido € o de 3° menor. Do primeiro aki ao segundo tem-se, tal intervalo
atingido por g.c; em seguida, apos a pausa de seminima, 0 mesmo intervalo agora em salto
descendente; ¢ no per pieta final, ¢.61-62, vale o que foi dito para o salto do ¢.57-58,
notando que estd transposta uma 5° justa abaixo ganhando dimensfo afetiva languente,
lirica, com a variagdo ritmica da colcheia pontuada com semicolcheia no pietd.

Em absoluta dor intima, a rainha conclui a primeira parte do seu lamento, e,
condoida, suplica em tom de desesperanga um desfecho trigico para si; pois qlw se

encontra em estado de pleno terror e piedade.
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PARTE D & REFRAO

Texto do fragmento analisado (compassos 63-85):

Chi mi chiamo felice, Quem me chamou de feliz,

Incauta lingua errante, Incauta lingua errante,

Se mi fece infelice un solo istante? Se um s6 instante me fez infeliz?

Ahi bugiarda fortuna Al mentirosa fortuna

Del tuo favor fallace De teu favor falaz

Scender credevo io ben ma non cadere. Acreditava que desceria, mas nfio que cairia.
Ahi Morte, ahi sorte infida, Al Morte, ai sorte infiel!

Datemi per pietade un che m uccida. Dé-me por piedade alguém que me mate.

Nesta nova seciio do Lamento a viiva medita e lastima seu destino infeliz,
atribuindo culpa ao destino, a4 Fortuna, por sua situagdo desastrosa. Todos os contornos
musicais do trecho ora analisado efetuam essencialmente um caminho descendente}} Tal
movimento vem conferir ao poético sentido especifico, pois a descendéncia (descida) tende
a criar e refletir espagos ou condigGes humanas mais internas, pesarosas, de infelicidade.

O Baixo perfaz inicialmente o movimento do tetracorde dorico descendente, que
aparecera pela primeira vez nos versos iniciais do lamento “Datemi per pietade”. Note-se
que aqui ele estd ampliado ritmicamente, abrangendo os dois primeiros versos, c.63-67.
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Chi mi chiamo felice faz-se ouvir com impeto em regido aguda (sol4), impulsio.nada
pela 3° menor ascendente, sonoridade que se abranda ac decair por graus conjuntoé 4
justa), evocando sentimentos mais intimos. Descida que se prolonga (5° justa) até a regido
médio-grave em incauta lingua errante. O movimento meloédico das duas frases apresenta
semelhangas: ambas descendem por g.c. e efetuam uma 2°* ascendente nos seus finais. O
percurso abrange uma 5% (mi4-1a3), intervalo que em descendéncia evoca tonus languido.
Concluindo o fragmento poético, o rebater da mesma nota passa a ser predcmiﬁante,
dindmica que acenfua a prosédia, énfase que vem dar forma sonora as palavras amargas da
lembranga de um momento infeliz. Note-se o salto de 4°* descendente e a dissonéncia por ele
gerada com o baixo, uma 7* maior (d6-si), feitio melédico que Rossi imprime a’ este
instante de desgosto. Corporificando o queixume de quem teve sua felicidade interrompida.

A rainha mal-aventurada se esforga, no trecho seguinte, em procurar um responsavel

pela sua infelicidade.
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Numa mistura de dor e raiva ecoa o seu dilatado 44i, suspenso pelo contratempo em
nota longa, proferido contra a inconstante e mentirosa Fortuna. Que pronunciada numa 5°
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abaixo e rebatida por uma nota, adquire senso mais rigido e contundente, permeado pela
substincia languente do desenho semitonal sol-fi#-sol. Em seguida por melodia ascendente
sua raiva ganha nova for¢a e intensidade em repetidas notas (num percurso de 5%), com 3*
menor ascendente em credeva jo_ben; indignag8o dolorida que num salto descendente de 58,
mostra a face trigica de quem reclama por se sentir traida e enganada pelo destino, pela
fortuna traigoeira, ¢.72-73. Veja-se que Ja palavra cadere € musicada ascendente e
descendentemente em 3° menor, em seminimas precedidas de semicolcheias conferindo a
prosodia caréter destacado, mas a0 mesmo tempo langoroso.

Novamente em carnes 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
draméticas, um cromatismo ascendente (contrastando com a diregio descendente do béixo),
e figuragdo ritmica reiterada de seminima, seminima pontuada e colcheia repicando
insistentemente com tensdo numa mesma nota.

Cromatismo que desigua no grito culminante Datemi per pietade un che m’uccida,
cujo sentido humano e musical € semelhante aquele dos ¢.30-38 A tnica variagdo que
ocorre nesta nova aparigiio € o alongamento do valor ritmico em algumas palavras, em
pietade (c.77), o tetracorde dérico do baixo (¢.76-78), em m‘uccida (c.84), e em Datemi per
pietade (c.81-82) com a dissonincia de 8" diminuta seguida de uma 7° menor. Prontncia
alargada que traz ao trecho um maior pesar, um cansago, um clamor mais persuasivo.

Este fragmento poético-musical — chamado aqui de ‘refrfo’, serd repetido vérias
vezes por todo o Lamento com pequenas variagdes; reiterago musical que vem mostrar as

diversas faces de uma alma absorvida pelo infortinio da morte.
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PARTE E & REFRAQ

Texto do fragmento analisado (compassos 86-123);

Ohime, fra tante spade

Non impetro una spada?

Ma che dico? Che parlo?

Dunque il Ré Goto invendicato resta
Di chi gli die la morte?

Su, su mia gente forte

Sveti, Goti e Biarmi,

Che dal Baltico Mare al Reno algente
Debellaste ogni gente,

Terror del Mondo e fulmini di guerra,
Sommergete la terra,

Fra diluvij di sangue

Arda per le man vostre ogni cittade
Ogni provincia abbrugi.

Uccidete, ferite,

Non perdonate agl’empij:

Al Germano feroce,

Al crudo Ibero, All'Italico audace,
Non si parli di pace.

Ma che vaneggio ohimeé,

Vedova afflitta abbandonata, e sola
Fra nemici smarrita

A cui Morte lascio solo la vita,
Ucciso il mio signor, chi pugnera?

At de mim, entre tantas espadas,

Eu ndo impetro uma espada?

Mas que digo? Que falo?

Pois o Rei Godo permanece sem vinganga
Daquele que The deu a morte?

Avante, meu povo, fortes

Suecos, Godos, e Biarmi,

Que do Mar Béltico ao gélido Reno,
Debelastes todos os povos,

Terror do mundo e raios de guerra,
Merguthai a terra

Em dilévios de sangue

Ardam pelas vossas maos todas as cidades
Queimem todas as provincias,
Matai, feri,

Nio perdoeis aos impios:

Ao germénico feroz,

Ao cruel ibérico, ao itdlico audaz,
Que nfo se fale de paz.

Mas deliro, ai de mim,

Viiva aflita abandonada e s0,

Perdida entre inimigos

A quem a Morte deixou apenas a vida.
Assassinado o meu senhor, quem lutard?

Datemi un che m’uccida ahi per pieta. Dé-me alguém que me mate, ai, por piedade.

Um intenso arrebatamento esta delineado poética e musicalmente nesta nova parte,
que abrange um grande nimero de versos. Versos que contém momentos de ira, de
brandura, de audacia, de medo, de impeto e de soliddo. Afetos opostos que intercambiam
repentina e rapidamente, em meio a davidas e incertezas de quem tem a alma entre a

vinganga e o clamor piedoso, ambos, porém, como se vera, sem resposta.
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Inicialmente angustiada, a rainha desfere um doido Ohimé, c. 86, em regidio vocal
médio-grave com valor ritmico de maior duragfio (minima e seminima) em contratempo,
envolvendo uma 3° menor. Sonoridade langorosa que se transmuta em vigor, ao langar a
frase: fra tante spade non impetro una spada? Do mi3 anterior a melodia salta uma 5° justa
acima, impulso que se avigora pelo subseqiiente salto de 4°, também ascendente, levando &
rispida agudeza (mi4) o que antes era e estava lamentado uma 8* abaixo (compare-se o ¢.86
com 87-88). Rispidez que se observa peia'repetitividade das notas em tom agudo ¢ pela
dissonéncia de 7° menor entre a linha do baixo ¢ do canto no inicio do ¢.88; incisividade
que, ao portar o encadeamento semitonal mi-ré#mi, mostra-se¢ também ladeada pelo
sofrimento. Sofrer de quem — cheio de anglistia — se revolta; sofrer de quem deseja lutar ou
morrer, mas se v€ impotente.

No verso seguinte, ‘Ma che dico? Che pario?’, ocorre outra mudanga brusca de
afeto, entoada numa 4° abaixo. Novamente em ritmica mais compassada e entrecortada por
pausas, esta passagem, com notas repetidas seguidas pelo grau conjunto e 3° menor em seu
final, parece assumir o contomo de um ser que esbog¢a uma alteragio de atitude, ¢
entremostra arrependimento num tom de espanto e pesar. Pesar que se desfaz a partir do
¢.92, onde a rainha, inconformada e em tom interrogativo, reclama por vinganga_. Esta
passagem (Dunque il ré Goto invendicato resta di chi gli die la morte?!) esti posta em
enfiticas notas repetidas de colcheias e seminimas, com o vigor de uma 3* maior
ascendente no ¢.93, dissonéncia de 4° aumentada no segundo tempo do ¢.94, e em registro

vocal agudo.
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No trecho seguinte, a misica de Rossi faz fluir pelas veias da protagonisté;uma
colera brutal. Em colcheias pontuadas e semicolcheias o movimento ritmico l;arece
materializar o espirito tumultuado de uma mulher sedenta por vinganga. No intuito de
aliviar sua dor, a rainha convoca todos os aliados de seu rei para atingir seu objeﬁjvo -
causar a puni¢io daqueles que deram fim a vida de Gustavo Adolfo, rei da Suécia.

Inicialmente a melodia perfaz um contorno descendente de 8%, com um 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 serd atingida repetidamente entre os ¢.95-109, nos momentos de extrema. firia
da rainha; ira que se concretiza pelo desenho musical rossiano. Do agudo a regifo ;locai
média esta convocagio (Su, su mia gente forte Sveti) é feita pelo movimento repicado de
uma mesma nota, produzindo uma dinfmica tensa, aguerrida. O insistente repicar (em
semicolcheias) permanece por todo o trecho, conferindo o carater do estilo concitato

(agitado) monteverdiano. Veja-se a definigdo do termo pelo proprio Monteverdi:

“Tendo considerado que as nossas principais paixdes, ou afecgBes da alma, so
trés, a saber: Ira, Temperanga ¢ Humildade ou siplica, como bem afirmam os
melhores fildsofos - alids, a propria natureza da nossa voz & alta, baixa ou
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mediana — e como a Arte da Miisica as nomeia claramente conforme estes irés
termos: agitado [concitato), calmo e temperado; e nfio tendo encontrado em todas
as composigdes dos musicos do passado um exemplo do género agitado, mas sim
do calmo e temperado {...); e sabendo que sfo os contririos que comovem
Imensamente o nosso dnimo, que é a finalidade da boa Musica, como afirma
Boécio {...); por isso tudo, dediquei-me com muito estudo e fadiga a reencontra-
lo, {...). Comecei entdo a pensar na semibreve (...}, a qual pode ser dividida em
dezesseis semicolcheias, percutidas uma a uma, com acréscimo de um texto que
contenha ira e indignagio. Ouvi nesse exemplo a similitude do afeto que buscava
{..) Por isso aviso que o baixo continuo deve ser tocado com seu
acompanhamento no modo e na forma que estd escrito (...). As maneiras de tocar
devem ser de trés tipos: oratdria, harmdnica e ritmica. Aquela encontrada por
mim, daguele género de guerra, dew-me a Oé)ortunidade de escrever alguns
Madrigais por mim intitulados Guerreiros (...)”.

A direco agora (¢.97-100) é ascendente em saltos de 3%, e a incisividade prosddica

esta realgada pelas colcheias pontuadas ¢ seminimas nas silabas fortes das palavras mais

importantes no contexto: Goti, Bigrmi, Bdltico, mar, algente, delellaste, guerra. Em terror
del Mondo e fulmini di guerra, hé a ascendéncia de 3* menor, seguida de 5° descendéﬁte e
finalizada novamente por 3° menor, todos atingidos por salto ¢ em regifio aguda, com
figuragfo ritmica rapida (semicolcheias e fusa na palavra filmini). Deste tecido musical,
que desde o ¢.95 veio sustentado por um pedal no baixo, nasce uma sonoridade ao mesmo
tempo guerreira, comovente € dolorida. Até aqui a rainha convocou os seus, descrevendo
seus feitos herdicos e devastadores. Depois de nomear quem eram os convidados a
participar de sua vinganga, ela dar a conhecer qual o seu plano e conitra quem ele deve ser

aplicado. Veja-se, pois, como Luigi Rossi deu forma musical a estes versos.

2 KUHL, Op. cit p.211-212.
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O segmento seguinte, c.101-109, & semelhante aos ¢.95-101. H4 a mesma direéo do

movimento, primeiramente atinge uma 8° descendente e depois ascende por 3%, com

rebatimento de uma mesma nota. Aqui se pode dizer que ha uma variagdo dos elementos

utilizados, o pulso permanece em pleno vigor com as semicolcheias fazendo brotar um

caréter de ira, de guerra, culminando nas notas agudas (uccidete, ferite e non si par. lz) O

mover-se por saltos (ascendente/descendentes) nesta passagem leva o discurso musical a

regides pesadas, de feitio tenso, carregado, arduo, de tumulto. Note-se o salto de 8" nas

palavras non si parli di pace. A linha do baixo é um constante pedal na nota sol, exceto nos

¢.100, e ¢.105-109, onde a nota sustentada é do.
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Aplacada a cllera brutal e violenta, a rainha modifica novamente seu estado de
dnimo. Agora ndo se estd diante da ira, colera, da vinganca ou da loucura, mas sim a uma
mulher cujo espirito em prudéncia e reflex8o avalia a si mesma, sua condigo. Muéang:a
poética que a musica de Rossi nfo poderia deixar de acompanhar e dar sentido.

Ma che vaneggio, ¢.110, resulta do encadeamento compassado de urﬁa 2°
ascendente e salto de 3® descendente (si-d6-14). Disto nasce o cardter essencialmente
languido do trecho. Seguindo em descida até o c.113, esta figuragio serd reposta com
variante ritmica. Na atormentada exclamaclo ohime (ié—ébsoi), Rossi provoca ‘uma
dissonéncia de 9° maior com o baixo em fd#; e em vedova afflita (fé#-sol-mi) este tofﬁ;ento
e amargura se ampliam pelos intervalos dissonos de 9° maior e 7° maior, na palavra gfflita,
dando corpo musical 4 dor de quem, intimamente, reconhece seu delirio em afligio e
magoa. Atingindo o registro vocal grave, abandonata e sola provem do rebatimento de uma
nota, sombreada pelo intervalo semitonal (ré#-mi), dindmica que reflete o0 esgotamento, o

medo e a soliddo de uma alma abandonada.
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Na seqfiéncia, ¢.113-116, a linha do baixo perfaz o tetracorde dorice descendente
{mi-ré-d6-si) em valor ritmico distendido. Sobre o esteio do sofrido baixo descendentg, ela
canta frg_nemici smarrita em notas sustentadas, mediada pelo grau conjunto, ¢ pela 9°
maior dissonante. Em a cui morte lascid solo la vita, realiza-se uma 3* menor ascendente
seguida por uma 4" descendente, e, em contratempo, uma variagfio (inversfio) do
encadeamento posto nos ¢.110-112, uma 2* descendente e salto de 3* ascendente. Desenho
melddico que, em regifio grave, transpira o desolamento e pavor de quem vive perdida enire

o5 inimigos.
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Em mais um momento que transmite alteraciio do afeto, o fragmento poético
‘Ucciso il mio Signor, chi pugnera?’, c.117-119, verte substincia pungente e incisiw;:idade
dramaética em notas insistentes. Em regifio médio-aguda e convocando novamente ecos de
vinganga e revolta (sublinhados pelo movimento descendente em colcheias no baixo,
¢.118), ouve-se o clamor da rainha que, impotente e ainda maculada pelo sofrimento e

abandono, lamenta a perda de seu senhor. Lamento que se consubstancia através das 3%
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menores, semitons € notas longas precedidas de semicolcheias acentuando a forga emotiva

da prosodia das palavras.
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Nio encontrando resposta a sua pergunta, ela, no ¢.120-123, decide querer por fim

ao seu sofrimento, e mais uma vez pede piedosamente: Datemi un che m’uccida, ahi, ahi,

per pieta! -
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Compare-se este trecho com 08 ¢.59-62; é quase uma reposigio idéntica, havendo
pequenas variagSes ritmicas no baixo {c.120), no segundo aki, onde h4 uma 4° aumentada,
€ no per pietd, ¢.122. Variagdes que abrandam ou vigorizam a prosodia e o sentidp das
palavras, dependendo do contexto especifico. Para fins comparativos veja-se tambéin 08

¢.117-119 em relago aos ¢.55-58.
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Terminada a analise desta Parte E — onde se verificou a logica musical que Rossi
imprimiu a0 levante da rainha conclamando todos os seus aliados para a luta e vinganca por
fim nfo lograda, o foco investigatério se direciona a parte subseqilente, na qual se

desenvolve a acfo narrada e vivida pela protagonista.
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PARTE F & REFRAO

Texto do fragmento analisado (compassos 124-148):

Non mi lusinghi pit N&o me afaguem mais,

L’esser Regina no, Por ser Rainha,

Che Regina non & Que Rainha niio é

Chi teme esser condotta in serviti. Quem teme ser conduzida em escravidio.
Dunque il sangue real del Goto Impero Assim, o sangue real do império Godo
Potra, prive di fasto, Podera, privado do fausto,

Paziente soffrire Sofrer pacientemente

Di straniero servaggio il giogo acerbo. O jugo acerbo da servidio estrangeira.
Deh perché pit riserbo Oh! Porque ainda reservo

Quest’alma allo schernir dell’empie stelle? Esta alma &s zombarias das impias Estrelas,
Ahi mie care Donzelle, Al, minhas caras donzelas,

Mi traffiga di voi chi m'e piu fida, Fere-me, dentre v0s, a que me ¢ mais fiel.
Datemi per pietade un che m uccida. Da-me por piedade alguém que me mate.

Os dois primeiros versos desta parte estio dispostos em quatro movimentos
musicais. Em Non mi [usinghi hd uma repeticio inicial de notas que se movem
ascendentemente uma 3* menor em regifio média, o que produz uma prosodia nfo muito
incisiva. Piu l'esser € atingido descendentemente por colcheias e notas repetidas em
ligaduras que suavizam o movimento ascendente e afirmativo anterior, porém efetua
dissonincia de 7* em [‘esser. Regina no inverte a diregdo e ascende outra 3° por grau
conjunto, finalizando em n6 com um salto descendente de 3° menor. Rossi utilizou o
intervalo de 3* como elemento estrutural, realizando um desenho melédico curvo
ascendente/descendente, criando uma sonoridade delicada, ténue, mas também de matéria
entristecida, causada pelo intervalo de 3° menor.

Na seqiiéncia, o ritmo passa a ser o elemento estrutural dos dois versos conclusivos
da frase, nos ¢.125-128. Rossi usa neste trecho duas semicolcheias seguidas por uma

seminima pontuada. Em che Regina wna mesma nota rebate enfaticamente; Non € vigoriza
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a prosodia e ascende uma 3* menor; Chi teme esser efetua semitom descendente ¢ nota
repetida, gerando no contexto teor lirico e apreensivo; em Condotta realiza o encadear;ento
descendente si-la, estilando sonoridade branda; e finalmente em in servini ascende em
semitom por grau conjunto e descende em salto de 3* menor, cadenciando em nota longa.
Note-se que as semicolcheias impulsionam a sflaba forte da palavra, disposta pela figura
pontuada. A logica da sonoridade deste fragmento poético-musical, ¢.124-128, denota um
individuo que, ndo sendo mais quem era ou sem identidade (Regina non é), estd temeroso
quanto a sua liberdade (a regularidade ou a ndo variedade ritmica parece materializar ~ no
contexto, quem permanece rigido de temor, diante de um susto, de um medo), e se revela

intimamente desconsolado.
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Nos trés versos seguintes, c.129-133, seu temor ainda persiste, ¢ o contorno musical
caminha descendentemente da regifio vocal aguda até a grave (ré4-ré#3), em notas
repetidas, fazendo emergir um estado de espirito tendente 4 melancolia, & constemagé?. Na
sua profunda afli¢iio e espanto, ela vislumbra a desgraca futura de seu Império ¢ a amargura
da escraviddo. Condicic humana cruel que a musica de Rossi torna real cqﬁ as

dissonincias que o canto faz com a nota fa# sustentada pelo baixo: de 5° diminuta em
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impero potrd privo de fasto, de 9° menor em straniero e de 7° menor em servaggio; €
ademais o salto de 3* menor interposto entre dois encadeamentos semitonais sol-fd#-sol e
mi-ré#-mi, respectivamente. Seqliéncia dissonora que revela um coragdo macerado e

oprimido.
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Imediatamente ap6s o ¢.133, ela langa um grito comiserador disposto en;ésa.ito
ascendente de 8°. Inicialmente incisivo e marcante, Dek desponta em seminima pontuada,
valor ritmico alongado que destaca ¢ da for¢a & palavra no contexto. Forg¢a que se ameniza
pelo movimento descendente de 37 levando o discurso musical a regides menos agudas,
porquanto mais suaves e abatidas. Perche pit riserbo confirma esta tendéncia ao reitéi:ar as
notas e decair em semitom (d6-si), aplacando ainda mais a veeméncia inicial. Em segﬁida e
em tom interrogativo (numa 4° justa abaixo, com repetigio 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?. Contorno musical que faz maxiffesto
o sentimento interior de quem, humilhada, ndio suporta mais estar exposta as zombarias das
estrelas impiedosas. Note-se que estes dois versos sdo cantados com esteio do tetracorde
dérico descendente na linha do baixo. O que lhe confere maior substdncia lamentosa,

plangente.
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Depois do siléncio expressivo da pausa de seminima, um sibito e doloroso 4hi em
tessitura média-aguda, sustentada pela nota firme e tensa do baixo, revela a vontade de
quem, diante de extrema humilhac3o, prefere a morte. Repercutindo seguidamente a mésma
nota »é, imprime teor cortante e contundente ao sentido e pronuncia dos vocdbulos.
Veeméncia e disposi¢iio de espirito, proprios de quem desesperadamente néo se conforma
em viver, mas, a0 contrario, dispSe-se a morrer pelas méos de sua mais fiel companheira.
Proposta que recebe feitura musical em valor ritmico acelerado, urgente, dramatico, s6
refreado nas palavras chi m'¢é pin fida, onde se observa a encadeagio semitonal ré-do#-ré,

gerando tristeza ou sofrimento na prontincia.
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Neste conflito dramético a rainha reitera seu pedido arraigado de sofrimento, ¢.140-
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 ¢.140-141 com o do ¢.81-82, verifica-
se que Rossi utiliza o mesmo ritmo do canto, porém transpondo a melodia uma 4°* acima, e
modificando o baixo; porém no c¢.144-145 o mesmo verso é variado ritmicamente
(semicolcheias) efetuando um salto de 3* para em seguida permanecer na mesma nota como
no ¢.81-82, com o baixo também modificado; o fragmento un che m ‘uccida do c.142-144 ¢
do c.146-148, ¢ idéntico ao do ¢.78-80 e do c.83-85 respectivaments, inclusive a linha do
baixo.

A reiteragiio deste trecho poético, como ja referido, implica na diversidade dos
estados d’alma da rainha cujo lamento vai ganhando, a cada passo, novas feigdes.

Veja-se quats novos delineamentos Luigi Rossi utiliza na préxima parte da obra.
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PARTE G & REFRAO

Texto do fragmento analisado (compassos 149-170):

Ma se gl'ultimi accenti Mas se as dltimas palavras

D’una infelice misera che more De uma pobre infeliz que morre

Ode il Cielo pietoso, O Céu piedoso escuta,

O capitan crudele, O Capitfio cruel,

Che delle doglie mie formi i trofei, Que das minhas dores formais os troféus,
Facciano i prieghi miei, Que as minhas preces fagam

Che tu, fatto superbo, Com que tu, soberbo,

Contro il proprio signor la spada cinga, Contra o teu préprio senhor cinjas a espada.
Poi protervo e rubello E depois obstinado e rebelde,

Dell’Aquila real fuggi I'artiglio Fujais da garra da Aguia Real,

Senza fé, senza onor, senza consiglio Sem fé, sem honra, sem juizo,

Et t'uccida alla fine povero, infermo E que, ja pobre, nu e enfermo,

E nudo, d'un gregario O ferro 4spero de um guerreiro gregério
Guerriero il ferro crudo. Ao final te mate, ‘

Misera, ma che pro? Misera, mas qual a vantagem?

Per questo il mio Signor gid non vivrd, Através disso o meu senhor ndo vivera...
Datemi un che m'uccida ahi per pieta” Dé-me alguém que me mate, ai, por piedade”

Nestes tltimos versos que encerram o lamento da rainha, e antecedem a parte final
da obra, a agiio poética se caminha novamente pelas veias da vinganga. Fazendo uma
imprecag8o contra seu inimigo, a rainha pede aos céus que ougam seus Gltimos acentos.

A repetigBo da mesma nota € o centro da configuragiio em Ma se gl'ultimi accenti
d’una infelice, textura sonora que dinamiza a prosddia e a torna incisiva, expressiva.
Prontncia que é impulsionada inicialmente pelo salto ascendente de 4°. Tecido sonoro que
inicia em figurag8o ritmica lenta, demorada (c.149-150) e pouco a pouco se torna mais

ativa, acelerada (c.151 e seguintes). Em misera che more a intensidade se atenua

brevemente pelo tristonho entoar de semitons dd-si-dd. Porém em seguida se faz mais

agudo, forte e penetrante pela ascendéncia de 3* menor em ode il Cielo, descendendo um
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semitom em pieteso, movimento sonoro brando que imprime sentido concreto a um céu
piedoso. O fragmento O Capitan crudele, & modulado inicialmente por nota longa pontuada
em regido vocal aguda, articulago que revela a violéncia de quem vocifera contra seu rival;
odio que se interioriza pelo salto de 5* descendente na melodia, mas que continua a eﬁianar
rispidez e tristura — pelo repicar de notas constantes em ritmo mais movido, vigoroéo, e
peloe semitom dé-si-do. Depois de breve siléncio que resulta da pausa de colcheia, e ao se
referir as suas dores (che delle doglie miei), ela entoa um desenho melddico que irhpute
lirismo, fazendo descender a voz num salto de 4° (mi-si), seguido pelo grau conjunto em
notas repetidas. Nos ¢.155-156, formi i trofei, ha a desacelerago ritmica pelo despontar das
seminimas (uma pontuada) e da minima. Movimento compassado, mas que ndo peide 0
tom intenso € penoso que a ascendéncia e o semitom conﬁgﬁxam, respectivamente. Feitura

melédica que torna sensivel a dor e humilhagfo de quem provou a crueldade inimiga. .
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Nestes proximos versos, ¢.157-170, a rainha declara em tom impetuoso as intéﬁqﬁes
vingativas de suas preces. |

Incisivamente pronunciado em notas repetidas com ritmo frenético, facciano i
prieghi miei che tu fatto superbo assume sonoridade cortante, enérgica, dramatica, pelo
salto intervalar ascendente de 3" menor na palavra superbo, disposta em tessitura aguda.
Disposto numa 4° abaixo e menos agitado, contro il proprio signor la spada cinga gurge,
sem deixar de usar notas repercutidas, através do encadeamento de 2° maior ascendente
seguida de salto de 3* maior descendente em prdprio signor, figuragio melddica que se
inverte em spada cinga (2° menor descendente e salto de 3* menor ascendente). Para ﬁns de
comparagio observe-se que o ritmo do c.157 tem a mesma disposi¢do do c.151. Percei)a-se
o caminho descendente que o baixo realiza nos ¢.157-160, levando o discurso musical a
regides de teor dramatico, patético. Todo o trecho mostra uma alma colérica que, em fom
comovente e astuto, revela acs poucos seus propositos.

Continuando o rogativo canto da rainha, o contorno melédico percorrido nos t::.;160-
163 envolve uma 3* menor descendente (fi-ré). A pronincia enfitica das palavras poi
protervo e rubello dell’Aquila real fuggi 'artiglio se faz presente pelas notas obstinadas e
em valor ritmico pontuado. Realce prosodico que se reveste de compostura aﬂigéﬁte e
ansiosa, evocada, neste contexto, pelos semitons (fd-mi-fi € ré-do#-ré) e dissondncia de 7*
com o baixo em real seguida pela nota longa em contratempo, configuragio musical que
desvela e destaca o desejo da rainha de que seu inimigo — atormentado ¢ em fuga, rebele-se

contra seu proprio senhor.
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Nio conformada em sua cdlera, ela atinge o auge dramético de seu lamento nos
compassos seguintes (c.164-170), momento poético que também € ponto culmi;ante,
pungente, na musica de Rossi.

Depois de um siléncio (pausa de seminima), ela retoma o fic condutor d§ sua
stiplica em oposigdo ao altivo e tirano capitio, ambicionando, com palavras cruas a::éle, a
desgraga humilhante de ser morto (sem f&, crédito, sem honra ou gléria ¢ sem tribunal) pela
espada de um simples soldado raso.

Senza fe, senza honor, senza consiglio, inicia-se com a firmeza de uma mesma nota
em regifo vocal média, pronuncia vocal sem movimento, insipida, que no contexto vem
revelar o relato da postura humana de um individuo consternado que caminha abatidé.- para
a morte. Narragdo que, num pulo de 4 justa acima, ganha forga e se vigoriza na medida em
que a linha vocal se desloca em direcfio ascendente em Ef t'uccida alla fine, veeméncia de
substincia draméatica e dolorida mediada pelo encadeamento semitonal no final da ﬁ'aée do

segmento poético.

134



Em mais um passo ascendente, Rossi modula o verso povero infermo e nudo sob
uma forte dissondncia de 9* maior (¢ do baixo como mi do canto, ¢.167), sustenta&é em
nota longa pontuada, reforgando a prosddia pela antecipagiio da semicolcheia. Dissonéncia
que vem impregnar crueza e rispidez no modo de pronunciar as palavras povero, infermo e
nudo, concretizando musicalmente a ira da rainha. Observe-se que desde o ¢.164 esta
passagem estava sustentada por um pedal da nota ¢ no baixo, imprimindo um clima tenso,
pesado, ao trecho.

Pela persisténcia do movimento no repicar de notas e na dire¢fo ascendente 3 regifio
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 melddico descendente de 5° diminuta (sol-d6#) que se
transforma em dissondncia harmonica de 4* aumentada entre baixo e soprano em i/ ferro no
c.169, ferro ou espada que € adjetivada musicalmente pela crueza ou dor lancinante que, no

contexto, o semitom ré-do#-ré provoca.
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Nos trés versos finais desta parte hd nova mudanga na agio poética, e a mﬁsiéa de
Rossi, conectada & poesia, segue de perto o afeto e lhe confere forma sonora especiﬁca,
congcreta.

A propriedade melancolica que permeia muitas das cantatas depende em parte de
uma forte tendéncia nos textos a resignagfo. Um sentimento de fatalidade ou derrota
percorre atraves das cantatas de carfter lamentoso. Duas exclamagfes sumariam este
sentimento: “Cosi va!” e “Ma che pro?”. Expressbes que revelam a influéncia do Pastor
Fido, de Guarini.?! 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 misica da Italia da
época:

“(...} ‘Ma che pro, se nel tirano reo pieta non é?’ Podem ser as palavras dos
italianos da época, um povo politicamente fragmentado, sofrendo com a pobreza,
¢ dominados pela arrogante nobreza e por estrangeiros; uma sociedade caida em
miséria espiritual, cujos sentimentos religiosos, especialmente na classe média,
tenderam a ficar cristalizados em formas exteriores”.?

Arrependendo-se da sua vinganga, a rainha no ¢.171 silencia (pausa) e, num §ensar
que revela circunspecclio, vai pausadamente em notas longas, graves e entrecortadas se
questionando qual o proveito (che pro?) em dar cabo 4 sua ma intengfo contra o inimigo, ja
que Gustavo Adolfo nfic retornard a viver. “Misera, ma che pro?”, a questiio nio recebe
resposta, ¢ dada a contextura, a personalidade e o destino parecem imutdveis. Rossi
contorna este trecho poético com um salto de 5° justa descendente (d6#-fa#), intervalo que
a0 se direcionar até a regifio vocal grave evoca carédter ldnguido, de tristeza. Per questo il
mio signor se revela em rittmica mais movida, destacando e seguindo a prosédia das

palavras em suas silabas fortes, e ascende doloridamente um semitom fd#sol Gia non

% 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.21.
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vivrg é conformado musicalmente em 3* menor ascendente/descendente (grau conjunto e
salto, respectivamente) objetivando um coragfio em desesperanca.

Finalmente cabe referir que *(...) a exclamagiio Ma che pro? estd associada a um
profundo senso tragico da imutabilidade da morte e a realizagdo da ineficacia da colera e da

vinganga no que diz respeito a violéncia do homem™.”
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Alma humana cujo teor dramatico e conflitante se confirma no @ltimo grito
incisivamente ascendente desta parte; Datemi un che m’uccida ahi se desloca em regido
aguda noutro caminho de 3°, mediado pelo cromatismo (ré-ré#-mi-f&#), impulso final de
quem num dltimo furor sente a aflicio e a dor de uma perda irrevogavel. Perda que em per
pieta ¢.176 se concretiza sonoramente pela descendéncia e abrandamento da voz, no séfrido
encadeamento semitonal seguido de 3* menor em salto. Nas palavras finais ¢.177-181, ela
profere 0s mesmos intervalos j& referidos anteriormente, descendendo desconsclada &

regifo vocal grave em tom de resignacéo.

% Ibid. p. 22.
B Ibid. p. 23.
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PARTE FINAL

Texto do fragmento analisado {compassos 182-196):

Qui tacque e flagelata Neste instante ela cala e, flagelada

Dal duol, mosse le piante, Pela dor, move os pés,

E furiando erré qual forsenata E, enfurecendo-se, vagueou como insensata,
Miro Fortuna, e con sorriso altero Viu o destino, e com sorriso altivo,

Disse: “Provi il mio sdegno, Disse: “Prove o meu desdém

Chi le speranze sue pon nell Impero Aquele que pde sua esperanga no império

E si fida del Regno.” E confia no reino,”

Terminada sua luta interna, sua lamentagfio, a rainha entra em estado silencioso, s6
voltando a exprimir-se em suas Wltimas palavras com tom de exortagfio. Este trecho
conclusivo do lamento se inicia de modo narrativo, em terceira pessoa, expondo o estado
animico atormentado da viava.

Qui tacque € introduzido por um salto descendente de 3* maior na regifio vocal mais
grave da obra (d63), disposto em nota pontuada. Som gutural que estabelece concretamente
um profundo emudecer. Quietez que se apresenta ladeada pelas duas pausas de colcheia,
¢.182. Dinémica serena que, do ponto mais intimo da alma, vai se erguendo e se externando
pelo salto de 3* ascendente.

Em e flagellata dal duol mosse le piante, o contorno melédico caminha e se eleva
uma 3% menor (mi-fé-sol). A palavra Flagellata é posta em ritmica pontuada, com
semicolcheia dando impeto prosddico 4 silaba ténica disposta em seminima, instaurando o
pulsar de um coracfio flagelado e de natureza dolorida. Em Dal duol Rossi promove
articulagio musical de notas rebatidas que desaguam na ascendéncia cromatica (sol-sol#),
no ¢.183-184. Observe-se que o movimento ritrnico-melédico em mosse le | piante

(seminima em contratempo seguida de quatro semicolcheias) segue o contettdo seméntico
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das palavras. A ago poética narrada revela uma rainha que sai de sua quietude e, flagelada
pela dor, move seus passos. Mover que Rossi concretiza pela figuracio ritmica curta,
acelerada, movida; andar que pressupde movimento, ¢ que se radicaliza pelo cromatismo
ascendente, j& mencionado, precedido pelo contratempo em mosse. Em e furiando erro, as
semicolcheias iniciais, a dire¢do ascendente e a énfase na prosodia materializam o estado de
animo exaltado da rainha que, furiosa, movimenta-se ao acaso, sem destino. Figurado em
nota longa (minima ligada com colcheia) erro funda uma dinfmica sonora permanente,
vigorosa de ritmica prolongada, frouxa, propria de quem anda a esmo, trato musical que
acompanha a seméntica da palavra. Em regifio vocal grave, o verso qual forsennata,
disposto em notas percutidas numa 5° abaixo, revela sonoridade tesa e 1anguida, mitigando
a incisividade dramética ascendente anterior.

Note-se a linha do baixo que, dando arrimo sonoro ao trecho, perfaz um caminho
descendente composto por semitons (dd-si e ld-sol#-ld), ampliando a dramaticidade da
narracao.

Depois da pausa de colcheia, a veeméncia retorna em timbrica pungente, aguda. Um
salto de 3% menor ascendente em colcheias reiteradas é a configuragio sonora e vigorosa de
miro fortuna. Vertendo sentimento de carater intimo, e con sorriso altero ¢ modulado por
3* menor descendente em grau conjunto, depois do salto de 5% vertendo tom plécido,
sereno, alcancando em seguida, numa 6° menor acima, a palavra disse no fim do c.188;
pronunciada em ritmica de seminima pontuada e colcheia, cria um peso na prosédia pelo

tom enfatico da repetitividade da nota.

140



3 (3 LI | 3 1 i
1 o
2t e &
Qi tac <ue ¢ fa-geld Ik - 1 dol duol mos - se 2 | pimte ¢ fi-ri-m - do0 & -
ey !
I hid i¥ ' w Y ;.-l
182 183 184
...g_# B, [V W
: e L.E 3 " 5 % H
; e} ! e _l-———{————{-—pl—-———g——«
Wﬂ i E ] ]i y E ! o s— a7 - 4 b M—_“Pm
1 qual for - sem -] M3 - ta wi-1 for fm-ma 8 comsor-rigoal { te - 10 dis TH
i t Z —
o 1 i 1T %) <
Ed ;i ['w’] hi]
185 188 187 188

Do c.182-188, a agfo narrativa expds o estado animico, ou o contetdo

emocional da rainha: primeiro seu momento de siléncio, seguido pelo seu doloroso e

enfurecido caminhar sem diregdo, e finalmente a agio mostra o momento que preludia a

sintese de seu pensamento nos versos finais. O momento narrativo se conclui cedendo

espago ao canto final da rainha.
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Com um sorriso nobre, altivo, mas também presungoso, ousado, ela finaliza ¢ seu
lamento com intenglo depreciativa, irbnica (em relagdo ao inimigo), apregoando a seguinte
afirmac@o: Provi il mio sdegno chi le speranze sue pon nell Impero e si fida del Regno.

Uma 3* menor descendente por grau conjunto em ritmo menos movido, pesadume, é
a articulagfo sonora do fragmento poético Provi il mio sdegno, revelando em tom de
arrogéncia, nem por issc menos dolorido, o seu desdém. Em repeti¢io de notas, chi le
Speranze sue pon cria uma insistente ritmica de minimas seminima e de colcheias enfaticas,
articulagdo em nota longa que faz a prontincia se dilatar e que instaura, no contexto, a
persisténeia e a confianga de quem tem esperanga; note-se a dissondncia destacada de 4°
entre 0 baixo e a melodia ¢ ¢ contratempo no verbo pon. O fragmento Nell’ Impero esta
construido pela descendéncia sonora de 3* menor, promovendo languidez intima no falar.
Veja-se que o contorno melddico desta primetra parte do verso (do ¢.189 até o inicio do
¢.192) abrange uma dissonora 5° diminuta descendente, passo intervalar atingido por grau
conjunto, e acompanhado pelo baixo na mesma diregfio descendente. Tecido sonoro que
vem revelar o sentido amargoso e cruel que estas palavras assumem na boca da rainha.

Langando seu desdém contra aguele que pde sua esperanga no Impéric™ e se toma
confiante, fiel, ao Reino, a rainha sueca finaliza seu dramatico lamento. Esta urdidura
melddica conclusiva € essencialmente composta por notas repetidas, ascendendo
cromaticamente (sol-sol#-14) em figuras longas e pondo o semitom como tracejamento final
em regifo vocal médio-grave, ¢.192-196.

Observe-se o cromatismo do baixe no c¢.192, o tragado das diferentes

movimenta¢des harménicas e as dissonincias de toda essa passagem, especialmente na

24 Na Guerra dos Trinta Anos, a Suécia protestante subleva-se contra o Império catélico dos Habsburgueses.
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segunda silaba da palavra fida, uma 4° aumentada; disposi¢bes sonoras que atribuem o
sentido emocional especifico do contexto que a poesia refere.

Estes tltimos versos — cujas inflexdes da alma foram tornadas sensiveis pela méo de
Luigi Rossi, pdem termo ao Lamento. O plano sonoro disposto em e si fida del Regno
(analisado nos trés pardgrafos anteriores) configura o espasmo, o esmorecer € o abatimento

profundo de alguém que, ‘derrotada’ nesta batalba, langa sua qltima flecha de vinganga.

TRACADO HARMONICO

Concluindo a anélise, convém conduzir a investigagdo para os precedimentos ou as
idas e vindas dos pontos hamdnicos principais usados no lamento, estabelecer, portanto, a
‘dimensdo vertical’ da sonoridade. Importa determinar que nos pardgrafos anteriores ja
foram mencionados os momentos dissonantes ou as tensdes harménicas entre a linha do
baixo e a linha do canto. Assim, o interesse, nesta etapa analitica, concentra-se, mesmo que
sucintamente, nos contornos gerais da harmonia da obra, mais especificamente nas
cadéncias. Vale lembrar que os movimentos harménicos (e melédicos) nfio se justificam
por §i mesmos, mas evocam, sinalizam ou intentam configurar afetos ou estados animicos
especificos esbo¢ados em uma determinada passagem ou trecho poético-musical, como se
argumentou no corpo desta dissertagéo.

Na obra nfo se delineia um sentido harménico fechado, mas pode-se observar, no
geral, que tudo gira em torno de um mi menor.

Introducdo Partes A e B:

No inicio do lamento, a nota mi ¢ sustentada no baixo até o ¢.6, que cadencia depois

num acorde de si menor (Sveta regina, ¢.7). Segue-se nesta regido de si menor até o ¢.13,
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no qual ha a preparagfio para cadenciar — passando pelo acorde de /a menor — ¢ retornar a
regifio de mi menor, ¢.14-23,

Refrio:

A repeticiio da frase Datemi per pietade un che m’uccida ou Datemi un che
m uccida ahi per pieta, dependendo do caso, serd cadenciada primeiramente em um acorde
de si menor, c.34, para em seguida voltar  regidio de mi menor, ¢.38.

Parte C & Refriio:

Comegando no acorde anterior de mi menor, aqui se procura evitar este acorde, o
qual s6 reaparece candenciado no final do refrfo que segue esta parte C. Depois de
cadenciar na regiio de si menor (tolto c.4l), e depois no acorde de fa# maior,
permanecendo com umn pedal até resolver a tensdo parcialmente no c.56 e, totalmente, no
¢.58 (pieta), retomando novamente ao centro de mi menor, c.62.

Parte D & Refrio:

Esta parte comeca em mi menor, cadencia em si (solo istante, c.67), depois vai ao
acorde de sol maior (cadere, c.73); depois segue a estrutura harménica de refro: cadencia
em si, ¢. 80, e finaliza novamente na regido de mi menor, c. 85.

Parte E & Refrio:

Esta parte segue quase a mesma estrutura da anterior. Inicia em mi, cadencia em si
(che dico? che parlo?, ¢.90-91), depois transita para sol maior (su, su mia gente, c.95) mas
permanece com longo pedal, alternando entre os acordes de so/ € d6 maior, que cadencia
em pace, ¢.109. Em seguida caminha para a regifio de mi menor, cadencia no acorde de si
menor (chi pugnera?, c.119), e retorna ao centro tonal de mi.

Parte F & Refrao:
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O trecho comeca também no acorde de mi, mas esta na regifio de sol maior, a qual é
cadenciada (regina no, c.125) e reconfirmada (serviti, c.128). Em giogo acerbo, ha a
cadéncia em mi, mas logo caminha para a regido de si menor (m’uccida, c.144),
cadenciando depois em mi, seguindo a estrutura do refrdo.

Parte G & Refrio:

Esta parte comega diferente das outras, pois se inicia na regidio de dé maior, regido
confirmada no ¢.156 (i trofei}. O discurso caminha em seguida para a regido harménica de
re menor. No trecho poi protervo e rubello, ja se esta nesta regido, que € confirmada e
concluida no ¢.170 (il ferro crudo). Ha uma passagem de transicio na qual se apresenta o
acorde de re maior (Misera, c.171), que cadencia na regido de si menor (pieta, c.176),
concluindo e retornando, finalmente, para a regido harménica de mi menor.

Parte e Canto finais:

O sentido harmdnico deste trecho final é bem diverso em relaciio aos anteriores.
Note-se que ndo ha retorno, nem alusdo ao centro de mi menor. Neste trecho, o lamento
propriamente dito jA estd encerrado; é esbogado, entdo, um tragado harménico
completamente diverso, pois se inicia em dé maior ¢ finaliza na regifo de la maior. Veja-se
o caminho percorrido: comega-se no acorde de do maior (Qui tacque, c.182), passa pelo
acorde de mi maior (na primeira inversdo), para cadenciar em la maior (forsenata, c.186).
Antes de iniciar o canto final (¢.189-196), h4 no c¢.188 uma preparagio com o acorde de re
maior (altero disse) que carmnha, pois, para o acorde de sol maior (sdegno, c. 189), depois
segue para o de mi maior (impero, ¢.192), que oscila com a inclusdo do acorde de do
menor, ainda no c. 192, volta para o mi maior (fida, ¢.194) 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 aoc fim da Analise, cuja via
metodoldgica capturou e demonstrou a estrutura formal e estilistica do Lamento Un Ferito
Cavaliero, explicitando a estrutura e l0gica interna da partitura conectada a seu fundamento
humano, & sua génese e fungfo social, mostrando a relagdo intrinseca entre a musica,

sonoridade da lingua e os afetos humanos referidos pela poesia.
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CONSIDERACOES FINAIS

Gl’ultimi Acenti
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Comover os ouvintes, este era o fim perseguido pela arte musical do século XVII.
Objetivo que seria alcangado quando se observassem ou utilizassem os meios ou
procedimentos compositivos adequados. Procedimentos que nfo surgiriam do nada ou sem
referéncia tedrica, mas que se alicercavam nos mais essenciais e relevantes principios da
cultura da Grécia antiga. Referencial grego que viria oferecer o sustentaculo artistico para a
formagdo do pensamento estético-musical dos humanistas do Renascimento. Base artistica
que tinha por fundamento a categoria da mimese. Mimese que ndo se consubstanciava
enquanto simples copia da vida, mas que se autodeterminava enquanto imitago das agles
humanas,’ vale dizer, agdes que portassem posturas ou afetos humanos de ‘carater elevado’
— nfio cotidianos, mas pungentes, afetuosos. Afetos da alma que seriam suscitados através
da msica. Musica expressiva que ndo poderia se abstrair da palavra poética, posto que €
canto, que se objetiva na voz huﬁwa. Voz que se faz grave ou aguda, e que manifesta
estados d’alma alegres, entusiasticos € lamentantes, fristes. Lamento que, melodizado,
gantha impeto, vigor, e confere poténcia expressiva a palavra. Poténcia de expressdo. cujo
efeito produz a mog3o e comogio dos afetos de quem ouve. Comogio, ou
‘compadecimento’ (padecer junto), que lhe elava o espirito acima de suas préprias
vicissitudes e the educa o carater, e conduz 3 virtude. Comover o espirito, enfim, € o alvo
principal € a propria razdo de ser da musica da chamada seconda pratica (segunda prética).
Este é o cenario musical no qual Luigi Rossi estd inserido, época em que a musica
identifica-se pela intensifica¢o da expressividade, em outras palavras, misica afetuosa.

Gianuario situa e aponta o carater humanista que caracteriza e define a produgio

musical advinda do periodo conhecido como seconda pratica:

! Vide ARISTOTELES. Poética. p. 41.
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“(..) Com a segunda prdtica se realiza no campo da arte musical a busca
humanistico-renascentista de uma realidade poético-musical de tradigio greco-
latina. E esta convicglio que nos leva a indicar como musica renascentista a
producdo artistica da segunda pratica, vigente entre 1550 e 1650. Em verdade,
posto o empobrecimento cultural do saber humanista a partir da segunda metade
dos anos seiscentos, a estética se voltard 4 busca construtiva de harmonias que
manifestern impressdes e ‘sonhos’ ao ouvido, ao qual se deixa a mais ampla
liberdade de recepodo; 2] busca nada tem em comum, do ponto de vista estético,
com a Introspec¢do profunda da expressdo verbal que ocorre no periodo
humanistico-renascentista, introspecgiio conducente 4 segunda pratica, que &
precisamente o momento culminante do Renascimento™.?

Luigi Rossi ¢ participe, vale lembrar, desta estilistica musical, pois seus lamentos ¢
suas outras cantatas portam esta dindmica expressiva que potencializam a palavra poética,
sua dimenséo verbal. Por outro lado, j& se encontram em sua obra elementos que conduzem
a uma formalizagfo crescente da estrutura musical, ndo plenamente vinculada & expressio
verbal (sempre nas 4rias, nunca nos recitativos).

A sonoridade da seconda pratica se realiza e se revela, portanto, na intrinseca
relagiio entre palavra poética e musica. No atinente a esta questdo, o tedrico Zarlino ~ de
opinifio contriria a Galilei e aos ‘membros’ da Camerata Fiorentina — na sua obra
Istitutione Harmoniche, reconhece e também atenta para a vinculagdo das duas esferas,
apontando o grande poder de comogdo que a melodia tem quando ligada, unida as palavras.
Eis sua assertiva: “A melodia tem grande poder sobre nds em virtude do terceiro elemento
que a compde, isto €, das palavras. Pois o falar em si, sem musica ¢ ritmo pode com grande
forga comover o espirito (...). Mas se o falar tem o poder de mover as almas e conduzi-las a
diversas partes - € isto sem musica e ritmo - maiormente tera for¢a quando unido a ritmos €

sons musicais (...)".>

2 GIANUARIO, Annibale. La voce umana e la seconda pratica. In: CONVEGNO INTERNAZIONALE DI
MUSICOLOGIA DEL CENTRO STUDI RINASCIMENTO MUSICALE, [s.n.}, 1976, Firenze. Poesia ¢
Musica nell’estetica del XVI e XVII secolo. Firenze: Centro Studi Rinascimento Musicale, 1979, p.14. (grifo

N0SS0).
* CECCHI, Paolo. Il rapporto tra testo letterario e intonazione musicale. In: ATTI DEL CONVEGNO ~

MANTOVA, 1.5, 1993, Mantova. Claudio Monteverdi - Studi e Prospettive. Firenze: Olschki, 1998, p. _560.
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Giovan Maria Artusi, na obra L'drtusi, overo Delle imperfezioni della moderna
musica, analisou e conferiu duras criticas a algumas obras do quarto e quinto livro de
Madrigais de Claudio Monteverdi, mas o fez sem considerar o poema, sem observar as
palavras. Assim, Giulio Cesare (irmfo de Monteverdi) rebate as criticas de Artusi dizendo
que este comete um grave erro na analise das obras de seu irmfo, porque a musica da
segunda prética “serve exatamente o texto, e por isso tais obras seriam como um corpo sem
alma quando despidas do texto, a mais importante € principal parte da musica. De modo
que analisar estas passagens sem a oragdo significa afirmar que o belo e bom estd na
observacio exata das referidas regras da primeira prética (...)"." O musico da segunda
pratica, portanto, deveria expressar a oragdo, melodizar o texto poético. Pois, ndo
considera-lo, seria desprezar a parte mais importante da mdsica, ou torné-la sem sentido.

Monteverdi escreveria um livro em resposta aos apontamentos de Artusi, tarefa que
ndo chegou a ser efetivada, e cujo titulo seria: Melodia, overo seconda pratica musicale. O
livro estaria divido “em trés partes que correspondem aos trés aspectos da melodia. A
primeira em torno da oragdo [discurso, fala], a segunda em torno da harmonia [mésical, ea
terceira em torno da parte ritmica”.’ Diferenciando a primeira da segunda prética assim

E3CTEVE!

“Por primeira prdtica se entende aguela que versa sobre a perfeicdo da musics,
isto &, que a considera nfo comandada, mas comandante, nfio serva, mas serthora
da oragfio [do texto] (...). Por segunda prética {...) se entende aquela que versa
sobre a perfeigio da melodia, isto é, que considera a musica comandada, ¢ nio

comandante, e tem por senhora da mijsica a oragéo (...)".°

* Ibid. (grifo nosso).

¥ MALIPIERO, Gian Francesco (Ed.). Tutte le opere di Claudio Monteverdi. Prefacio do Livro VIIL 2.ed.
Wien: Universal Edition, 1926-1942. (grifo nossc).

8 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 irmfo denominou de segunda pratica —
segunda em fun¢fo do que se pratica [hoje] — porque quer se servir das consideragdes dessa
prética, isto ¢é, das consideragbes melddicas e de suas razdes (...)”.

No decorrer do século XVII, todavia, a produgio musical tendia cada vez mais a
uma formalizagio mais definida, com aspecto musical predominando sobre aquele poético.
Esta tendéncia se confirma com o desenvolvimento do género da cantata, que inicialmente
era composta num estilo arioso sem divisGes formais muito claras, mas que rapidamente
ganha nova diregfo estilistica (com a separagdo rigida entre recitativo e aria). Num texto
tedrico do século, /I Corago, encontra-se a definicdio e o carater da aria — que seguia uma
estrutura musical predeterminada —, em oposicéo ao recitativo:

Ela € “por si mesma mais deleitdvel do que a simples progressdo que era o modo
comum de falar ou recitar, [porém nfo tem] a perfeita imitagfio dos afetos e do
falar comum, porque ainda que uma &ria alegre signifique um afeto alegre, no
entanto, ela ndo exprime, especificamente, cada um dos versos ¢ palavras de
modo adequado. Em segundo lugar, obriga o poeta [a seguir] a regra
rigorosissima de ndo apenas fazer & segunda estrofe nos mesmos versos
correspondentes, mas também com palavias de mesma quantidade e acento (...).
Terceiro, a iria pemanece a mesma e a poesia forgosamente, sobretudo se €
recitativa, passa de uma coisa & outra para que nfio gere tédio”.®

O Lamento musical (monodia acompanhada, com as caracteristicas proprias da
escrita ndo polifdnica),” passou por vérias modificagSes estruturais até se consolidar ao
longo do século XVII enquanto género musical: desde as iniciais caracteristicas dramaticas
¢ livre estrutura poética do Lamento d’Arianna de Monteverdi; passando depois a utilizar
textos poéticos definidos (como sonetos, canzone) e de cardter lirico-pastoral; noutro

momento passa a associar um tetracorde descendente como emblema de passagens

8 I Corago — o vero alcune osservazione per metter bene in scena le composizioni Drammatiche. Ed. a cura
di P. FABBRI e A. POMPILIO. Firenze. L. S. Olschki Editore, 1983. p. 60.
® Cf. KUHL. Op. cit. p.237.
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musicais lamentantes, nesse caso o Lamento della Ninfa tembém de Monteverdi; introduz,
posteriormente, temas de cardter historico recente, como os lamentos politicos das décadas
de 1630-40, Un Ferito Cavaliero é o primeiro exemplo; até chegar ao seu esgotamento e
caricatura, como o Lamento di Cecco, também de Luigi Rossi. No fim da primeira metade
do século ja havia, portanto, uma certa saturagfo do recitativo e da monodia acompanhada e
da inten¢do de muovere gli affetti, que da lugar gradativamente ao dileftare, is formas mais
‘ligeiras’, as cantatas curtas (hd também, no entanto, cantatas demasiado longas), mais
virtuosisticas, e, sobretudo, com estruturas formais bem definidas. Nas cantatas de Rossi
ndo ha ainda a rigida separacio formal de recitativo e é&ria; nelas existe uma forma
intermedidria, ariosa. Todavia ele contribuiu para o desenvolvimento posterior de alguns
elementos musicais, como ja relatados no capitulo 1.

A anilise'® aqui construida nio teve a pretensio de estabelecer um sentido analitico
original, mas quis apenas discernir e explicitar, de um modo geral, as caracteristicas
fundamentais que marcaram e orientaram o lamento Un Ferito Cavaliero de Luigi Rossi.
Anélise que buscou revelar os procedimentos compositivos bem como apontar os afetos
que a melodia rossiana imprimiu ao texto poético, ligado ainda a tradigdo da monodia.
Observando, portanto, a estreita relagio entre as propriedades musicais, atadas as
particularidades da poesia, da palavra falada, ou sua dimensfio vocal. Procedimentos
analiticos nascidos nfo da pura especulagio ou subjetividade do investigador, que
encontrou ‘uma interpretacio’ da obra. Ao contrdrio, a andlise pretendeu mostrar as

indica¢8es de Girolamo Mei, Vincenzo Galilei, e Giovanni B. Doni, concernentes 4 pratica

1% Nzo se aplicou o método nem a terminologia das figuras retéricas para esta analise, pois o proprio Dietrich
Bartel afirna que “a aplicagdo da metodologia e terminologia das figuras retéricas para a andlise das
composi¢des musicais, permanece como sendo um fendmeno predominantemente do Barroco aleméo”. Cf.
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musical dos antigos; tedricos que tinham o propésito ndo de trazer de volta aquela antiga
musica grega, mas sim de toméa-la como um modelo a ser seguido. Apontamentos e debates
que possibilitaram frazer 4 tona o estilo recitativo, com o suposto da monodia
acompanhada. Seguir os caminhos e dire¢Bes analiticas das categorias musicais expostas
nos tratados concementes 4 captura dos afetos — vale dizer, dentro das possibilidades
artisticas alcangadas por Rossi — foi, por fim, o alvo buscado na anélise que se construiu

nesta dissertagio.

BARTEL, Dietrich. Musica Poetica: Musical-Rhetorical Figures in German Barogue Music. University of
Nebraska Press. Lincoln and London, 1997. p. ix.
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. ROSSIL, Luigi. Ferite un Cavaliero. Civico Museo Bibliografico Musicale G. B.
Martini, Bolonha: I Be, Ms. Q. 46, ff. 80r-84v.
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But now, here are the Dryads, Burydice, give up completely all hope of slecp!

On then, to the dance!

Bars 104-5: MS not apparently defective, but three bars are needed o finish the phrase, unlessia Gratia (Una dell Cholrel in fibretto) {s intended

to Interrupt, Even if the two added bars are not heard, the ritornetlo is'likely to sound more convincing if there is a whole phrase lo aim at playing
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Ritarnello at bars 24, 50 & 72: upper three parts editarial; addition at beginning and end of scene is editorial,

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 great flood you do not now pour? =
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Now that without my beloved
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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 infinite

sorrow a huge mine, come forth in great flows, and to ever rebom agonies

and pains & place in my breast yield! Tears, where are you?

page 135, v. L. Say, ah, where arc you going, messengers of grief? If from my eyes now
you come {orth, you are bom in my heart; if you reveal my torments,
:: from my eyes release yourselves in toments! Reach the sea of my grief, :: transformed into rfvers!
Kill me st last, 2 or keep silent.  Tears, tears, where are you? 206 -
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have anticipated. // How so? // By arranging that now me you are here meeting solely for me to show you
that appropriate remedy which you desire. ff Ah, say what it ist /f What is it, say?

Oh good old woman! /f Oh how much then T shall owe to youl Ak, do tell. /f Oh delicious remedy!

Do you not desire to change the omens? Change your husband, change your husband! // ARL Y AR?

If even were I in the most turbulent Lethe loday submerged, and Heaven told me that

with such a remedy [ could afterwards come out unhurt, I would refuse it. / You'd be,

you'd be in a fine messt // Oh you do not know what I sing all the time. // No, not if I don’t hear you
thoteee T crmale af Olenhens) /T realise that! 7 My love, in you 209 -
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torment sweeter I would find than in others happiness,

all sweetness is only where you are,

and for me Love gathers in the tuming of your glances all good fortune.
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tieve that I would urge you to

Then can you be
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Transc. ¢ Adapt.: Cyran Costa. Em 19/02/2002.

4 i 3 A v Y A, AN
5 i i ™ WY ™ Iy ) i 1Y 1y Y o I ]
. S — n 7 gl gt grgt gt Jw —w aw
[ ) r-y [ I A1 A 3 1X 1 i1 LI L - - L
Oy g g 1 - P i &
D Ll . . . .
Un Fe-ri tfo-ca va-lie-ro di pol ve-di su - dor di san-gueas - per-so, lan-ni-

Ei- g 4] [ & 1 [ %)
y IR

5 A, \
{ 11 IR BN 3 3 i A
1 H [AY I Y A %1 ™ Y T EhY
| I 5 il 1Y X IR ER Y
! H Li ) - [ ) T ¥
e ﬁ"'j‘i‘_. —

lan - te cor sie - ro fa scia, - ne so, sea ple ¢a - de o sin-chi-na del-la

e
-~
~

#
;ﬁ i N i } — P — e . U . S
i E i i : 12 Fl i 1] 1 i | 1) 17
1) 1L [*3 i /) E] i ¥ 4 W
I y y r % 1 L T L4
. Sve - ta re gi - na, Di cg. - lAus triaco-e 1 Go - to in cer-to -
;I:‘- o I
hdf. CIN " ] 1
o —& © S
b b
#—g—ﬁ————ﬁ—ﬁbﬂ—f—#ﬁ——ﬁ““ﬁ—)—ﬂrwﬁ
<D I ) { ] e—o i . f P—,
.J + L g r T L L f T T H | | l ' r
- Mar - te e pi ri-glo-sos trin - ge Io traf - fi to-col -
. o ] =) o
L) i H ) 1.
v 1 T H i
M P I | H H
,j ©
ﬁ # N | A i \
N B A H | Y A |- Y ] X i ™
a [m] ¥\! . E } I; 13 1 EA [ [ Y (A . w E§
= = a—a o =
14 quia mo-dr ven - go ac - cio del pian to - o  gles-tre  miuwf-
3?—"—3:3&’5 2
i3 3 1 Hen
Z I ! > R
El -

212




. 4 3 E
s b L
- 3 — ¢ j WA
| ! F ¥
hab bia-l'me - ¢ - 50 Re, pian gi - del
t
:
) P
- [ &)
é #
B | 'Y + L
'“ [ |

I

~

—
=i
-

k-l |
|8
T

-
oL
o]
g Wil

pian - gi re-gi-na ohi - mél Gus

i
T :
1! 3
i
i

;
1 - - -
H

£ TT 7 AN St o g I Y]
Y] p— g' 4 Y F V Fr 2 A 4

to * Sciol - ser-cen - to don ze Hei-bion di -
[ %]
©
TN W W N —
[] Ny 1y L Y ™ 1Y ™ Y il
i A A g :
/i I A L - w 17 1] J 1) 1y
| A A e 4 M Yy U r
cri-ni  in un di Iy vio-d'o ro, - si per-cos se-ro -l  vi-so Ea si fu-ne-breav-

.
i [ % ]
pv)
4
A= ===
- H s m:g:
- o S . m}' AT ARG N N N S B F| T r 1
1 T} T 3 rU 'H rV rH' 'V 1 1] M T
| A4
s-cla-md la Re - gi - na con do-lo-ro ses- - da Da -

¢
-

[

213



LES

e
1

muc

che

un

te-mi per

&

e 8
+

T m
vl L]
Ln.l..'
& m

™ S
ﬁ g |leld

&

‘B

[

.Huv. g

I.V.m

11
e TR
& e

[

-
\.

e

da-0

sig - no -

mic

mug

re,e

1]
- g

S

2
B 1
i 3
# o

f=5
| w

8

km o
5]
M o

o
o ’ %
- o

)

3
ol 8 TR
[ T 2 TN

¥

lﬂfm
8
~ .m
uwﬂ: Ml
e € iRl
L1
&

i

[

Y.
mi -

non spar giil

A

I 1
™ —
¢ Deh

che

-

1Y

(Y

1.y

[

cal do -

viin -

ge

guespar -

L % ]

214



1)

Y
Or - se

na - tor - del

1y

R —

Reg

lin wvit-to

que

r

to-fer~-ro  di mor-teil

o4

v

| L

A3
]

pos

io-nol ve dré-pt, De

Et Et

ca poin - na

1)

[ WA
¥

1)

L)

pilinon ma-re ra,

Te, - e

Iy

WA

[
[

18

to-leimoe'l -mar - zi - al = - go - re, Glo - ir delnos-troa-mo

[
1
S s
3
altl &
i AR
£~ 3
[
1 [="
e 1
U
2]
- O
3
TS B
k|
il [33
e m
il @
M 5
8
N
E
L
Ty, 2
A
L YASHI
£

ﬂ; dar
| 1* mm
=7
A ' -+
> T
LHH’
TIwl &
ml 8 ||ed]
W -
[ "ne m Ltf
4 3]
RN
=
[ -2
Lr g
/ e . n
” 1l 8
A 3 n;.:...
L8 TTTe
yd LIE]

215



chia md - fe - i

mi

Chi

pie

H
kufm
nl m
L)
SRR R
]
i
L o
[
=
HRR B
L3
1
T o
™. B
A Q]
M,
o
J._ g ||a
?
7N o
&8
1
L 5
g
T8
M 3
]
=3
N, &
1
S
L]
1 3 *
L N
LT e

]
A0
L]
i
T %
;h!ww
L IS
ALl
A
L 158
&l
R
pu v &
e

0

na del

bu giar - da for -

tan-te? . Ahi

{ois

For]

=
0o

I
1
Hid

de

v
hen,

[

cre de voio

1]

1
_!_
der

scen

t
fa vor-fal la-ce

2

NIV 4
o)

[ 4
fi -

T

]
¥ B
e
R
v
ﬁuv, g

1
..r;r, &

e
| JIRENy-
Al

[ ]

k.4

216



ol 2
Al trfi:..
Qi TS
| =
&8 TR
L I
“us G
L 5
a,
kUﬂr B
] Qi
L THE R
¥
paFs
j, A% m
HER:) o
s
mwv cuI

mi per

te

mus

Fan o
©
it * 1Aﬁau !llxﬂv
Yoin
LT
]
£ o
o
T " TN
R cadl
o
Hid 8
B
a1 4
] =
s REEL)
TiM| 8
E1 3 Q.
» |
“ g
1
¥ PR
N aw
Tt
e 6N

'Fjl
da - non-im

-
I T
4

pe -

tes - pa

mé,

iy

L 9]

s

¥
o
gl =
A Qi
T 2
[+
o Ll
l! w Mo
1
];1; g
ML
A -
i
g
bl 8 R
1
18N &
1 0
N M
2 |
12 h L
TRy
| e
£ N

217



Wi

i chi

di-ca to-res ta

in - ven

Go to

7

#

Th
olil B
o
)
srlm
I o
R
.
nEro

Go -

Sve - ti,

st mia gen te - for - te,

Su,

die la mor-te.

gli

1y

[
F

Y}
bl [

[

¥
-ni gen-

de-bel -las teog

2k o

¥

4

¥

] vV |4
ti - coMareal - Re noal-gen - te

X

4

¥ ¥

4
tie Bi-ar mi-che dal Bal

¥

Y

1

ol

&

A

"
NN

7S

.
P
W)

i

Qlll

-rd, som -mer-ge-te later ra-fra di-lu-vij di sague-ar

fguer

-ni

v oy

te, ter ror - delMun-do e fulmi

ci-de-te, fe-ri4enon per-do na-

L 8]

c
| AV |

»

]
>

o

Ly

4]

2]

haallt - I3

1

s
p i W Wi w)

[ Ay -
KL vr v

w

¥

t-ta depgni Pro-vinciab-bru-gi, uc

-0g ni-ci

daper lemanvos tre

H
=

F: L)
o
A

218



1
b
+ f=H
1
. i
e N nnnw
X
TR M_,w
=
N B
Ew ]
A .
d ot —— o
o
8
1]
—
|
[=]
B
A
o
[w]
‘ﬂ
2
o
= -
&
]
3
T
T 2
[
A v m
L
B
]
<
" m..
Th
T
T m% .
X L0
L RN
e s

Iy

I
h{

1
He g
1
T 2
ol ¥
P an L.w
|
] o)
B 4
P
H; g
. S
Ky
Al 2
Sl 1
e
Py i
L.ni..w Mﬁ
ﬂlTr 1
el 8
T
el =
bt
el =
T w 2
1 b
£y P
mmu.. (s

M

A,
;

Y
1Y

3

K
L

1 1 i L
"gTLﬁ.wv

5 4

ta - & cul Mor-

sma - ri

- ¢t

-

do-na-tae so la - fra ne

ta - ab - ban

vaaf ~ fli

oF

|

soel - mie - sig nor,

f
[+:

I

Uc

Y 1Y 1}
Pr—T—
la vi-ta

Cl

A
miun-che muc -

T
te

17N/ B

£ &
7

lo

fas ¢id-so0 -

te

V
ra?

i
)
ng

)
)

i Y)

4
pug

£
S

o

219



iR

)

Non

{a.

pie

per

da,

3

f._¥

b
. 1
L
L E el
T e
My m
¥
all. 8 Q)
[ ‘B
W]
. P 1l
1 &
a -1
L -t Ol
t
I By
[T mM -1
Em
e w
Tt
4B TR
nes HW
T w
|.K”f.m
N
& B |
Ere

1

-
=
1

‘RI?
L LA
7

¥
-

H

:
i

S
e

queil - san-gue Re al del - Go tolm - pe -

- . Dun

vi

ser - con do~ta - inm~ser

L4}

4

)
| ep
3
Fan 5
o
i
T e
sl @
k=
i
o
2N o
H H
T & ¢
L]
TR E
L]
Ly
T 2
]
L &
i B
L}
M 'R
1
AN
LHUF ...n._M 0
]
] o
A
A
T
o
L 5
T B
Th B
T
T 2,
Loe 0
g
b N
7 @ﬁ

P an r.
E=!
L]
et " m
S
ran o
N
Lt .rmm
£
el
Tt
]
e, 23
o
1]
2 ¢
. B
1
w2
]
S =
B
e 5
h{ [
mlll 2 (B
2 |
0
e £ el
zan %
(&1
- L
1 m
ﬁ &
L~ L]
=]
a .
B &
18 T ol
Bh
g 1114
NG \

220



.

L/ "

"

L

hi m'é

L voi

mi tra-fig-ga d

.t

re-don-ze - le,

<a

mie

#

tel -1e? Ahi,

em-pies

dell

holl LI ]

5

;
Y

w

pial

ta - de,

pie

per

mi

te

R &
oy TN
]
¢ T
A
| el
| k] Nl
@lif L 10N
2
@1l 2 L SHE
1143 S
ITh
a2
Ay . L1
XD i o
g 5 e
1/ -3

)

da

¢l

m'uc

che

#

un

ta -de

mi per-pie

hall LK. J

Y

L& ]

#

[ o]

d'una

mac ¢cen - t

t

glul

52

%]

L%}

Y]

o

ol O

10

221



1]
Yy
sg-oh Ca - pi-tan cru - de-

1

I
¥

17
¥

FIF

i
L]
lo - pie-teo

Wi

Fl

T
i
F
re, ~ o deil-cie

L2

|

7
he mo

7
vV

H
i
14

11
:

i
4
i-ce-mi-se - ra0

1}

2 a7
vy
in - fe li

i
v

F: ]
2

F Y]
- 1)

|

tro

for - mii

H

L

i

4
g

4
do

Y

1 = miet

e

de

che

=]
-

Y]
.

i che th,

i-me -1 <

b

-cia-noi pric g

fac

fat - to su-per bo,-con trotl - pro-prio Sig-nor fa spa da-

[

-fug..

al

A - qui la - Re

i

lo - dell'

voe ru - bel

pro = ter

222

o
, =]
Aed
hD
] =]
By
¥
Lt
A
7]
1}
-
£ +d
8
Wi .
[
i oo
7]
w
- s
<
]
P
1 o
£3
A -
AR | B
o
3
TN o
A -
N
1
" o=
O
w
Py
<
§ =
SRS Tf}
T
®lil & pLL
[
P =
=
- “5h
| K
( {
e v FHE:
L ") m-..
b




g gy

rio - Guer -
se

[ # ]

moe - nu - do, dun gre - ga

do

¥i

ve-roin fer

CriE

po

0

fi - ne

for

il

daal - {a

¢l -
rieto

. CE - I

Bt

Y m
il o
o e
(%]
=
Taid .
&h
vall ]
=
1
8 v
"
atll g
g
L]
o) s
I}
il 8
<1
&
L]} ©
b =
P an ooy
(=%
il o
NS
N
3y
~
i -
o
L™
o

te -

Da

per

ahi

%]

pie
LY
ahi,

"y
-

[

L&
§

TiE 3

per

05

daahi,

da,
223

Gt

b

&

che m'ue
ci

£

che m'uc

Da - t¢ miun

- Iy
b1l
oo
o
miun

pll 3




e 5
el oz
kﬂﬂﬁ— m
4 B
| 2
il 3
T =
A»lr 13
TR =
1]

iRl B LM
[l =
| o5 =
xhtd- o
T
Eann [+
® =

o).

F 0 m
.hnu‘.ﬂmw
e .
L

ER o
]
9

e TEINE

<AL o

Wz

LI

Wi

Wi
F
fa ou

£ -

sen - na

4%

3
=4

L]

| for

o qual

er

17

- pro-viil mic sdeg -

€0

R.....,..

[

3]
3

-
i

I3 7]
B/

PR |
o

o

an - do

fu-ri

e o

ie pian

dis

P L)

bl OO~ 1

AN

o~ soal - te - ro

con 507

ng - &

- f

for

— T}

o

{Tm - pe

E2E ]

pon nel

sue

Z2

44

le spe-ran

chi

1o,

[%]
=1

i O~ ]
ol

8]

9]

Reg

del

]

da

fi

[+ 0.

1
e Ey

e

o
I}

.Y
il £

o

224



ANEXO 7

225



>
_4
w0
i
<
ac
&
-
-
<o
£
g
=)
reed

g

7.

=

W
by

£/

“y

7
7

-

7

e

el

a4

I

Tilda.

FANLGETIN
LA

B4
4 e~ Y

L2

Y7

)
77

oA

z,

r(l

TLLLS _ﬁ 4 Fi

AL

i
J
4

%e:- %'dx
73

/ﬂd

a’

=t

F M-
M 4
k]
a
AR
L

ey

///

¥
JJZé T HE

1]

¥t -

p
M S o~

fey

i

/..
AT

A

rd

-.")

L.

i
|14
rFe. ﬁ;’-—fz'f!’a Py
-

el N A

!
v

A7

*

&
%21

t/
T
t

W}/’W/ &

i
w

f(' c//dﬂ

.

e \‘/'.7:'&;

’Mh'-f_/; 1€ SO

-~

0

4

]
+

Lot

ot

226




[

L
Lf

1]

Tree .//?/MMAM &

-7 -
ﬁZﬂnL;

HEFL

z

0‘ /lm'flgnm_/ /gz,’/f/;; o’

k1
.-

[ ead

Z

Vi

:

&

-

17

¢
4
I

Lt

17

¥

Y

/.

/4?’:‘-2‘./, ;/ﬂe?é;y‘;

LrLLr FT

-

[TH!
AL

e
74

fi
i

f.

7>

— X -
HTI -
-] X
=t /
-l
e,
-4,

{
f A
y

AlLdo

i

54

e,

J\

F i
:
s
Vel

H

A migmr

L]

444

LN 7}

g

,’,
q
/ P
dy/?;'aﬂ?"ﬂ FAS/"W/?’&’”H 14//?'4:&1 AA
) &

|

1
a(_‘
CJ.A!

i

Ji
T

f

L
oA

i
L.

1

il

1

-
-

LY

X

‘e‘/m - 8

A
A;/'z

%

FIFET W'I

," -
A

7 A Jet ets

L

7 %&/
!

L

&l

7

P2

i

.

/3

17

T
IA

7
t7

Y

§
(/h'a'/;;r censo dmze/gz .-

]
Y
L |

-

L
3

' Lo

=
-

(

-

a
{7
Y
>

-

P
#7ion

N

£ TLOFFT

-

FAne

({
L"me

L/

2ioro

rd

Ve

e

e

A J
v
pr—

&

AY

4

*
7 /.7 EFLerIery

/

Hete

[ S £

Cina

]

P

227

77

Pt
3 ’



Y
migp

2
o o
o
L4
LN /
. Ky
Ir.;r:uu. /'
A
1..!”V.
w
\!
H;.H.,}i. N
)
T /
== ™
H
hais

i8]

g i A
rY
1

\‘

7
1.
i

s
¥
frr
o~

.2?—/ wre &-T/’

Y
Ry

-
-

[
\
b

df" 1L EA

-

s

A

i U
AN
’J’-' -
/.m
|

Iv.fwvr U
"L-f-.l e /ﬂ'
L1
g B /a
A-w
A b ﬂv}’
i 3

ir

T 3 TRT
THHO.
ﬁ.s.”.}jwu - ../M.. ..|...|JﬂU
N
5 40X
JQMUI F o *
T m
HF
kY
TR N8 M
A / P
Ty
o .
L M Xt
'llt,l ]
o e /
N f
:!HV‘ % b
) <X [~
e~ . B
v
=
N ¥
N L /ﬂ
y
Mt et Uf. <P
.‘.“”% QJF
A ¢ AL
\fuf;._\ .MM =
~l. ]| pﬂ. T
i | & - LR
I © T
oy nEd
i 1
e

4]
Y
AN

P
7

£ A

[
- 1L

4

%

i
T

-

~
2.

e
Y

ro la? farbara,

[

7

T ks

#

g
£ &

nid ;A%/";wz

-~

|

¥

P
W

f\ g

I

]
CEL FlaenJ

7
id

f.
7
7

.

s:
re

:lrir,.\_\
- o W g
[+ -
RRNREN
» 4 dmlf
e 1
i v
A¥
hu.n:\;.. .m
RREARY
N

7
14
A

I 2
I
¢
RpHEr Sosrye
it/

!

fom

‘L(’IN o&//'i

TS

A.DdJ (/ﬁ//ﬁd Sz
T
)

o)
(o

[ 7

&Y ) T f: 7
ivfy Iz
i

i
L
i7

1
\

{:
/
5

7
7
LY

j% Drier Jokto ;%/_("érra

F

{

1/

A
P

i
{
AL
¢
i

p"i‘"

v

b

1Y
exfn Aty
27

1

L ——

wi K7

T
{
{
\
s 0

 nn
£

ﬂ

228



Ar

f:‘;oﬂﬂ €fm

Terro

£
1
4,
U,.;ﬂm;

4

t4

f

s ’lu dj

7
11
i/
1
, -
ﬁ fene .

!
i

?f!
fﬁ‘nk)

i
1

b
K
m =

v

(//d!’/{' .."f/nt-,«,ﬂd

-~
]

i E
1
Fral {41

il
- ﬁ..../M
{ i_ﬂl
N
S AN m
<hlylE
ot iy W
[
=
ﬂ N
] w
L m
Y gy R
\,
kY
T m
...z.lnfl- /ﬂ”m
SN n....W
..l.f:rl-,\ .W
_..l.” o 1} .w
d, /
<
‘.“ - 4
b ]
N
o]

e

o
B

£
7
!

L

A+ ..w
P»J.!
INIEE
Sug o
llt.l .

ﬁ LI
N IIM
TR
Sl m;w
-
...fj\..ﬂ
NS
4.."[” »
N

WAl o 7 SR ]

L)
LY

4
V7

/é);ﬂef/‘rcf%. ,

!
/aJlﬁr_

{

(X

B

o

31

r‘l"lg"f'l
X

\V

e s

¥

kY

L3

£
{
i
1

¥

7
\

/
L

I
y

g
I
{r
i

L
DX

t
>0

2 - -

m¢e

y g & eﬂfmr{»

n
e

s

[z

\{l Cﬁ. ey Nf;z

Xl

(=

o/

p

J‘d/fmﬂ&f

1
:

4]
44

e
/

LT an L

fg{{
4

/i

«l
%

i

=]
/

-

Geer ams Sy

/

-

7
cecer  om

¢

1y
I

¥/

fr I

hY

4
{7
\

7

17

%&e_z | /"Cﬂjcr‘ r;fe:zjmo

Y]

i
%m'

7

|

\
&~ 72

!

)

" p—

A 5

den

o0

s

T

i
§

0

p
.

lf’&(a

229



g

£ /K Jors’

£
~ 1 _{
{

il =y ey 7

17
V
T

e A Lo g o et

Jer

"wl,f /,’r'en fan

PN

-

EREE R T - .
- eny -
-

r

\

(P74

LLL

A

-

en

dff{,c

F
[
i

v

f
1
L

iy

i)

[
a

-l
-
RS
{
o O
o
F
i
b LS
Mo 1™
El
I’”
o
v N
H
e
oV 0 o O
Hif.
.
.l 1
e o
oo SR
Sl
el |
4
sy
A

.

c
X

AT

—

e

. PR
i

GZ’Ia_ﬁW

f

77

FIRY

i e

-
-
v

wns o7 e

. Ar

¥

4

€17 HNnA- {/f’ﬁjp

m%

adernb

. ﬂ/ﬁméa ﬁ"‘f ran®’

; (.n . frr\".ﬂf‘:ﬁ - yA/ -

2

[}

Y

t

-ff
i7
t

A

o .W
ﬂ.t
oy ﬂ
P A.
iy [~ nvM
L s
X
l.!.r“_”u -m_
- :
TS
b o P o /2
L s
LI.HV.. * \
AL Nﬁ.
Yt ] .dm
AY!V;/”
M

s
I

{

3

1

L
MK)’. ¢ -tg‘

{

Jai
¥

I

7

i

S5

Y

¥ -

»6;3, e %7

!

I Py T v

+
A

’r

U

-«

/ 4
{ ]
b \
K fLREL fffira" e
- ! :

Y
L]

gt

£
7
f
t

ql Jn
(R ,,,N;
TS
Ve

‘WI\ ./W
LR /u.
. Y
’JW‘ lf.ﬁ
JHIR.
4 /.m
j=A g

p)
4
17

¥ 4
7
I

£
f

17
-

F i
/
VAR
A

F i

H
17
¥

i
5

o

JF,HVL/W
9

g st

'

- ™

,7; x/év 14 !//é res

)

I d

at

/Zerw rfd/em‘é/ ﬂf/w

St

’ k|
varﬂ%ﬂ

239



by 4
[

i

e

4 xrrra;/?-.f/mrm‘fyem Lr

e

'ﬁ*—n—af/' /0(/%&;4

L{M{;;

Z

!

pex:

i
4]

Kk—m}ﬁ

-

ﬁ&%

Vil
/’/,

1

ok

]

.
A,

/
iz
/

i/

{
i

A/

ngHL> 'Ar}u/ [maw “ﬂ.’;r'c.

97/{1}7 J/

sife
ﬂ-a\

L

Ao I

[

- ¥
v
v

H
4

A derss

g %f:’jewll ) Jf; rﬂ-c-——

ﬁa’ win &S d/géy{

0‘/7:—:'

2l

¥

if
X

7
i

h]

'(g?mk" /a//ér%/v 'A/»/:fMA‘.r.tﬂ ﬁ 2,

7
X

e

e, n/f'/rrﬂ'ja .’/?mra’, M

o

s ]

¥

L/

A e

4

~

.

-
-

1

£

.

IR .

/"94?’/ £&

oy

Pons

-
-

e il

THIA

A

're)‘ :

s

R

(1

://—’/EAQM%:' .

1

£

i

Py W

J’d/a, J/r

|
]
o

%@U

-t

-~

/od.uu

f
!
l.
7
Fe ~

*

&

-

[

1‘1
mettie
1

I

S—

231

.
v

{

~

(2

Falkis



L

7
AN

2

/.
£

-

Il.t
ln.f. :
) 2
Y »W
=L R
™~
Hrr
Pty
e
nEs byl
11 &
ol
el

-

&

L i

t‘ ©
€ m

YN
STl i

2l

f.

PR A
{

¥

i, )

MR

F ~FFI-

1

nw

Y_FK¥Tl

. n

20 rU*

r 3

-

i} 4

N
2

Ao

y?.&

!

a7yl ¢

-
-

H
®"e

Fo !

A, s

Fal

Jﬁ/'ﬂcA/ ’ﬁfy

r
-

cer

I

A

Y3

g

2l

A

¥

A‘/g-'"%z

*

T

I3}

/w
I

Aors

Fa .

- .
-

Ny 1,}/ ,{f i

i~

@

25

-

F

,ﬁ—/u

/

T

r
-
H
i

71

AR
fw
N
NP N
N
p S m
B
b S B S
N o M..-‘
IUWV//M
V)
l.rlnuuv. .\ﬁ.w
IJ/..,WV m
\ «
g K3 w
p U S RS
f./
H N
4 ]
lrf”ﬂ!.‘\..\/.e
;LMH./IW
o
' o
dll §
g i .
-
frr.Uul .M
..
.,.,UU.QW
a8 B = g ﬂ
FRi=
o

¥d

Y/

‘g:fﬂnug?- ./c/ftg/nﬁ zex/ ﬂ/sz-v

q

{

Pyl

o

f
1
{

e

-

Serng

7aKao

Palll)

AN

LN

f
I

1
i

i

/ﬁ’ﬂd JQ '-..

24

s

¢

e

{J(/m Viad

232



f—,&fnb .:'

&fgzﬂ»f?

-

4«0‘% Q{A%

L

(4

.

o sy

+

/s

#

(2 ers Jert=

llhn.fl.i s .rn.u.ﬁ.su.. ..-.a/...u.ﬂ..ﬂ...'. am...h.r.u .. 3

53 2 1w. FEg
& \.....; .&...u f .J:. tq.l..\ A,....ﬂ!....,.. pal

.”‘
st asieniesns

)

‘{“'.
—

. \Z w.rL* e o - ey
" - . A 15 T3 7 TV T by eI
,mmv 3 i6ii 1] U..T_!nu 1T Lni;.u/.
. m -4 . Nid:
) a9 m el O0N Y Ky RE; /u.
X FFTS ML < /W{ Wf %
4 - - - LI
L Ny NERNEE 1L o ; L fa.w | W,
0 i m LR N a.u T s 1o |k
o GO AY!L.&M T - Y L Y L i(t‘./f/ PR
: g diF AR -
L
Tt L NRER e R MR B paa L M -
N 4T R
o N . U

/

! /!

Z&
‘ 'f'ﬂj.ﬂ/'
g
i
]
)
)

%.;fnﬁf-r
Il
I
t
. \
r-"'fj"
I
147
l'
7 .
CMuen
[ 4
¥
¥i
1
era.” &f oy
[
{7
7
7

¥

7
¥
2%

* g
r
7l
i

han

!

!

!

i

.

amﬂf' rt

7

f« ¢
f

Lf A
/]

]
yr
il
1
me
]
i
.
[*4
§+
r ]
[
74
¥
wli
/
]
17
)

'.
i
Y
ar
PR
|4
1.
Vs

D
W
lv.d...yl...‘ o ] HU/M-
i T I L O 1 T ]
i SN : o 44# Y . i ) N A
o o BT & : 9 NgSN 5
TR § JMNIT - ’ JE \J
A1 . SR oy o U Tl SN o N -
] . +¥, - , . ‘. * g
™ /& Nl % p\! LK .m B nV“/..a
d A= x oy Rt
07!1“!\ .&0 v l'l.M”I m i
U{ +!HU. ! .—-. A—— - ..l-.,[..,..l,..r‘ .IM L
Ft el - v .l -
/,ﬂn g ¢ . . ? N o , i . B¢ M
b=t~ tead / &n... n +|.l 4@ . / " -.rn .’/W..v‘ A
v kM) A 3N N s - P L lm f_ uw
b a by ot , y N .
M/ I ﬂvm .l.l/.ﬁv . T et M T %ﬂ”y AV
n”lﬂ' .ﬂw i /ﬂd . g ' N Lt ’.*Ir.il - y .
X : QM niEEn S
<=t = = .
> lvf
™y
N
—d
| W

| PR
LA
w4
1@
g
€
hler. |
g 1
-
\(frn
7
wa
T~
| Y
%ﬁu‘x
AL
b5
[
PR |
X
\V
L
-
4
¥
{7
A
=ik
ﬁ.y\



e

m a ” ﬂ“.l_l. . M A\
Y44 .
™ 133 ”/. ! ]
W T T iyl
O, - N X .
ol //L o P . ‘wm.uu. " . 1] ..l.....ﬁ_v “ Awn:nl .ﬂ .I,!._rlrv.
...T.rIVWNW : R ...FHV lll.\ . m 10T i ,m ,.ﬂﬁa. ﬂ/&
oy 3 o N * o ! T ' e Y
LWT ﬁﬁzf..- W Lwl.d_“..fﬁ ™~ .Al. O lfrHcL nuulw let m ! .’/..r/f_l;..f.ﬂv - o
el N . [ = il
‘ \ R Nynu ,/% .z_lf_.. & = N ; ) ff e @
e S| MBS s Tyl el
JHHH‘ ."I!!.l‘ - [U.- .. « M N . ..!l..lLﬂ 11 ]
~ LN L TS < S : \ N N
P | Ths N NS 1.3
o %, . R - . . + - ~- | -~
b - ™ % I..IUZ Do ri . i umﬁh_ im.la m
SRS .M oo . J./ RO QR / Rk : ., . LS ,r,b
L e THTRQ N3 0 T s . S
..f.;.u M/ RERY LN M ) h fhu_\ : 770 H /W .ﬁ!ﬁ NMMT ] N
._r.r...lr.uv : /” S ' %’/.v AU nn“.....l ' Wé L Vi 7 . ﬁv. ™ r...r_’._l i ) (U_ N
LY NAREEA:Q . , - : L )
il RN % S0
Sl % : ’ y e o 5 lrerV....v Y i L. W E
Rl N . AT, . TN S M8
Y _a ;//ps..a el N ; '™ .
EpRREs TS | RIS A . 1A X
. ..MU.,. w .h I A1 ENSNS 5 .J..,..;Ju M R « r{..ll. //M AAY b % 6
FINE Y L s Wy CTh 1
SN Y A . L » ’ ” [t Ly i . m “ ﬂ I -~ N
S J ELEND THT 3| L Y %
.& | 1t LN . ....I- M . ) ..7 X < by e o . Y
L R N T S TN - .
. b .
T 9 J.L o - W ! ' %
/T X T S 18 L % . e
s = NN S ~ b o <hil W
/ JW ﬂ Ar g 4 ] - d J ¥
hy S8 I N 11 1T, N i naxdii 2
B W =T fm vt IIUW“V w Wm. 1 I‘I.ﬂ n”.)l M..:.
- ;.J, . - X ; . ' .
o /”W//« (b .f ] ..l..f...._\ ﬂ/ . AV : i i %. =i | E
~ kY L1} h . : . 4] I -] X
//. ) @,//v 1 . : S L N o
S s ' U ot BB W ‘
t . £ K -@W&k
SR | . T N
< NS
S
AW ‘._._
SR INE

.Lm..m,v.: »@‘Wh? F e

/4?'6 FA
"/

7

4

234

£

ﬂ?’“l/

/_ 4/7#(.

(7




1 4

y i
aks

i

il

Tt

I
T
l

i

i

P
[*=

F
r/m’/z'&‘- b4

S o
&
C

/
i
[%4

el | 1y U
O
.t.J.l.T ”M
IR
ot m
A
N
X

{
¥
Y

124

i

1

f
{
X

g

o

dmm‘

f
¥

0
{i

fl
7

{
(H

" |
1} y .
anFe, eﬁn‘m& 2 erro

n.
1=

/.

J
jm@m/ meze 4; Ve

i
/
e @c

bl 4

74

¥ : L

6:44 Mrﬁ

|

Pty 4

2l
[

s

f
Lz
Vi
{

3

77,
\l
X

4/
f"""’; Fun

7

PRy

{
i
X

{
]
“
&> = crno JSoitso

/
Y

r

L

L5 +7

nAFe’

)
It

rid
Wid
in

i
14
iz
¥.

)
Yy
I
i

-

.

.-.._{/...
I

L2

&

LA

e Tl

-
.

Y
rrYy ni//(‘ mu
Vel =
¢
!
X

%
4

\

;
(&

T
-4

. X
i
] 3
U
.t ¥
ﬁ- ” oyl
lFr.H..

NN
e
4?!47% ﬂf!ﬁ
lr..lll.\ ﬂvf o N B
™l | R

Wl

: tﬂ L gt S .
i !l dy.
.IIUV.JM
'.rlhr\-.__. . A1 1'etd—

X
-t ”

- 7
m= NN
R

D

N

N L

e 3 ,’

k-

anHum

ULl

@
)

e}

P
7

TN
F oL

_\L’/era

44
-
. 1 -
" %jbr jyf L’/@’w ’
]

‘o1

?'-

[ 7

| L3

A

Ji]
{>

TN
VLT

T

AETE LY

o

235



ANEXO 8

236



TR

§$§~gm§ gwﬁﬁﬂﬁ%i 4 .....ﬁzm [ l.
% .;g il T §§w§§i L | gn ﬁg.gﬂg‘gwﬁm&aﬁmw eﬂgﬁ. v&«.-a}. + i

i) 1t

besrmpen
Wil

T T 2 40 (et 1 g g
v
e TP AT 2.8 Sl YBE B & HIVAS! ARTY CONEC. BTATT T

i : kwﬁnan.sggsﬂgfuﬁaé RS V. B BT REB
= ﬁ%iﬂﬁ..ﬁliu‘iﬁ! V. o i
E
b PR,

. T i

: J&h

yile: » _t.nL_., g s : 3 ;

. : W .s‘iﬁ;gﬁggi%f y : . W A I . e
S e L..,jﬁ_ﬁ»_...ﬁuksg: Lok ,.,.&.%w.mﬂ T Y “-?1& :iﬁg.i&-%ﬁﬁwghgﬂwwﬁgoﬁ?ﬁ..Ww.,.w:ﬂwﬂm_ﬂﬁpﬂ F f.«.nz.. e.,.,.a..._..._f._..#.m_u
T [ £ J [T I TR RN A v Y R £ é
“ Lﬂehwﬂﬂ : gk er:sﬁ.nib_wﬂuﬁ. mﬁﬁu‘.g-’s.!- et K BAERE N TEAT LS S {3 SR A

» A rr ainCS ‘i : ; . . . -



. g,!lg..i ﬁw éﬂgg;agutg—dbgpif - o T
= & Eﬂnﬂ.‘.ﬂ....ﬁlanrnﬁw»!. .izggsug‘h ;

-t BBy s et
Ty

S et




| GRETAT (54 5O : A TRTI Y N & R | RO ) T B B . ¥ x :
ARG (ML AN 36 - RO AN AR WP DS RN Yol SRR P Ky s&ﬂ:ﬁﬂq . g R Py
. CRINER B LT b 2NN ) is WTRRC RN SR NN SRR Y TR 0 A TR ,!géx.rﬁcr....t. ‘ il,[




L

g

E:._q:._

3@? H

240




P T T T N e




. ’!Bﬁ. EEAY ). LT L,

e AT I g.gi

o
ES

,,“w,w,% mtt m\ ‘aﬁm; .55?

i .

¢

N

-m. S e A T T e et
1
g

1




... ....- . .. . . .

. ,l!i YRS RN R, PTG 20D ﬂ#ﬂ_a% éﬁ]gﬂgﬂaﬂrg ;

RS 7 s 1 TR, 2, aﬂw% ERRATE a«..m..»w TR Y e, ngsﬂﬁiagqggaes. .
ﬂ_u_u&.mm.n..ﬂiusnt ¥ gniaiﬂ?!% e

X "
L

..\..,.w\u v SEE ,ﬂ - £3 “

-~

3

i VA

3

ol Q\\....,w | E._\t w.:c..

Y~ T; -
Xy ) NNEE ¥ FSTRY) L

Py

et * St b=,

4




A

7 pamelgrcpeomanrly «..

¥ Ly T g e
!tﬂ!.....a PRI %nﬁam@

, . U W AN ST

W M 11 B e ‘!ag? .ﬁ_#ﬂua s

S L T S S

- ”gggngvg,;g!ﬂ:!&géﬁ?

 TREESENL RGN 3 v R W 0 RZARNY. NS/ Th

g«pﬁg
,gﬁgg SRR TR 6

gﬂﬁiﬂ.ﬁ .i..g

RN .."}.T:.Ba..

rln.,kltl.?etisfl..,}.ru sl 4, B

Gt oy o L

- [ o g T Ty e Pt
~ ug ey s pmmrd gy oy 4 - . e aah L o

pmane e

244



% e

.. . : }, ot g..: . 4
o NN L R TACeS SEm s )
o R G T, o

LT .

tt

>

44

LI

R L AR Lt ya Ay

AL PN

T

S

A |
H

L LAY e . .

e e e Y
R iy, 1 e 1|

g . Y b _-.. - U M !
e TR s i

4
¥
f E
—f Al
" I )
.ll.irll.w! .;l..» .!.i e, ..,..l..IIAw..rH...E! e \OE o % B A TS § nd-...._i frf

oy
.
A‘.\ .
U

o

)y aldy




5 ma@-.il..iz.sﬁ:.{ g

e p s Aot

PR AT ETEm £ PO ,E&.Eﬁnzﬁnﬁmi Bl CaelserP

Egggitismzﬁ .3_. ..?a_lnﬁn«
B s SO R

%5.» .ﬂ.iz oy uw.___ﬂ_&,____

T wx\u vy

ey

..,A ‘A;E

¥

..\

kY

T v R LULL
VTS IO
5 : SN 723
T

246



: : < (2 A NIEL . IR B
uﬂ s. Rh TR TR Y gggg
T E&&%gag i




ANEXO 9

248



*ﬂ.m.,g@ugﬁhtwf ﬂt& oy

e A T .;ﬁ.,m__ Breunsninty sp.r; vﬁﬁﬁagﬁ Pl

A e R St el g TR L LRI R )

L4 .ﬂ — TI

e A il e

e vt e o

b \\ Tu _v.ﬁ Qﬂu\\b ...uu.& m-\*.n. Qm.. JL
TN -

Py

__.,__.f,,q..,.‘_.m o

o417 SERY) W OJEY a5

e d

LE(. .ﬁ&&\m&.‘\ cﬂ.ﬁﬁﬁ m:mtww .«\w. iopns .vw wu.au‘

b,mh

\¢xx&«<.nﬁl

BRI 3,2

RO SV

= ;.,Twﬁ,\ﬁu..,-mﬁ m? ..‘.....,.”.mm_.

ok Wamiros bt XTI
- ﬁ SN Rt syt

kW i e AR WA Kb o s i

p..u\w.m.. 1k

aaa;»Mu,

’ m.nln.\

O T T,
R Al DL ot
'
i O s - R e o I Tt B T r e 3 st - - TR S " - e

S

LI

P NEY F R

5

s

it
&9 \mﬁ tm ) v E.cus ety

o

T Rt

s e

e

249



ERhle IS PN

. Y
. .u. ‘.. B
e ae
S
T FE R
.N -

s e

p

]

382 _w\xﬁc. Lae

- . [N SRR
.m..wx,.m 2 % oS “%.:Ez &m..,:i._.a pa  Cosm

u.é.@f. ,..,,.\nﬁuz o

(B - A A T i A el s R L Y AU i

SRR

..... AR L et ey e pony e

P ]

[P l..ImN..t..ll. i e e

- _ :4. : ,_w,i.N,tt,

n :uvﬁ \ .u

At

Ay .wzumm“ 7 mmﬁi o0

o
R R
e

-

— e h -

,._H 1)

N:tnmcwtm ,:m

IR iyﬁu_.:h._mn.!\l

e m...i... s e
.uA it ht...&muu HAAR T TY




e e BN i I SRS
— e e ot

5 ..;\\ .wx.w E49 3 t_m‘ g E,
e St o ,T,.h.‘,w; :.i%.i, Ak
i U“ Nl W v 39 .!i.T¢ M“.L

——— e e e, S...l-.l[.i..:.).ir\

P |
kbt = ek 5 < e >._Il.n.. T T T y

.t,.\L,. e = Wiy s 4L !Er..l;!.r[ll:ﬂ. mn. ;%1;?: et

PIVTUE L PP A ST SR DY P o,

4
L3 " ’ .
Rl ‘e .ﬁé . n..w:um 3.; 1 ww.c uw\. ? ugﬂ.m\w i O

...._.e,.

\U\Ebi .\:E‘ I T

¢ L Pk e A o et

it b PRt

SEREEEEAR L

L o g Ay - — Pt o L . -
T ku. ._wp...n,v.,n,\-ﬁ..\ IR M AET LT o e fiest et 0 or

£ihy

o

Mo e




T e

et

e

g2

JEU . 7Y
E

N i A

(X514
P

RER g

/

T L LTt

ME : F

T 3

mwu.h

. -

0 cnd wd

T s e
g .,.um...w..:T;.u:.iw.n; o=t . —. \w} i B

R ;\m\.\. 27t ,_..c..‘.nunuﬂm«.. : ..mi I s w t..wﬁ..mdm m
} A s e s 2 s st
: gl T L I T T I SR
L T T Y L T R AT
atbraity’ 5o dvos al wﬁ; idaw S gy S

E\QH\, \“ oxes

AT

e

-




AR wﬂﬁ»ﬁ»%

et

..._v.u mﬂi ‘.mu..u )

.tuh%r. .sn..?.w:I::H.
it =3 Ao i o

e.uq.:a r.w .Han* R

P Mlirg:irx.“zr i.ul«x_w\l “,..r”“_..h.u\..,n.&....;x..ﬂuw..w.ﬁ?;.. o s“{mla ST .Hhu,..H o
1 e (AR

; mm b&ﬁm on: v v

u-\uuﬂ zp. -J_.Ma.

R

- b et s v m e i et e . 0 ...-i;..lll DU~
- ! Yo . ot A T R u.l !usfh.l.ffitlx.. P —
E...u%bmm.?t -I\._I.ﬂm - ) ,wa}...»ith;:. TI“...SW‘.r.} — ..;J.M! |ﬁ - a.«rﬂhsm”r! lMﬁ 3T Wnﬂ.r{ﬁ t.ﬁ.ﬂ. eeroerree
e S — i e
s = : ¢ o s
#g ...\.w\& RS 3“»&&». .......,.. Eﬁeah quh\m“ ity wﬁ..ﬁur_ ..ﬁu.m .

M ’,
JQW“WFSS 1t ...q{ ¢

.).L e T

).

f ¥

| IHM.NN*E

o

o N e e IR

Ry

et

a B~ gTh e 1
R e TR ey

. B e e e Miﬂ .tq .

ot

. ol

TSRS

7




I3

PEY s
R s v

[

o
. T
E

A B bt R A

RiR N

ﬁm.\d\ s.u.r &Dw‘ nde u.wt nmn

il S RPVE YR RPER P

. ;t.l. r..)!...\J [ SV - S
: ﬁ....‘ L

R
B
: u.l......\.

,..;:,n_ glid ny um B -_m &.w b m\\\& mw\ ?.m;i P.mua.tﬁq 1

P R ——" ..lnn...r...l.;f.il: o o e
g J,.,{!Q

PP RSRE L5

R ..é.u:. o

...\'.. o TR - -t -i...l.m ...:.w.l.!r.r a. oy = A
o %\N ST i oY G S I w,,\w

.

: ..u‘

Cer e atRateve emms pd e
K} . .
T Y g e

LV

et e

A b P e ik b 2] P e e ek ke s e AT A W = ate. — 4
o SE.}.%EE{

Rt cobtoms r.aa.uwu.u...‘.wrl.-e.firrii{i e

TR S

i I s ey
A L T I T S T
5 B o VJEL prieid uk o durby Yy ad .
T g

o emrer s i u m.,.”.li :fisl.;.”n ..wa.ih.;,pi.u..!...czlf.. :z%.... y
.-._u.,

e e




.m..mmm,nuqu.w:r gt e

I

R S
\L\ﬁﬁ.} Wﬂn..u..‘ .

;.r_:. ._5

unnc.ww Qn\m_ﬂ

gV

wwt »\.X,\

A

,wHH: - .....“Mn.&idfm
o syl ko s T

w & -
FEIHY 02 sl v Ewﬂ
i Hﬂ.:.., e R et Y e -

SO o

s o

i : whﬂwnuu-. pe ROk T |

;.}.ah.wu 5204 ,f L\. bu...tttupg.\n\. E.ﬁzﬁ.mh‘ Ysimiag i ﬁh_ _......&iu\ m(.‘.m?u.;\..

w4

o t.:,_u HAIEEN Qwﬁbﬁu&a USSR

m..z..hw.. .hwu_ hﬂu.

/ S o

B AP
AEEER J.ﬁ w;;

[ . A .. -
e, . AT sk e m e g n et e TAan
) . i S LEetog .

i \..
’

&@_m

i e

__..‘.hmp..i.&,.nmh.t.._? m.n am»a.,wu,_-
f . ”

Sl EE e s e

hﬁf.ﬂ.x..
Sk tat mlopinn ™ e, L s X f_._.l L

T o Ly T -
R R i ml

<

S FUI 0T

T Y

tpotrwnf g eyt
A N

ik

S ey




s o

fqese
Mo

.

TR e P B

s LENS S E B

R H...w..m.r_,..;..:uuz.... rim———
::m.u. roMEuE _umwx:.n __.: kﬁ.wnnﬁ_ .Qh.nu-

- - 4 \M m....u,\,,...wu
AU L X

r— Y ey et gy e A»u-...,,

I

1
Fo

~ _, T H., Al S

- Rt

R o 5..1,3; |

[ Y

IF Fgar i/ M\nﬂdi

o]

. R A i _
- AT T ISy 3 AN e (ot nd Btes O f@u\\u!; eui!:..u,..”;
o ‘MQ@ L ﬂ;w«umﬁw ,{.gw‘nﬁz it

e b g et s e e dtb i e e o @y s

S f...}.l-m P ss e bt

s

R R st LA L ﬂnﬂﬁ§wﬁ§qk..<umnvhﬁu




L2 s ny e s t.%}»ﬁ?ingiﬁﬁn.ﬁsr?é R .iﬁ.h&f.r& PEERRESTA

e — Esau_,... e,. T o e T e 3.  e u:. T

had B SR P

> ﬁs =

L=

.;!.Y.:,ﬂ[u_w .

XA T ¥ ¢ Lr.mc ,”..3...... qu, \w.

axtmt . Nq ﬂm .um_x 5\ b7

} !
S ol b et o e e i
RSN - Sl ..,b\:?u.... .wv‘n\u\l.. .in._.n. g §FOCH SO CRONCA NS -
I i Sy ;du 1 [P Sy Jare s .,:wé.,ﬂa e
1 Lo H ok —F
it ,,.,,g.ii_ﬁﬁ;,,_..; . o - ey i ' i =
Tt s e R R et . \ E— N T i e T4
e ‘\‘.\v " .....,:‘r,:l. . A S P SO L ‘Q rwﬂ!!..]..; . - |4 h
£

Kt%n 24:{ - E&u\, \u 35& D0 04w / u..r.ﬁ oy

LA L\.,:.

u u?u: S .?uw., -

,.I(\h

BN - -... ._ Fr
dadrz _q _u., \u Qs IF
. - \.... ot 1 et L

w o s ﬁ.,.)._. - .;.
|2 ]

f-u,m.,%/\ «. H . ,N ,wvr..m...,.umnm...l..

hn;...r...t.:. :f:h.n AL i
B N e ey

PYNI SR SR gl

PRy S Sy Sy

:\'c £ x...v..«..“}.r... b ‘_.:w..c...w.?.e_‘ﬂ._..\“.,ﬁri !,na...... VRSRTR L L M Tt b e s ey o e

¥l

-
i

'..»s:Jv_,-'}

1.
vt SO A VAU o'
I o o A
. ;.t’cl PR

e A e

¢l et 24

3

ik

AR L s e



b

g )

)

Ffpi{z;i%é
uﬁ« T

C B e A

et A e T A L

A Forap i L g T At

) ? . 3 -
S e Y RIS e L T
o . L B AR AU .s.r..r.;r:.;.._mm-
F— . . B s v b s e - . i — — -
T T S T T il S A e ¥ -

i

et F R,
3t Tou
AT %T.ﬁ. rounan s

i

[y
Do s Pl o7
ks - I

[T (N Y

A AL i e e g e
IR S R B0 (R bl e ol et o £t

Bl L T i S v L e B R TR 3 AL A eI k14 bnki P el AR S,
TN T YT T T L LI L I e e e e il y R v
- .:....I,-.s.l.“|s.;!|a.-nm.....! T £ . .i.z.:f..f%i.i#i. .
T T p. NS (i nrihns A o N e
R A P VO oS

vitv »m?.w.uw» 1 W patas @mﬁm.ﬂﬁ?u”. 0.

S e == ”__Wm_w,mm.m.,_.m.‘.,ﬁmmm.....mw.,__.._l m

. I : R i -a

P L T X e PP




S g 14 A b T M AT I e e S T

A e

41

t acw m._. n_: wn M

ey ts!.— A et 1 4 e o s

S

. ..I»-.l.i..itr e =y

- ..i..r..lh.ﬂv.”,.: TRt

Wl o b ey A

[ Sy

f....HHHH .ﬁm w..%,?. .

- ‘UHJHH H...a,f;

mpug

IR

a

P8

T S

PRt e

e

P

R

AT

d

E:



T

I e

E N

341

E

oo

v BB gk

B S

e

.

retag
Pilies
_.

o

B Sy

27
»

e et

el -
!

s

A

s
v,

B f—

-t

i o

N - H
HbTE

iy

":.F;







g UMICAMP

fﬁ': Fh g p thy ae
SECAQ CIRTULANTE




