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TNTRODUCAQ

A virada do século XVI para o XVII apresenta grandes
mudancas na misica. J4 na década de 1580, diversos compositores
demonstravam interesse em dar novos rumos as representacgdes
teatrais, inserindo nelas partes musicadas ou mesmo tentando
tornid—~las inteiramente musicadas.’ Desde. o principio do século
XVI, uma longa tradigdo de misica intercalada com teatro - os
intermedi - vinha.éendo consolidada sobretudo no norte da Itdlia.
Tais intermedi eram apresentados nos intervalos dos diversos atos
de alguma representacdo teatral e nao estavam diretanmente
conectados a ela. Tinham, a principid, funcdo de distrair e de
estimular os espectadores, mas logo assuniriam uma importéncia
nmaior, cheéando, as vezes, a encobrir a trama principal. Existia
também uma preocupagdo difusa com a revitaliizagao da tragédlia_
grega, gue, segundo algumas concepgﬁés da época, talvez fosse
totalmente ‘cantada. Assim, tedéricos como Girolamo Mei e,
posteriormente, Vincenzo Galilei e Giovanni Bardi procuraram
meios gque consideravam apropriados para conferir a misica e ao
teatro uma nova. forca. Isso seria conseguido através da
combinagdo dos «poderes» da misica e da palavra. Poréﬁ, pafa
eles, a misica da época nao servia a. seus propésitos, sendo
necessério raformda~la, ou melhor, restaurd-la, devolvendo-lhe o0s

meios necessdrios para a expressdoc dos afetos e a comoGado dos

ouvintes.



Mas a expressio musical dos afetos podia ter um dupio
objetivo: dilettare ou muovere gli affetti. O segundo tem uma
conotagdo moral évidente, derivada do III livro da Republica de
platdo. E com esse due calilei estava preocupado, procurando
enfatizé—lo. Mas para a maioria dos misicos, ambos objetivos
colocavam-se, ainda dque & preocupagao moral pare¢a comparecer
como concessdo a certos ideais 4da época.

A monodia acompanhada , em si, e a inéergéo de partes
musicais no corpo das préprias tragédias (como os coros de Andrea
Gabrielli no Edipo Rel, na inauguragdo do Teatro Olimpico de
Vicenza em 1581) nao eran novidade no periodo. A novidade reside
no fato de pretender-se musicar inteiramente um texto, através.de
uma escrita musical gque buscava novos elementos. Os procedimentos
pusicais utilizados deveriam ser diferentes; autores ligados a
camerata e outros tanbémn criticavaﬁ- a escrita polifdénica e
valorizavam a monddica, pois esta possibilitaria uma melhor
compreensdo do texto e, segundo a concepgaoc dos tedricos, seria
mais capaz d4de comover. E importante notar dgue é ;moposéa dos
madrigalistaé' (polifénicos) era, igualmente, a de expressar
musicalmente sentimentos, valorizando o© texto, através de
procedimentos préprios ~ madrigalismos, ritmos diversos,
dissonancias para reforgar determinadas palavras, etc. Os membros
da Camerata, em geral, criticavam tais procedimentos - sobretudo
Galilei - e procuraram outros meiocs musicais, sempre com a
preocupagdo de muovere gli affetti. Eles chegaram a conclusdo de
que a monodia acompanhada, sendo muito préxima da fala, seria o

meio ideal, pois permitiria a total compreensdo do texto, o qual



definiria os elementos nusicais a serem utilizados: escrita
simples, intervalos pequenos, conconancias, dissonancias em

momentos precisos, variagao ritmica acompanhando a fala, etc.

Claudio Monteverdi (1567-1643) aparece COmo uma figura
curiosa nesse cendrio musical. Até 1612, viveu fora dos grandes
centros experimentadores (Florenga , Veneza € Roma), apesar de
sempre ter mantido cohtatos, especialmente com Florenca. Tendo
.pnascido em 1567 em Cremona, la permaneceu até 1590, quando mudou-
se para Mantua, ondemtrabalharia até 1612 a servigo dos Gonzaga.
sua formagdc ¢, portanto, cremonense (onde teve como preofessor
Marco Antonio Ingegneri) e mantuana. Em Mantua, a servi¢o da
. corte, certamente entrou em contato com as idéias difundidas em
Florenca, devido ao grande intercambic entre as duas cidades.

A grande.lprodugéo monteverdiana é sem duvida a
madrigalistica: durante sua vida foi ﬁublicado'um total de dez
livros, incluindo os Scherzi Musicali de 1632. Monteverdi sempre
se manteve fiel as intrincadas combinagdes da polifonia, mesSmo em
suas ultimas® obras. No entanto, boa _parte da grande fama do
compositor; desde o século XVII, vem de uma monodia acompanhada
escrita por ele: o Lamento d’Arianna. A histéria de sua produgéo
musical apresenta-se COmo um jogo entre o antigo e o moderno,
entre a polifonia tradicional e a «maneirista», entre esta e a
monodia e &, ao mesmo tempo, a abertura de uma via por onde

sequird a musica barroca posterior.




O-Lamento, em si, nao é privilégio do século XVIIL;
existe toda uma tradigao literéria.de lamentos que se avoluma
desde a Antigiidade; em &mbito musical, as lamentagdes religiosas
ou as cangdes e madrigais de carater lamurioso dos séculos
anteriores indicam um interesse por um tipo de situagao
dramdatica. No entanto, ele assume uma nova dimensdo no século
XVII, justamente a partir do Lamento d’Arianna de Monteverdi. Da
opera Arianna, apreséntada em Mantua em 1608; sd restaram o
libreto e o famoso lamento. Este talvez seja uma das mais felizes
unides entre a expressdo de sentimentos e elementos nusicais.
Existe uma combinagdo exemplar entre sentimento, texto e misica.
Estados de alma os mais diversos tais como medo, desespero,
séntimento de traicdo, incompreensao e incapacidade de aceitar o
destino, revelta, inconformismo, desejo de morrer, &dio,
resignagdo aparecem combinados com elementos musicais muito
caracteristicos (ritmos, dissonancias, interva1os «expressivos»),
disponiveis.no inicio do século XVII. Nao que fosse impossivel um
lamento antes ou depois; mas houve uma combinagéo " muito
particular dé certos fatores, que fqi reconhecida na época comno
grande meib expressivo. Desde a estréia da dpera fol Jjustamente o
Lamento que se tornou famoso e teve grande repercusséo..C6pias
manuscritas circularam por toda a Itdlia (a publicagdo s6 se deu
em 1623) e o préprio Monte;érdi preparou uma Versao a cinco vozes
do ILamento, publicada em 1614. Mas forma-se também uma
posteridade de lamentos musicals a partir da Arianna, que retoma

muitos dos elementos utilizados por Monteverdi. E possivel

jdentificar o lamento como um topos musical, dque, de alguna
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maneira, atréiu muaito a sensibilidade da época e que teve'grande
difusao ﬁo ééculo XVIT.

E pode ser percebida, no decorrer do século, uma
tendéncia em diregdo a construcdo de uma forma lamento, onde
certos padrdes musicais passam a ser codificados. Monteverdi foi,
em grande parte, responsdvel por iéso, sobretudo através de seu
ramento della Ninfa - publicado.em 1638 - gue apresenta um padrao
de baixo contfnuo ({tetracorde menor descendente), o gqual se
tornard o padrao da maioria dos lamentos pésteriores até, pelo
menos, O final do século XVII.

Como compreender esse fenomeno cultural de «surgimento»
e desenvolvimento do lamento musical? Isso é possivel atraves da
andlise das obras de Monteverdl .e de outros compositores que
criaram seus lamentos. 0s relatos (cartas, prefdcios, etc.) e
escritos tedricos do periodo tambem ﬁrazeﬁ sua contribuigdo ao
mostrarem como © lamento era percebldo pelo publico e pelos
tedricos e guais eram as criticas e elogios que se faziam. A‘
proposta do presente trabalho & acompanhar a evolugdc do fenémeno
em um periodo determinado: de 1600 a 1660, aproxidamente,
prindlpalmente através de composigbes de misicos ativos no norte
da Itdlia. O nimero de lamentos & muito grande e a pesquisa ficou
restrita ao acervo da Biblioteca do Civico HMuseo Bibliografico
Musicale G. B. Martini de Bolonha. O perfodo em questao foi

escolhido devido ao fato de, em primeiro lugar, a Arianna ser de

. 1608; em segundo, porque coincide aproxidamente com a atividade

musical de Monteverdi; e também por ser O periodo onde Se pode

encontrar uma grande variedade de lamentos.



O objetivo desta dissertagao & associar o surgimento da
misica «expressiva» (misica que tem como obijetivo declarado a
comogac d4dos ocuvintes) ac lamento, que é provavelmen£e o primeiro
género musical considerado como capaz de comover. Nio se pode
afirmar gue tal preocupagido fosse um privilégio da época, mas,
sim, gue se tornou uma preocupagao fundamental. Para verificar se
essa associagdo & valida, ¢ necessdrio compreender o due
significava, para tedricos e compositores do periodo, comover
(mubvere gli affetti) e'também saber © gque era um 1ament6,'do
ponto de vista literdrio e musical. Além disso, ¢€ preciso
entender por d¢ue motivos e com quais meios essa conjungdo se da e
acompanhd-la durante ©O periodo estabelecido.. |

Este trabalho estd dividido em trés partes: na
. primeira, serao apresehtados alguns ideais tedrico-musicais do
século XVI, sobretﬁqb aqueles ligados ao desenvolvimento da
monodia acompanhada e ao inicio. da &pera, com o objetivo de
situar o ambiente tedrico e musical em que surgiram as primeiras
experiéncias monddicas monteverdianas. Na segunda parte, serd
examinado © Lamento d’Arianna de Monteverdi: o histérico da
composiqéo; as fontes literdrias e musicais, as caracteristicas
poéticas e musicais e a repercussio da obra em escritos da época.
Na terceira parte sera examinada a difusio e a repercussao do
jamento no mundo musical (produgdo polifénica, monddica e
operistica), através da andlise de lamentos de compositores do

perfodo.







CApITULo 1

TEORIAS MUSICAIS DO TARDQ CINQUECENTO E O INfCTIO DA GPERA

Este capitulo tem por objetivo a apfesentagéo de
algumas concepgoes tedrico-musicais da segunda metade do.século
XVI, que proprunham reformas na misica, visando, especialmente,
ao aperfeigoamento da escrita monédica, em detrimento ‘'da
polifonia. Nas dltimas décadas desse século, foi dada maior
énfase a revalorizagdo da monodia acompanhada como meio de
comocdo dos ouvintes, péssando a ser essa, desde entﬁo, a
preocupagac dominante no ambito da musica. Apesar de antiga, tal
questéo. tornou-se ainda mais premente, a respeito de gque se
trataré no decorrer do presenfe capitulo. Este servira, também,'
de fundamento tedrico ac seéuinte, onde serd apresentado e
discutido o. Lamento d’/Arianna de Monteverdi, uma das primeiras

monodias do compositor.

% kR

Nio se pode com precisdo o grau de conhecimento gque
Monteverdi tinha das idéias ventiladas pela chamada Camerafa
Fiorentina. Sabe-se, por exemplo, das estreitas relagdes
existentes .entre Mantua e Florenca, devidas, entre outros

motivos, ao parentesco das familias governantesl. £ notério,

1 0 duque Vincenzo I de Mintua casou-se com Leonora de’ Medicl em
1584. Ferdinando Gonzaga, filho de Vincenzo I estudava er Pisa,

1



igualmente, .o fato de alguns dos cantores, que desempenharém
papéis na encenagdo do Orfeo (1607) e da Arianna (1608) de
Monteverdi, pertencerem ao circulo florentino e Jja& terem

participado de representagdes musicais em Florenga, como, por
exemplo, a Euridice de feri e Caccini em 1600, a quél Monteverdi‘
talvez ﬁenha assistido?. Do mesmo modo, € importante o fato de
Euridice e Orfeo serem semlhantes em diversos aspectos, mostrando
que Monteverdi e Alessandro Striggio conheciam muito bem ndo sé o
libreto de Ottavio Rinuccini, como também a misica de Peril. ©
proprio ‘Monteverdi,. em uma carta escrita em Veneza, em 4 de
outubro de 1634, afirma estar a par dos trabalhos de Galilei,
cujo objetivo residia na tentativa de «restauragdo» da misica
grega, mas que ele préprio buscou uma ‘via diferente daéuela

~trilhada pelos florentinqs4. Isso ja& seria suficiente para provar

onde, de 1601 a 1607, a corte florentina passava os primeires
meses do ano. Ver Solerti,A. -~ Gli Albori del Melodramma, A.
Forni Editore, Bolonha, 1976 e Fabbri, P. - Monteverdi, EDT,
Torino, 1985 - pp. 96 a 115. :

2 prancesco Rasi, que foi aluno de Caccini, cantou o papel de
Aminta na Furidice (Peri) ,I1 Rapimento di Cefalo (Caccini) e a
pafne (Marco da Gagliano) e foi o Orfeo de Monteverdi. G.
Gualberto Magli, também ele aluno de Caccini, foi a Musica,
Proserpina e provalvelmente a Messaggiera ou a Speranza no Orfeo.
Ver Fenlon, I. - "The Mantuan Stage Works" in Arnold, . e
Fortune, N.- The New Monteverdi Companion, Faber & Faber,
Londres, 1985 e Fabbri,P. -~ op. cit., loc.cit. -

3 sobre as diversas semelhangas e também diferengas entre
Furidice e Orfeo ver Fenlon,I. op. cit.; Tomlinson,G. =
"Madrigal, monody and Monteverdi’s "via naturale alla
immitatione? in JAMS vol. XXXIV - Spring 1981 n.l; Monterosso-
Vacchelli - "Elementi stilistici nell’Buridice di Jacopo Peri in
rapporto all‘Orfeo di Monteverdi" in Claudio Monteverdi e il suo
Tempo — 1968; Pirrotta, N. - vMonteverdi e i problemi dell’opera
W in Scelte poetiche di mugicisti, Marsilio Editore, Veneza,1987.

4 wys wvi antes, alids h& vinte anos, Galilei, onde ele
exemplifica a pratica antiga. Gostei muito, entdo, de té-la



a gxisténcia de relagbes entre Montéverdi e o ambienfe
florentino, onde, justamente, circulavam as idéias da Camerata.
contudo, ndo se trata de deduzir dos ideais tedricos de Bardi e
de seu grupo a realizagdo da obra de Monteverdi, nem de afirmar
que Monteverdi realizou aguilo gue fora sonhado por Bardi e
Galilei e apenas tentado por Pe;i e Caccini. No entanto, &
através dos textos deixados pelos teéricos ligados ao circulo
florentino e a outros, que se torna possivel endontrar uma série
dé preocupagoes, de criticas, de dﬁvidas, de propostas
razoavelmente codificadas e representativas da época, as guais
poseibilitam, de algum nmodo, situar a obra de Monteverdi em uma

perspectiva histérica mais abrangente51

visto, para saber como OS antigos utilizavam seus sinais préticos
{=notagao] diferentemente dos nNoOSS0S. rMas] ~ndo procurei
aprofundar-me mais em compreendé-los, estando seguro de que me
pareceriam sinais obscurissimos, e pior, perdendo-me em todo
agquela pratica antiga, dirigi meus estudos a um outro caminho...™
- in Lettere, Dediche e Prefazioni, Ed. de Santis, Roma, 1973,

p.326. *

5 Nino Pirrotta, nos ensaios que compoem Scelte Poetiche di
Musicicti e Li Due Orfei, procura mostrar que os ideais propostos
pela Camerata nao eran nenhum tipo de novidade no periodo e que
mesmo a realizacdo de tais ideais jd teria acontecido com, por
exemplo, o Orfeo de Poliziano. Os estudos de C.V.Palisca, por
outro ladco, procuram sSempre valorizar o papel da Camerata dentro
da evolucdo das 1idéias musicais do século XVI. Mas com um
distanciamento em relagdo aos dois autores, & possivel
compreender seu papel, como 44 foi dito, enguanto divulgadora de
determinados ideais em um momento preciso da histéria da misica.
Taic ideais foram escritos, publicados e divulgados e podem
ajudar a compreender a obra de Monteverdi.
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1.1 — A Camerata Fiorentina e os ideais de reforma musical.

1.1.a - Histérico.

Mas © que foi exatamente a Camerata Fiorentina? A -
resposta nao é'simples,_pois nemn meémo enquanto funcionava soube=
ce defini-la com precisédo. No éntanto, algumas informacdes sdo
conhecidas6: com excecgao de caccini, no prefdcio a sua Euridice7

(1601), nenhum outro contemporaneo usou o termo "“Camerata" para
aquelas reunides qué sconteciam na casa do Conde Giovanni de’
Bardi em Florenga. O mais antigo registro gue existe de uma
reunido de misicos na casa de Bardi é de.1573, mag Jjd desde ©
‘inicio dos anos 1560 Bardi havia enviado calilei para Veneza para
Iestudar com o dgrande Zarlino. De qualguer maneira, o periodo de
atividades.do'grupo gira em torno de 1570 até 1592, sendo que O
pico de-atividadeé deve ter ocorrido entre os anos de 1577 e
1582. Pietro de’ Bardi, em uma carta a G.B.Doni de 16 de dezembro
de 1634, descreve O que acontecia naguelas reunides na casa do

pai: "Tendo © Sr. Giovanni,meu pai, grande apreco pela misica, na

5 seguirei basicamente O capitulo I de Palisca, C. v. - The
Florentine Camerata, Yale Univ. Press, New Haven and London,
1986;: idem - "Girolamo Mei, Mentor to the Florentine Camerata' in
The Musical Quarterly vol. XL, n.1l January 1954 e Pirrotta, N. -
nTemperamenti e tendenze nelia Camerata Fiorentina" in Scelte
Poetiche di Musicisti. .

7- ng esta [a misica em estilo representativo] é aquela maneira
que, nos anos em que florescia a sua Ccanerata [de Bardi] em
" Florenga, discorrendo juntamente com muitos outros nobres
virtuosos, era usada pelos antigos gregos ao representar suas
tragédias e outras fidbulas, empregando o canto. Transcrito em
Solerti, A. - Le oriqini del Melodramma, p. 50 * - grifo meu.
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qual, naquelé tempo, era coﬁpositor de alguma estima,_elé tinha
sémpre a seu redor os mais célebres homens da cidade, eruditos en
tal profissdo, e convidando-os é sua casa, formava guase que uma
agraddvel e continua academia, da gqual estando longe o vicio, e
em particular gqualguer tipo de jogo, a nobre juventude florentina
se distraia com muito proveito, entretendo—se nio s6 com misica,
mas ainda com discursos e ensinaﬁentos de poesia, de astrologia e
de ocutras ciéncias, que acrescentavam coisas uteis a tdo belas
iconversas"g. Palisca contesta o nome de Accademia para tais
reunides e propde gue "Camerata seria o termo préprio, pois
significa "reunido de pessoas que vivem e conversam Jjuntas”
[adunanza di gente , che vivono, e conversano insieme} insistindo
na fungac recreativa e educativa, bem como no carater informal
~das reunides®. | |
Em sua carta acima citada, Pietro de’Bardi menciona
vincenzo CGalileil e.Giulio Caccini, mais as seguintes pessoas como
participantes da Camerata Bardi : Jacopo Peri, Ottavio Rinuccini
e Jacopo Corsi. Palisca completa tal lista acrescentando os nomes
de G.B.Guarini (que era um dos colegas mais Intimos de Bardi),
Gabfiello Chiabrera, Giovanni Battista Strozzi e literatos como
Marcello Adrianni, Leonardo Salviati, Alessandro Rinuccini, Nero
del Nero, Lorenzo Giacomini e Baccioc e Filippo valori.
As reunides ndo versavam unicamente sobre temas

musicais ou especificamente sobre a misica grega e a reforma da

"B7in Solerti, A. - op. cit. pp. 143-144. *

9 palisca, C.V. - citagdo do Vocabolario degli Accademici della
Crusca compendiato (Veneza 1761) in The Florentine Camerata, p.4.
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misica modérna. Levando—se-'em conta a personalidade e OS
interesses de Bardi, lider do grupo, ¢ muito provdvel dgue 08
interesses da Camerata fossem muito amplos e abordaéﬁem o teatro,
a_literatura, a misica, a ciéncia, © esporte e questodes civis e
militares. © Iinteresse pela misica grega e a critica do
contraponto moderno tornaram=se mais intensos a partir de cerca
de 1572 até 1578, quando Bardi e Galilei  mantinham

correspondéncia com Girolamo meil®.

I.1.b - Girolamo Mei.

A primeira carta de Mei a Galilei de que se tem noticia
data de 8 de maio de 1572 e & uma resposta daguele a diversas
questdes formuladaé por Galilei em duas cartas anteriores, hoje
perdidas. Galilei.dévia estar escrevendo um tratado sobre nisica
quando depafou com uma série de problemas sobre a misica grega e
entdo resolveu escrever a Mei, conhecido por sua erudigido sobre ©
assunto, formada através da leitura de escritos antigos e da
correspondéncia com Piero Vettori. O impacto da carta deve ter
sido grande, pois fez Galilei "perceber que havia todo um mundo

de ‘teoria antiga fora dagquele onde ele havia sido iniciado por

Y0 Ver Palisca "Girolamo Mei : Mentor to +the Florentine

Camerata";- idem - "Girolame Mei (1519-1594): Letters. on Ancient
and Modern Mugic to V. Galilei e G. Bardi, A study with Annotated
Texts"~ American Institute of Musicology, Roma 1960; 1idem Theg

)

Florentine Camerata Cap.lIl € Girolamo Mei - Discorse gopra la
Musica Antica et Moderna {1602) A.Forni Editore - Bologna - 1968.
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seu professof - Gioseffo gZarlino ~ e gque muitas das coisas que
aﬁrendera eram incompativeis com essa teoria antiga"ll.

A carta apresenta uma série de idéias a respeito da
misica grega e de seus poderes, bem como a conseqiiente critica do
contraponto moderno. Partindo da premissa de que. "o canto dos
antigos era em todo tipo de misica uma unica aria [a uma vbz],
como ouvimos hoje na igreja na recitacdo da salmodia do Oficio
pDivino, e especialmente gquando é celebrado solenemente®l2 e
também do fato de cada tipo de voz e cada tom ter suas préprias
gualidades com seus.éfeitos préprios e de ser capaz de produzir
afetos especificos, e mais, que as qualidades de uma determinada
voz impedem o efeito especifico das outras, Mei conclui gque
cantar a diversas vozes torna impossivel comover [muovere gli
affetti], porgue os divesos efeitos se anulariaﬁ. Ele dd como
exemplo a distingép entre sons graves e agudos: "Essas qualidades.
sdo justamente éiﬁéis de afetos [affezzioni] diversos e
completamente contrarlos, préprios ao ser vivo, dos quais cada um
expressa naturalmente a sua prépria [qualldade]"13. A polifonia,
misturando as diversas vozes nas mais diversas combinagfes de
vozes, alturas, ritmos, etc, estaria entdo misturando gualidades

e efeitos diversos, ndo obtendo nenhum resultado na comogéao dos

ouvintes.

IT palisca - The Camerata Fiorentina, Cap. III p.45.

12 Meji, G. - "Carta de 8 de maio de 1572 a Vincenzo Galilei", in
lLetters on Ancient and Modern Music, op. cit. p.90. *

13Iidem p.92. *
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Tal comogdo ocorreria através de uma relagao de
similaridade entre os affetti representados, a misica que oS

-

representa (tons [armonia]l e tempo [numerol) e o efeito scbre os
ouvintes. Assim, segundo Mei, tons intermedidrios mostram uma
disposiqéo a sentimentos calmos e moderados, Os muito agudos a
espiritos excitados e os muito graves a pensamentos humildes,
assim como os tempos intermediario, rédpido e lento apresentam
relagdes da mesma ordem. A grande forga da mdsica grega, descrita
en diversos textos antigos e segundo aquilo em que acreditéva
Mei, vinha da pureéa dos afetos, no sentido de que eles nao
apareciam misturados. A relaqéo'entre a intencdo do compositor e
o efeito que ele buscava era mais evidente, mesmo porque ele
seguia principios de composicdo naturais, estdveis e imutdveis.

A critica gue Mei faz aos misicos modernos diz respeito
justamente a preogﬁpagéo gque eles tém com a variedade e com ©
deleite e niao com comover [muovere gli affetti]: "Eles tém tanto
medo de entédiar o ouvido e se esforgam tanto para evitar isto, e
o fazem com tanto refinamento, gque se aceitou como lei entre
eles, ou mnelhor,é um grande pecado, guando duas consondncias
perfeitas da mesma espécie seqguem imediatamente uma a outra"14, o
gue para os gregos ndo seria problema. A misica destes seria
simples, sem grande extensdo vocal (dentro de um limite Ynatural"
da voz), respeitava o ritmo da fala e a inteligibilidade do
texto, permitindo assim a compreenséoc e a consegliente comogao, ao

contrario do que acontece com musica moderna. E Mei enfatiza que

"y natureza deu a voz especialmente ao homem, nd&o para dgue ele

1% j3em p.95. *



pudesse apenas com O simples som, comoe OS aninmais - a guen falta
a razao -~ expressar prazer e dor, mas para que, juntamente com o
falar significante, ele pudesse expressar de maneira apropriada

os pensamentos de sua alma"13,

Sio basicamente essas as criticas que Mei fez & misica
de sua época, evocando oS poderes da misica grega e justificando-
os. Galilei e Bardi retomardo tais criticas e propordo solugdes
para a misica, seguindo sempre as idéias de Mei, que de fato era
uma autoridade em teoria sobre a misica antiga. Nao sé Galilei e
Bardi, mas também as.outras pessoas envolvidas com os ideais da
camerata passardo a usar termos e expressdes dgue tém sua prigem
na correspondéncia com Mei. Formou-se um repertério comum de

jdéias e expressdes gue, com o tempo, tornou-se gquase um lugar-

~comum, pois todos diziam buscar o©s mesSmos ideais - e talvez de

fato o fizessem - mas com solugbes as mais diversas. De gqualguer
forma, as idéias de Mel tiveram grande importédncia e foram muito
difundidas no periodo e representaram uma possibilidade, do ponto

de vista tedérico, para a reforma da misica.

T.1.¢c — Vincenzo Galilei.

Talvez quem seguiu mais de perto os ideais de Mel,
levando-os a extremos, tenha sido Justamente Galilei. Suas

criticas no Dialogo della Musica antica et della moderng e e€n

15 jgem p.113. *
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seus outros éscritos propéem-de nodo normativo mudangas na misica
de sua época. No Dialogo, Galilei apresenta uma série de
hipéteses sobre a misica grega e trata de questoes dﬁmo a divisao
da oitava, a classificagdo dos modos, oS fundamentos matemdticos
da misica e também criticas & misica "moderna". Tais criticas
seqguem de muito perto. as formulacdes de G. Mei, contidas na
primeira carta da correspondéncia entre eles, ja citada acima. Os
exemplos sS&o duase sempre OS MeSNOS, e a seqliéncia da
argumentagdo é tdo semelhante em ambos os textos que durante
algum tempo, guando ainda nio se conhecia a correspondéncia entre
os dois autores, pensou-se que as idéias contidas no Dialogo
fossem originais de Galilei.

0 didlogo se 44 entre Glovanni Bardi e Piero Strozzi.
. Em meio a demonstragdes matendticas e questdes de fisica dos
sons, Galilei'apresénta uma série de criticas & misica de sua
época e evoca, CoOne varios outros éutofes, os poderes da nisica
grega, afirmando tanto a superioridade desta, devida em grande
parte & simplicidade dos meios utilizados (em oposigac a
polifonia) gquanto o efeito moral que possuia: "A Midsica era
considerada pelos antigos como uma das artes dque sdo ditas
liberais, isto €&, dignas de um homem livre e, merecidamente,
junto aos Gregos - Mestres e inventores dessa (como de quase
todas as outras ciéncias) - teve sempre ‘grande estima; e os
melhores Legisladores, [consideravam—na] nac somente como
agraddvel [dilettevole] & vida, mas ainda coﬁo util & virtude,
ordenaram que se devia ensind-la [a misica] aqueles que nasceran

para conéeguir- a perfeigido e a beatitude humana, gque é a



finalidade da cidade"1®. Mas'se esse era o objetivo dos antigos,
a musica dos modernos ndo seria mais capaz do mesmo, porque
partia de outras premissas e utilizava outros elementos . O
centro da questdo é o contraponto : "Uma coisa é certa, daquilo
gue pude aprender em diversos lugares: a maneira de cantar de
hoje com tantas &drias juntas, estd em uso hd ndo mais de cento e
cinglienta anos"17. calilei reconhe&e igualmente que, assim como
para os modernos, para oS antigos também existiam vérias
categorias de misica, pbdendo-se separé—las'entre as que sériam
dteis, ou ndo, aos interesses da cidade: "Aristdételes, fildsofo
sobrenaturél, comanda expressamente nos livros da Reptiblica, que
os meninos [...] devem com grande estudo aprender a misica; mas
ndo aguela do Teatro feita para a_satiéfagéo da plebe que & quase
igual a nossa, mas aguela que convém aos nascidos‘nobres"la. Para
GCalilei houve uma perda em relggéo 4 misica antiga, pelo menos no
que diz respeito éos‘fatos narrados pelos autores antigos e "com
todo o &pice de exceléncia da musica pratica dos modernsds, néo se
ouve nem se vé um ninimo sinal daquilo que a antiga fazia; tambénm
ndo se 1lé gque ela [a mﬁsica‘modernaj o fizesse h4 cinglienta ou
cem anos atrds gquando ainda ndo era tdo comum e familiar aos
homens. De modo gue nem a novidade, nem a exceléncia dela teve
junto a nossos praticos forga de operar um dagueles virtuosos

efeitos que a antiga produzia, da qual se trazia comodidade e

16 galilei,v. - Dialogo della Mugica _antica, et dells moderna
p.I. *

17 jdem p.80. #*

18  jdem ibidem. * .

17
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utilidade infinitas. De onde  necessariamente se conclui que a

misica ou a natureza humana tenha mudado em relagdo ao seu estado

0 didlogo continua com uma série de criticas mal-
hunoradas a respeito da misica moderna: OS compositores, buscando
sempre a variedade dos sons (que é seu principio diretor de
criagao) criam diversos artificios que impedem a boa compreensao
do texto - as partes moven-Se desigualmente, sem respeito as
caracteristicas das vozes e dos sons; eles dividem as palaﬁrés,
de modo que "as silébas da mesma palavra [estejam] no céu, uma,
na terra, outra e, se existem mais algumas, no abismo, e isso,
dizem ser feito para a imitacgéo dos conceitos, das palavras e das
partes“zo, criando sons imitativos, "e' o que ¢é pior, [os
compositores] continuam qsando_tcda sua forga e séber, procurando
todas as ocasides em que ao cgntar, falam [palavras], [de modo
que] nao se percébél sentido nem.'conétrugao, alids, nunca se
enténda nenhuma palavra. [Eles] quase se envergonham de ser, nao
homens, mas animais racionais. Encantando~se, ou melhor, [...]
rindo do saber dos misicos antigos e dos efeitos maravilhosos que
operavam em diversos assuntos, guerendo medir a perfeita e douté
ciéncia dos primeiros com sua ignoréncia confusa"2l,

Galilei d4 maior importéncia & misica vocal do gue a

instrumental, j4 que esta priva o homem "da porgdo mais nobre,

19 jdem p.81l. *

20 jdem p.82. *

21 4. ibidem. *
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importante e principal da misica, que sdo os conceitos da alma

expressos através das palavras, € ndo os acordes das partes como

dizem e créem OS praticos modefnos, que tém a razdo escrava do
apetite deles"zz._E importante notar gque tal observagao tem uma
importéncia fundamental para a concepgao de misica de Galilei. A
relacdo entre a misica {os sons)-e_as palavras sempre foi um
problema delicado para pratidamente todos os misicos. Aqui
Galilei afirma explicitamente o primado da palavra sobre o som.
ou seja, a misica atinge o homem [o ser raclonal do homem]
através da palavra e nao tanto através da combinagao dos
elementos musicais. E claro que Galilei ndo deixa de reconhecer a
importéncia destes, gquando, por exemplo fala da natureza dos sons
agudos, 'graves e médios (da mesma maneira que Mel); mas ao
afirmar que o poder retérico da musica esta nas palavras, ele
repete uma afirmagao do Livro III da Reptiblica de Platdo e langa
uma critica direté 5 misica de seu tempo. E interessante notar
que esse reforgo na maior importéncia das palavras COR relaqé&
aos elementos musicals aparece em praticamente toda a histéria da
misica ocidental e parece haver uma disputa eterna entre os que
afirmam a predomindncia das palavras e gue a misica se dirige ao
intelecto fem geral, assbciados a correntes gue buscam 05 efeitos
morais da musica) e aqueles que procuram agradar OS ouvintes,
para guem a misica atinge sobretudo os sentidos. segundo Galilei,

esses passaram, "pela longa experiéncia, a conhecer aguilo que

1mente agradava o

22 jgem p.83. *
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ouvido"?3 el introduziram uma série de elementos, estranhos a
simplicidade da misica grega. Esta, "que foi verdadeiramente
ordenada pela Natureza, usada em sua simplicidade; era grande,
viril e constante" enqguanto que a moderna "pela sua inconstéancia
[éj ridicula, efeminada e variada. Assim sendo, de matrona severa
gue era antigamente, a Misica hoje tornou-se uma lasciva (para
nao dizer descarada) Meretriz. De cujo defeito nao poden ser
menos culpados os poetas do que OsS contrapuntistas: de onde
decorre que a misica de'hoje seja tao vilipendiada e desprézéda
pelos inte;igentes e;hao contririo, apreciada pelo vulgo“24. E de

uma maneira semelhante, em seu “Primo libro della prattica de

contrapunto, Galilei reafirma a simplicidade da misica grega e a

oritica a moderna: "No mesmo tom os Antigos cantavam uma estoéria,
uma acdio de um herdéi e um 1ivrd inteiro. Mas o fim dos antigos
era tornar os. homens’ moderados e.virtuosos, e o dos modernos é‘
diverti-los, para néé dizer, torni-los éfeminados"zs.

O tom de critica ¢é sempre semelhante nos diversos

escritos de Galilei. A comparagdo entre a misica antiga e a

moderna visa a enaltecer os valores da primeira. No Primo Libro

della prattica de Contrapunto, 3Jjé citado, Galilei enumera mais

claramente as diferencas entre a misica antiga e moderna26:

23 j4. ibidem. #*
24 iq. ibidem. *

25 in Rempp,F. - Die'Kontrapunkttraktate_Vincenzo Galileis, Arno
Volk Verlag, Hans Gerig K.G.Koln - 1980, p.72. *

26 ¢cf, Rempp, op. cit., pp. 10 e 11.
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Misica Moderna - Misica Antiga

1) canto a vdrias vozes em 1) canto solo; .

consondncia;

2) grande quantidade de 2) aprego pelo unissono e

consondncias e desprezo do desprezo de consonancias;

unissono;

3) tocar muitas cordas 3) poucas & mesmas;

diferentes [=variedade de sons};

4) védrios valores de notas entre 4) valores entre o longo e ©

o lento e o rapido; breve;

5) tirate de gorgie e outros 5) para os antigos isso era

artificios; o lascivo, efeminado - buscavam
simplicidade;?

6) diversas drias cantadas ao 6) uma de cada vez;

mesmo tempo;

7) "imitagao" do significado do 7) significado de toda a oragdo

som de uma palavraj; (o sentido geral);

8) repetigdo da mesma palavra; 8) condenado pelos gregos;

versos iguais a prosaj '

9) misica instiga a beber; 5} misica moderava;

10) misica corrompe & contamina; 10) misica curava os enfermos &
temperava os apetites
desordenados;

11) fugas - ndo se entendem as 11) fugas ndo eram usadas;

palavras;

12) uma silaba sob muitas notas; 12) em geral, uma silaba para
cada nota;

13) finalidade: deleite 13) mover e dispor as almas para

[diletto] e prazer sensorial a virtude.

[placere del sensoli ki

Galilei critica também OS madrigalismos, onde se

procura imitar, gquase que literalmente,

paiavras através  de

elementos

o sentido e os sons das

musicails. Para ele, os



se propde compositor], levam os ouvintes ao riso e ao desdém'
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madrigalismoé, nap invés de induzir alguém a estes afetos [a qﬁe
127
0 valor superior da misica antiga advém precisamente de
sua simplicidade em comparagdo com a misica woderna. Galilei
adqﬁiriu a maior parte de seus conhecimentos sobre a musica grega
através de sua correspondéncia com Mei; mas este nao estava
exatamente iﬁteressado em disputas ou en polemizar com outros
autores. O tom panfletdrio de Galilei aparece‘em determinados
momentos, por exemplo, gquando enumera OS “poderes™ da misica
antiga: “conservava © pudor; amansava O0S ferozes; encorajava o0s
pusilénimes; aquietava os espiritos perturbados; melhorava a
inteligéncia; enchia a alma com o furor divino; acalmava as

discérdias nascidas entre os povos; gerava nos homens o hdbito de

_bons costumes; restituia a audicdo aos surdos; reavivava o0s

espiritos ausentes; repelia a peste; tornava as almas oprimidas
contentes e jocundas; tornava oS luxuriosos castos; acalmava 03
espiritos malignos; curava as picadas de serpentes; mifigava oe
enfuriados e os ébrios; afastava a nausea e O canéago das curas
graves; [...] podemos ‘dizer (deixando de lado muitos outros
[exemplos]'semelhantes) gue ela liberava os homens da morte, alem
de outras admiraveis operag¢des das quails estioc cheios os.livros
de autoridade"za. Exagerando as virtudes da misica grega, como

tantos outros tedricos, Galilei encontra -um caminho = com um

27 pialogo p. 89.

28 j3em p.86. *
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valor retériéo acentuado ~ para criticar a misica moderna e pafa
propor os fundamentos de uma nova misica.

A exceléncia da musica antiga provinha em grande parte
'da_atengéo gue o musico dispensava 4 observacdo das pessoas e das
agbes humanas. A imitacdo era a chave da criagao: "ao cantar
qualquer  Poema, O misico antigo primeiramente examinava
diligentissimémente a gualidade da pessoca que falava, a idade, ©
sexo, com guem falava e aquilo que através de tal meio procurava
,operar"™ utilizando oS elementos musicais necessdrios que
nconvinham a tal pérsonagem naquela agéo“zg. Assim, imitando a
maneira de ser dos diversos personagens € vestindo-os com uma
roupagem mnusical apropriada, o musico conseguia exprimir da
melhor maneira possivel os afetos a que se propunha répresentar
e, desse modo, conseguia comover adgquadamente seus ouvintes.
pPara Galilei, "a__parte principal da misica é induzir os due
escutam ‘a4 mesma afeigdo daqueles que recitan">%. ou seja, deve’
haver uma relacio de identidade entre o affetto represehtado e o
sentido pelo ouvinte, pois é essa a finalidade da misica: "sempre
que o misico ndc consegue conduzir o énimo dos ouvintes onde bem
entende, nula e va deve~se reputar sua ciéncia e seu saber; pois
a outro fim a faculdade da Misica nao foi instituida e

considerada entre as artes liberais"31.

28 j{dem, p.90.

30 11 primo_libro... ed. Rempp, pp.12 e 13. *

31 pialogo, p.90.
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Nos escritos .de Galilei, percebe-se a necessidade e a
vontade do autor em encontrar um caminho para a misica de sua
época que possibilitasse um aumento de expressividade. Galilei
optou pela via da recuperagio da misica grega, mas seu intuito
principal era a fundameﬁtagéo de uma nova estética, a alteragéao -
das condigdes que existiam em sua ¢€poca. Ao contrario da obra
tedrica de Zarlino, que pode ser entendida como a absorgdo de
elementos renovadores pela polifonia tradicional, a obra de

Galilel entra em _choque com a tradigdo, em Dbusca de outros

alementos.

I.1.d - Giovanni de’ Bardi.

As mudancas propostas por Galilei nao foram adotadas
até o fim nem por.eie; nem pelos misicos contemporineos a ele.
Seguindo os diversos escritos desses musicos, podemos perceber
como foram mudando sutilmente, ou as vezes nem tanto, os ideais
assumi.dos e propagados por Galilei, conforme os interesses de

cada unm.

Por exemplo, Bardi, em seu Discorso mandato a Giulio

Cacceini detto romano sopra la musica antica, e’l.  cantar. bene

{c.1578), que é possivelmente o primeiro texto vindo da Camerata,
afirma que o seu propdsito entdo "ndo era de expor a tedrica da
"musica, mas, de passar por estas coisas antigas, adaptando-as &

nossa pratica, para maior inteligibilidade vossa [de caccini]“Bz.




Bardi discorre sobre os afetos relacionados a cada nodo grego,
ben como sobre as relacgdes que devem existir entre estes, o ritmo
e as palavras, uma vez que a misica &, também ele citando Platdo,

on33, Evoca, do

"uma composigdo de fala, de harmonia e de ritm
nesmo modo, os poderes da misica narrados pelos antigos e os opoe
a2 muisica de seu tempo: "mas comd estamos em tantas sombras,
esforcemo—nos, pelo menos, em dér um pouco de luz a pobre misica
desaventurada"34. A solugdo vem sempre do respeito as palavras,
mais uma vez seguindo Platéo._ﬁ importante notar que Bardi quer a
redugdo da escrita polifénica e nado o seu fim. Para cantar-se
adequadamente, solo ou acompanhado, deve haver respeito a
inteligibilidade, & métrica e & clareza das palavras: "o bemn
cantar em companhia de outros é apenas unir bem com oS demais a
sua voz, e com eles fazer um sdé corpo"?s, comc faziam por exemplo
as famosas dantoras'do duque de Ferrara36. Deve haver respeito ao
tempo, mas guando se canta solo ou acompanhado por um instrumento
pode-se Variar o tempo segundo os afetos, o que permite maior

expressividade. Em um outro texto, Bardi afirma: Yos misicos

antigos foram, na maior parte, finissimos poetas, ou grandissimos

32 in pralisca, The Florentine Camerata, p.96. *

33 jdem p.92. *

34 jdem p.112. *
35 j3em p.124. *

36 Trés grandes cantoras - Laura Peverara, Anna Guarini e Livia
"d’Arco - recrutadas pelo dugue Alfonso d’Este em 1580 para
incrementar as atividades musicais em Ferrara, due tornaram-se
famosas em toda a Itdlia, inspirando formagbes semelhantes em
outras cidades. Cf. Newcomb, A. - The Madrigal at Ferrara - 1579-
1597, Princeton Univ. Press, 1980,Vol. I, capitulos I e II.
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filésofos, qué_[procuravam].héo tanto cutuéar os cuvidos como 0S
modernos pensavam, mnMas imprimir no intelecto - parte nobilissina
do homem - segundo ¢ assunto, ou alegria, ou dbr, ou outra
paixéo“37, onde mais uma vez aparece a critica & preocupagao
nmoderna em agradar © ouvido, ao invés de se dar maior atengéo a

expressdo 4dos sentimentos.

1.2 — A tradigédo do Hunmanismo Musical.
f.2.a — C. Valgulio, J. Sadoleto, B. Cirillo e G. Zarlino.

E importante ressaltar que as criticas propagadas pelos
“pembros" da Camerata nidoc eram exatamente novidéde ne periodo.
‘Desde as primeiras décadas do século XvI, pelo menos, ja existia‘
a preocupagao humaniética com a revalorizacao da inteligibilidade
do textoc e com a retomada do aspecto moral dalmﬁsica e de sua
fungdo educativa. |

Por exenplo, Car;o Valguiio, em seu Proocemium in

Musicam Plutarchi ad Titum pyrrhium, publicado pela primeira vez

em 1507, j& tecia uma série de criticas a musica de sua época,
evocando as qualidades da misica grega. NO Proémio, Valgulio tem
uma preocﬁpaqéo muito forte com a formagao dé cardter , com a
educagio do homem nobre, com OS costumes nobres, onde a misica

pode ter um papel preponderante. Para ele, ‘'ninguém ¢é tao

37 ‘Discorso come i debba recitar fTragedia, provavelmente de
G.Bardi, escrito apds 1582 in Palisca, op. cit. p.144. *




insensivel [Stupidum] a ponto de o canto ndo poder comové-lo.
Teofrasto disse corretamente em seu segundo livro sobre misica
que a esséncia da misica € o movimento da alma {motﬁm animae}l, o
que afasta os males da alma perturbada. Se a misica ndo tivesse
csse efeito de conduzir a alma para onde deseja, tornar-se-ia, em

esséncia, nada. Eu deploraria aqui a misica de nosso tempo, se

‘ela j& ndo tivesse sido ha muito grandemente deplorada. Franchino

Gaffuro 1ndub1tavelmente concordaria - aquele excelente misico do
nosso tempo, cujos llvros, compostos com elegincia e erudlqao,
nenhum de nNOSSOS cantores leu, ou porque a malor_parte deles ¢
ignorante con relagdo a gramdtica, ou porgque, ‘muito
freqgiientemente, esse tipo de homem é cpnsumido pela inveja, cbmo

diz Hesiodo [...]. Toda arte e ciéncia [dos misicos de hoje]

~consiste em poucas silabas e eles ndo cantam quase nada sem ler

em um livro. Nele nada estd escrlto, com excecdo de algumas notas
e caracteres e, se de tempos enm tempos, eles pronunciam algumas
palavras de cangdes, pode-se dizer gque a maioria delas foi tirada
diretamente do verndculo. Que tipo de misica era feita pelos
antigos? - alguém pode se perguntaf. Se vocé ler conm cuidado,
aprendera com Plutarco aquilo que me tomaria muito tempo para
explicar em lugar impréprio. O que gquer gque fosse dque eles
cantassem, era muito erudito, elegantissimo e composto em ritmo
nétrico"38. Talvez a critica mais evidente seja com relagao ao
fato de que a misica perdeu contato com a poesia, perdendo tamben

a severidade e o poder de comover, a (Jque oS autores antigos se

38 gpdicdo fac-simile e trad. inglesa em Palisca = op. cit.
cap.II, p.32. *-



28

referem. O texto de valgulio teve grande repercussdo durante todo
o século XVI, sendo reimpresso diversas vezes {em Basiléia -
1532, 1542, 1560 ~ em Veneza, em 1532 e em Paris em 1514, 1526,
1555, 1557, 1566 e 1572) e inspirou, entre outros, Galilei em seu

Dialogo—della Musica_antica et della modernﬁ39.

0 bispoe Jacopo Sadoleto, em seu De__pueris recte

instituendis (1533) foi talvez o primeiro autor a afirmar,

citando Platdo, que dos trés componentes da musica - ;mlavfa,
harmonia e ritmo*? —‘“a palavra é de longe o mals importante dos
trés, sendo a prépria base e fundamento do resto"4lf Tal
afirmagdo, gue é bem diferente de se dizer gque a misica deve ser
apropriada ao texto, ¢é radical no senfido de subordinar os
elementos musicais as palavras, e terd grande _repercussao no

século XVI, alcangando o proprio Monteverdi%?,

32 yer Palisca - op. cit. p.16.
40 Republica III 398 d e seguintes.

41 osjitado em Palisca - Humanism_in Ttalian Renaissance Mugical
Thought p.l4. *

42 palisca - idem p.42, d4 uma lista dos autores e obras onde
aparece tal citacgao : Joahannes ott, Missae tredicinm
(Nuremberg,1539), em Glovanni Bardi, Discorsc _mandato a Caccini
sopra _la musica e ‘1 cantar bene, em Giovanni Battista Doni, Lyra
Barberina (Florenca,1763),II1,234,244; Giulio Caccini, no prefacio
a Le nuove musiche e em Giulio Cesare Monteverdi, no prefdcio aos
Scherzi Musicali de Claudio Monteverdi (Veneza,l1607). Sobre a
importédncia da poesia na musica, o préprio Mei fazia uma critica
aos "modernos" : "no principio, o oficio deles [dos musicos] era
intimamente ligado a poesia, sendo gue os primeiros e melhores
eram, ao mesmo tempo, misicos e poetas”, in cCarta_a_ Vincenzo

Galilei, ed. cit. p.116.




29

Com uma critica semelhante & de Sadoleto, Bernardino
cirillo escreve uma carta a Ugolino Guastanezzo em 15 de

fevereiro de 1549, afirmande qgue hd muito queria exprimir sua

insatisfacdo com a misica de seu tempo: "o caso é o seguinte -~ a

‘misica dos bons antigos, vos sabeis quanto foi arte bela entre as

belissimas, com a qual conseguiam melhores efeitos do gue nés
conseguimos agora, seja com a retoérica ou com a oratdria, no
septido de moderar as paixdes e os afetos da alma"?3. A musica
moderna, que se diz tdo perfeita, ndo & capaz de produzir'téis
efeitos, pois esté. preocupada apenas em agradar e divertir,
desrespeitando  totalmente © significado das palavras e

impossibilitandc a compreensdo do texto: "ao mesmo tempo um diz

“Sanctus, o outro Sabaoth, um outro Gloria tua, com certos uivos,

“mugidos e latidos que as vezes representam um miado de gato, um

ndd

mugido de touro, para ndo dizer outra coisa... cirilloc sabia

que tais criticas néé eram novidade, més ele afirma que se elas
ja ﬁivessem'surtido efeito, ndo seria necessédrio repeti-las. Além
disso, acreditava que os homens de seu tempo tinham capacidade de
atingir uma nova perfeigdo, como agquela conseguida pelas outras
artes de sua época, sobretudo a pintura e a escultura.

Percebe-se que hd uma énfase malor no poder retérico da

misica e no poder da retérica em geral, que fora colocada en

segundo plano pela escolastica medieval, gque deu mailor

43 wpettera a Ugolino Guastanezzo sulla riforma della nmusica 4i
Chiesa" in Barocchi,P.(org.) - Scritti d’aArte del c¢inguecento -

11, p.270. *

44 j3em p.273. *
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importancia ‘a ‘1l6gica. De qualquer forﬁa, fica evidente a
insétisfagéo desses humanistas com relagdo a nelaborada polifonia
que dominava O repertdrio das principais capelas nas primeiras
décadas do século XVI. A insatisfagdo deve ter sido sentida
abundantemente na comisséo de cardeais contituida para reformar a
igreija, que incluia Sardoleto. Ela-encontrou seu caminho, como
todos saben, Ino concilio de Trento“45. E a preocupagaoc CoOm a
reforma musical sal da esfera teérica e passa a uma recomendagao
do papa Gregério XII a Palestrina, pedindo.que este adapte as
misicas a nova lifurgia ‘e que expurgue "os barbarismes, as
obscuridades, as contrariedades, as coisas supérfluas, dgue sao
resultado da falta de habilidade ou:da negligéncia, ou até da

naldade de compositores, copistas e editores"46. Tal reforma

~deveria ser feita para que Mg nome de Deus pudesse Ser

||47
r

reverenciada, distinta e devotadamente louvado tornande a

micica mais proéxima dos fiéis.

A compreensdo do texto apdrece cComo fundémental, porgue
é ela que permite a comunicacfc com o ouvinte. E interessante
citar o caso de Zarlino, em um treché dés Istitutioni harmoniche,
onde ele discorre sobre as qualidades da monodia aconpanhada e do

poder a ela associada:

45 palisca - Humanism in Ttalian Renalssance Musical Thought
p.17. _

46 wipstrucgdo papal sobre a Reforma do canto' de 25 de outubro de
1577, trad. inglesa, in Strunk,0. - Source Readings _in_ Music

History, p.358. *

47 ‘igem, p;358. *
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iMesmo hoje em dia, vemos que a Misica provoca em
nés varias paixodes, do mesmo modo gue fazia
antigamente. Por isso que, as vezes, observa-se, ao se
recitar uma bela, douta e elegante poesia ao som de
algum instrumento, como OS ouvintes sé&o imensamente
comovidos e incitados a fazer diversas coigas, tais
como rir, chorar, ou outras semelhantes. Isso foi visto
através da experiéncia das belas, doutas e graciosas
conposigdes de Ariosto, gquando ao se recitar (entre
outras coisas) a morte piedosa de Zerbine e o lamento
choroso de sua Isabella, ©0S ouvintes, movidos pela
compaixdo, ndo choravam menos do que Ulisses ao ouvir o
misico e poeta excelentissimo Demddoco cantar. De forma
que, ainda que ndo se ouga [dizer] gue a misica de hoje
opere em diversos sujeitos, assim como atuou em
Alexandre, isso pode ocorrer porgue as razdes sao
diversas e nao, semelhantes, como alguns pressupdem.
Pois, se antigamente tais efeitos eram operados pela
Migica, ela era recitada do modo acima descrito e nao
como se faz presentemente, com uma multiddo de partes e
muitos cantores e instrumentos, por vezes hao se
ouvindo nada além de um burburinho de vozes misturadas
com diversos sons, de um cantar sem = henhum
discernimento e discrigao, com um proferir desordenado
de palavras, hdo se ouvindo senido burburinhc ou
barulhc. De onde o fato de a Musica praticada de tal
maneira nao poder ter sobre ndés nenhum efeito que seja
digno de lembranga. Mas quando a musica é recitada com
discernimento e se aproxima mais do uso dos antigos,
isto &, a um modo simples, cantando ao som da Lira, do
alaude, ou de outros instrumentos semelhantes, textos
que tenham algo de cémico ou de tragico e outras coisas
parecidas com longas narracdes, entdo se vVéem seus
efeitos. Por isso as musicas, nas quais se conta com
poucas palavras um assunto breve, podem mover pouco o
animo, como se costuma [fazer] hoje em dia em algumnas
cancgdes, chamadas madrigais. Cangdes essas, ainda due
agradem muito, no entanto ndo possuem a forga acima
descrita. E verdade gque a Misica agrada mais
universalmente sendo simples, do que quando & feita com
tanto artificico, e cantada com muitas vozes. Atraveés
disso, pode-se compreender gue se ouve COm maior prazer
cantar um solista acompanhadoc pelo som de uma Lira, de
um Alaude, ou de outros instrumentos’ semelhantes, do
gue com muitas vozes. E se, no entanto, vdrias vozes
cantando Jjuntos movemn O animo, ndo hd duvida de dque
universalmente com maior prazer se ouven aquelas
cancdes cujas palavras sdo pronunciadas Jjuntas pelos
cantores, do gue as doutas conposigdes nas qﬁ§is se
ouvem as palavras divididas pelas muitas vozes" ".
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Assim, Zarlino reconhece que ainda ¢é possivel ver os
efeitos maravilhosos de que falavam oS antigos Jjustamente na
monodia acompanhada, onde é facil compreender o texto que 5e
canta. Mas para ele, a monodia €& um género em declinio, sendo
gradativamente substituida pelo madrigal. Apesar de reconhecer
gque a escrifa polifénica confunde a escuta e dificulta a
compreensdo do texto e que, conSeqﬁentemente,' nio possue O0S
mesmos efeitos da monodia, para Zarlino aquéla ¢ uma forma mais
clevada de arte mnusical. Praticamente toda a sualobra teodrica
pode ser encarada cCOmo uma codificacdo e uma elaboragaoc de regras
de composigdo a diversas vozes. Alguns autores procuran situar
zarlino dentro do contexto dos ideais de reforma musical do
século XVI49, tentando mostrar que muitos dos ideais propagados
pela Camerata J& existiam em germe em Zarlino. No entanto, apesar
de em certo sentido isso ser verdade, como ja foi dito, a cobra de
zarlino tem uma proposta completamente diferente: fornecer regras
gue melhorem ao naximo a composigéo ccntrapuntisfica, que para
ele é verdadeiramente Ars Musica.

A. Einstein mostra gue era uma prdtica comum a
transformagio de pegas polifénicas em monodias acompanhadas:
"pode-se depreender gue havia uma demanda por versodes mondédicas

de todas as formas que ocorrem no livro de frottole [de 1517]. A

& je Tetitutioni Harmoniche, II, 9, p.75. Ed. fac-simile, Broude
Brothers, New York, 1965. *

49 ~f. R. Monterosso, em seu "L’Estetica di Gioseffo Zarlino", in
chigiana, vol. XXIV, n.4, 1967. '
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canqéo—solo.' acompanhada nao é uma invengdo da Camerata
Florentina: ela jd existe aqui. Ela também pode ser encontrada na
maravilhosa literatura dos villancicos espanhéis- para voz e
guitarra“50. Certamente ndo era uma invengdo da Camerata e a
misica popular, em geral, fornece diversos exemplos de monodias.’
No entanto, a pretensdo da monodia do final do século XVI e
comego do XVII era ter o mesmo status artistico das outras
composicdes musicais e, além digso, recuperar o poder mitico da
misica. Mesmo gue ndo tenha realizado seus propdsitos, a mohodia
acompanhada € © desén?olvimento da 6pera mudam subsﬁancialmente a
relacgdo entre o publico e a misica: o envolvimento e a cpmoqéo
passam a ser fundamentais. E a «novidade» residia, igualmente, no
fatoc de comegar a existir uma escrita, cuja vocagdo era
deliberadamente monddica e ndo mais, uma adaptagéd de um original
polifdnico. Certamente é possivel encontrar, em algumas linhas dol
continuo, reminisééﬂcias da escrita polifénica, mas a monodia
acoﬁpanhada'tem como principio a utilizagdo de neios apropriados
a expressidoc dos afeéos, tal como era concebida na época: o baixo
tem como fungdo dar uma sustentacédo discreta 4 voz, gue, por sua
vez, caminha com simplicidade, mas com episédios mais expressivos

(sobretudo dissondncias e saltos).

k%K .

50 npseudo-Monody and Monody", in The Italian Madrigal II, p.836
- Princeton University Press -~ 1971.
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Bstd sempre presente, nos esdritos tedéricos e no
préprio confronto entre a prdtica musical e a teoria, a dificil
relagiao entre as fungdes da musica, herdadas da Afs Poetica de
Horéciosl: a de muovere gli affetti e a de dilettare. Tanto a
polifonia tradicional (incluindo a misica religiosa e a profana),
quanto a misica popular (sem registro escrito) e as diversas
atividades musicais do século XVI. (os intermedi, presentes en
grandes festividades, os bailes etc.) estariam ligadas, segundo
as concepgdes mals "moralizantes", ao ideal de agradar o ouvido e
distrair o©s ouvintés - ou seja, dilettare - sem nenhuma
preocupagéd com um principio moral. Note-se que essa preocupagéo
moral - muovere gli affetti - néo significava apenas, pelo menos
a principio, comover Os ouvintes,_maslsim comové-los com um f£im
especifico: © educativo, no sentido de se formar-o cidaddo, tal

gual ele aparece na Repiblica de Platdo.

I1.2.b - A Imitacdo e a catarse.

A questdo da imitagao & muito delicada na segunda
netade do século XVI: aparece ligada tanto a problematica da
definigdo da arte, como a de sua funcdo. Sem duvida alguma,
surgin a pértir do momento em que a Poética de Aristdételes passou

a ser divulgada, sobretudo apdés a tradugao latina de Giorgio

51 wos poetas ou guerem Ser dteis ou deleitar, ou dizer ao mesmo
tempo coilsas agraddveis e adequadas a vida". - vv.333-334. *
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valla, publiéada em 149852. Os comentadorés passaram a enfrentar
a questdo da imitacdo, procurando compreendé-la e explicd-la.
Para a reflexdo especificamenté musical, a Poeética apresentava
algumas consideragdes de interesce, nos momentos em que tratava
das partes musicais das tragédias. Mas o que mais nos interessa é
como os comentadores do ‘século XVI viram a relagdo entre a
imitacdo e a catarse aristotélica.

Aristoteles classifica os géneros poéticos segundo 0OS
neios, os objetos ou médos da imitagé053 e Afirma gque a tragédia
& "imitacgdo de uma égéo de cardcter elevado, completa-e de certa
extensdo, ém linguagen ornamentada e com as vdrias espécies de
ornamentos distribuidas pelas diversas partes [do drama],
[imitacdo que se efetua] ndo por narraﬁiva,mas nediante atores, e
que, suscitando o ‘terror e a piedade, tem por efeito a
purificagao dessas emo¢6e5"54. Os comentadores, em geral, vao
assunir a cﬂassificégéo dos géneros, lembrando éue a imitacgao
pode ser de atos ou costumes, sejam eles bons ou maus. Autoreg
como Giovan Giorgio Trissino, Giovan Pietro Capriano,lBenedetto'
Varchi e Agnolo Segni, dentro de suas reflexdes sobre guestdes

especificamente poéticas, trataram também de assuntos de

52 palisca, em Humanism..., p.397, lista as seguintes publicagdes
da Poética no século XVI: um comentdrio de Averroes publicado em
uma traducdo latina -~ 1481; a ja citada tradugdo de Giorgio
valla; o texto grego, publicado em 1508; um texto com a tradugao
latina de A.Pazzi em paralelo, de 1536.

53 poética, I.2.1447a.

54 idem, VI.27.1449b, trad. de Fudoro de Sousa, Imprensa Nacional
- Casa da Moeda - F.C.S.H. da Univ. Nova de Lisboa.
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interesse musical®®. Mas talvez o caso mais interessante seja o©
de Francesco Patrizi, que procurou refutar a teoria da imitagao
como fundamento da arte poética. Como outros autores do pericdo,
patrizi tentou conciliar as teorias poéticas platénica e
aristotélica, mas insistindo muito mais no "furor poético" como
fundamento da arte. Para pPatrizi, ndo h&é exatamente imitagdo,
pois as palavras sdo nsimbolos e sinais e declaragbes de
conceitos e movimentos da alma"?®; sdo portanto, representagao e
nic imitacdo. Mas sdo estas expressdes da alma que atingem o
ouvinte e gue tém a capacidade de comové-lo. Como afirma Palisca,
vembora a parcialidade de Patrizi com relagdo & teoria do furor
poético © ﬁaga parecer conservador, ele estd de acordo com seu
tempo ao apreciar a importancia da ascenééo do sentimento e ao
‘ver isso como um curto-circuito nas manipulagdes cognitivas e

reconstrutivas da arte imitativa“57.

Lorenzo Giacomini®® procurou diminuir a importéncia da

explicagdao mirética, mas deu maior valor & questdo dos -afetos na
criagdo artistica. "Um afeto auténtico desperta no artista os
conceitos que vdo expressd-los e que v&o mover os outros ac mesmo

afeto'®?, 0 autor procura assim compreender a criacdc artistica e

55 ¢f. palisca, Humanism..., Cap.1l3 - "The Poetics of Music!.

56 wgimboli, e segnali, e dichiaramenti de’ concetti e de’

movimenti dell‘fanimo® - Della poetica, La Deca disputata, IX,
transcrito em Palisca, op. cit. p.405.

5? idem, ibidem.

58 nrationi e discorsi (1597), comentado por Palisca com algumas
citagdes, in op. cit., Cap.l3. '

59 palisca, op. cit., p.406.




sua difuséo‘através de uma determinada cbncepgéo do papel dos
afe£os: sdo esces Que engendram a obra de arte e que fundamentam
a relacdo com o espectador. A catarse aristotélica é compreendida
como a purgagio de um determinado afeto, por parte do ouvinte,
que presencia a representagido de um afeto semelhante. E
importante notar que para ciacomini a mdsica ndo tem apenas uma
fungdo moral,‘moderadora dos afetos. Pode servir justamente para
comover os ouvintes aos mais diversos estados de &nimo. Talvez
seja essa uma das contribuigdes mais interessantes de Giacomini,
pois ele dd grande importancia aos afetos e lhes confere um papel
fundamental na criagao artistica, independentemente de uma
preocupagao exclusivamente moral. vGiacomini ;eflétia " um
jimportante ramo na misica contemporénea. O compositor nao mais
procurava apenas acalmar e moderar as emogoes visando a fins
éticos e para talvez purgd-los. As paikées poderiam ser evocadas
apenas através de. iﬁagens vividas sentidas profundamente pelo’
compositor. Apesar de ser aristotélico, Giacomini estava

colocando em uso uma teoria da expressdo, COmo Patrizi, ao invés

de acrescentar mails um comentario sobre a mimesis"so.

%%k

As propostas da Camerata Fiorentina voltaram a chamar

atencao sobre as possibilidades de um género musical — a monodia

acompanhada -~ que durante o século XVI fol pouco a pouco sendo

Golidem, p.407.
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substituido pela escrita polifénica, sobretudo pelo madrigal, qﬁe
praticamente domina a misica profana durante o século. Claro que,
como j& foi vistd, as propostas de Mel, Bardi e Galileil ndo eram
novidades. No entanto, eles deram grande énfase as virtudes da
monodia. Além disso, juhto com outros tedéricos, eles insistiram.
na gquestdo dos poderes da musica, dque - por mais confusa dJue
fosse - apontﬁu para uma caminho que ©O século seguinte tomou para
ci e desenvolveu: a expressividade e a comogéo‘dos ouvintes. B

importante notar como & misica do seculo XVII passa a exigir do

ouvinte uma relagao diferente: se antes © ouv1nte_era o ouvinte

culto, que devia perceber as invengdes e sutilezas de uma

composigdo musical, a partir de unm dado momento, exige—se"&éle

—m

una partlclpagao maior, e até mesmo certo ‘envolvimento.emocional.

Ele passa a fazer parte 1ntegrante da expermencma musical: é ele

que deve ser catlvado pela nisica e gue deve se em001onar.

B

\

O panorama musical durante © século XVI estava sempre

se redefinindo e talvez muitas das criticas feitas, sobretudo por

Galilei, precisariam ser revistas, O préprio Galilei nunca .

abandonou a escrita polifdnica { seus dois livros de madrigais, .
posteriores ao Dialogo, sdo de 1582 e 1584) e infelizmente suas ..

experiéncias monddicas néao sobreviveram (Lamentagées'dé'Jeremiqs;”.
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e o Lamento. do Conde Ugolino, no Inferno, de Dante, executadas
com‘ aconpanhamento de alaude em 1582). Apesar de todas as
criticas feitas & escrita polifdnica e consegiientemente ao
madrigal, este foi verdadeiramente um laboratério musical durante
o ‘periodo e produziu muitas das inovagdes que seriam retomadas
pela oOpera.

Nos anos finais do século.XVI Houve grandes espetaculos
om diversas cidades do norte da Itdlia, modificando muito a
situagdo a dqual os primeiros tedricos da reforma da misica se
referiam. Os grandes iIntermedi de 1589 em Plorenga foram um marco
na produgéo teatro-musical da época e representaram uma via
aberta para as festas de 1600. ADPOGS a'apresentagéo da Furidiceé de
Rinuccini e Peri em 1600 e com seu.‘posterior reconhecimento,
muitos dos textos que documentam as primeiras dperas procuraran
explicar como se deu O éurgimento daguele novo género de misica,
guemn foramlseus véfdadeiros criadores e, na maior parte do tempo,
cada autor procurava afirmar que foi ele préprio o "inventor" da
grande novidade (sobretudo Caccini). )

As - primeiras. 6peras se inserem na tradiqéo dos
intermedi ndo s6 no sentido de herdafemldestes diversos elementos
musicais 'e outras caracteristicas, mas também de '~ serem
acontecimentos essencialmente de coérte, ligados a ocasiles
especiais (casamentos, batizados, etc.) e festividades e,
portanto, sujeitos a todo tipo de interferéncias da vida politica
e social das cidades italianas. AS intrigas e disputas néo
faltavam e © prestigib obtido com o sucesso nas apresentagdes era

de grande importédncia para os misicos. Era também de interesse
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dos senhores de cada _cidade que houvesée a maior divulgagab
possivel das festividades que promoviam, como sinal de seu
esplendor e do requinte de suas cortes. A documentagdo existente
sobre as primeiras operas é muito grande, pois era de interesse
de todos que se publicassem 0s libretos, as misicas, os prefécios
dos libretistas e compositores, os relatos sobre as apresentagoes
e outros textos que pudessém .exaltar as qualidades dos
espetdculos oferecidos. £ necessario, portanto, ter um certo
cuidado ao analisar 55 textos (na maiot parte, prefdcios,
dedicatérias, etc.)\desse periodo, levando em consideracdo o fato
de eles néo terem, em si, pretengdes tedricas, mas de serem
extremamente circunstanciais e de estarem envolvidos em polémicas
e mesmo em intrigas. Se comparados, pof exemplo, com os textos de
Mei, aqueles perdem en precisdo e qualidade. No entanto, é
possivel éxtrair um pouco das concepqées tedéricas envolvidas en
todo o© processo;  1embrando sempre que se trata de uma
sistematizagédo a postériori de idéias dispersas. |

Talvez nio seja possivel falar em Teorias musicais no

seculo ¥VII e sim mais apropriado falar em elaboragoes tedricas.
certamente o século em duestdo refletiu sobre sua produgdo
musica; e .langou fundamentos para eveolugdes posteriores. No
entanto, tais elaboragbes tebéricas ndo chegam a compor una
teoria. J4 pela forma de tais reflexdes, percebe-se o seu carater

esporddico: prefdcios, dedicatérias, cartas, comentdrios, onde

- sdo expostas as concepgoes da época. Claro, existem diversos

compéndios e manuais, que pertencerlam 4 chamada «misica pratlca»

gque tinham por fungéo a formagao ge misicos. E claro também que
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em tais obfas é possivei encontrar reflexdes propriamente
teéricas. Por outro lado, tambénm existem excegdbes COmMO Il Corago
e os Tratados de G. B. poni, mas gque significativamente
permaneceran inéditos no século xvir®l.

0s primeiros textos sobre o inicio da opera apresentam -
algumas constantes: 1 - © reconheciﬁento da novidade dos eventos;
2 - a preocupagac em atestar o pioneirismos 3 - uma tentativa de
fundamentar as novas experiéncias através de alguma referéncia ao
teatro ou a misica dos antigqs: 4 - a fungao da misica: muovere
gli arffetti e dilettare.

Os dois ultimos itens sdo os gue mals nos interessam.
pada a natureza dos textos em questdo, eles nao se aprofundam
muito na justificativa e na fundamentaqéo’teérica do novo modo de
conpor . Globalmente, existem algumas referéncias a conceitos e
termos propagados nos textos dozs autores ligados a Camerata
Fiorentina. Em linhas gerais, a justificativa para a novidade no
compor vem através da afirmacido de que a musica grega tinha mais

poder, pordque era mondédica e os autores afirmam que procuraram'

seguir a mesma via.

%1 71 corago o vero alcune osservazioni per metter bene in scena
composizioni drammatiche, publicado somente em 1983. Apesar do
titulo, gue.indica uma orientacao pratica predominante, a obra
apresenta reflexdes profundas sobre a misica do periodo. De G. B.
poni, Lyra Barberyna, principalmente o Tomo 1I, publicado somente
em 1763, mais de cem anos depois de ter sido escrito. 0s tratados
“de Doni tém uma caracteristica diversa da do Corago: uma
preocupagao tedrica, gue procura retomar as origens do teatro e
da musica grega, enguanto o Corago procura compreender e otimizar

a produg¢ao musical contemporanea.
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I.3.a - Muovere gli affetti.

Mas de fato; uma preocupacdo constante em praticamente
todos os textos diz respeito a muovere gli affetti e dilettare. A
expressio muovere gli affetti chega a ser um lugar comum , dado ©
uso guase indiscriminédo que dela se faz. No entanto, trata-se de
fato de uma preocupagdo, hérdadd de escritos anteriores: era
necessdario comover os.ouvintes, em geral visando a um determinado
£im. Trata-se de uma preocupagdo moral muito perceptivel,
sobretudo nos textos de V. Galilei, como ja& foi visto. Mas com o
decorrer do tempo, a forgca moral de tal expressao acaba se
dissolvendo € passa a ter“méis un valor retérico. O que estava
envolvido em tal questdo?

A palavra affetto é a palavra-chave nesse caso. Un

affetto pode ser entendido dentro do seguinte contexto: imagine-

se um estado ideal da alma, onde existe um equilibrio perfeito,

uma temperanca exemplar. O affetto e gqualquer estado alterado da

alma, gue pode ser provocado por qualguer motive externo, e que a
tlra de seu estado original de equilibrio - diz-se entdo que a

alma esta afetada por algo. Lorenzo Giacomini definiu afeto do

sequinte modo: "“afeto ndo é outra coisa sendo © sequir ou o fugir

da alma, de alguma coisa apreendida por ela, ou como conveniente

ou como incoveniente! Jd nesta definicdo a nocdc de movimento

estd presente. B muovere gli afetti signrifica comover, mover as

62 nialtro non é affetto che seguitamento o fuga del anima di
alcuna c¢osa appressa da 1lei, o come convenevole, o© come
disconvenevole" - Orationi e dlscor31 (1597}, p.38, transcrito en
Pallsca, Humanlsm.,., p.406.
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paixdes da alma. E a misica pode ser um dos motivos de comoqﬁd,
uh dos fatores que afeta a alma.

A expressdo muovere gli arffetti aparece em diversos
textos®3 como, por exemplo, em Alessandro Guidoti que afirma:
"guerendo representar no palco a presente obra, ou outras
semelhantes, e fazer com que este tipo de misica por ele (Emilio
de’ Cavalierij renovada comova a diversos afetos, como & piedade
e ao jubilo, ao choro e ao riso, e a outros semélhantes, como de

fato se viu em uma cena moderna da Disperazione di Fileno, na

qual, recitando a senhora Vittoria Archilei, moveu
maravilhosamente as 1égrimas..."64. Oou ainda Giulio Caccini, no
prefiacio a Le nuove Musiche , afirmando que o canto sclo tinha

"mais forga para deleitar e comover™ e que quen ouviu suas
misicas disse "nunca ter ouvido harmonia de uma voz solista,
sobre um simples instrumento de corda, que tivesse tido tanta

forca em comover os afetos da alma quanto aqueles madrigais"65. E -

quanto & finalidade da misica ele afirma: "Mas como eu nunca me
acomodeil aos termos ordindrios e usados pelos 6utros, alias,
sempre andei- procurando mais novidade guanto me era possivel,
para que a novidade fosse apta a poder realizar melhor o objetivo

do misico, isto é, deleitar e mover o afeto da alma, encontrel

uma maneira mais afetuosa para entoar a voz..."%%_ E a palavra

63 A majioria dos textos encontra-se reproduzida em Solerti,a. -
Le Origini del Melodramma =- Ristampa dell’edizione di Torino,
1903, Arnaldo Forni Editore, S. Bolognese, 19283.

64 iy sSolerti, op. cit., p.5. *

65 jdem, p.58. *
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! ' affetto sempre tem importédncia nas afirmacgdes como, por exemplo:

wprés  coisas, principalmente, convém saber por adqueles que

professam bem cantar, com afeto, solo. Sdo elas o afeto, a
variedade deste e a spréZéatura...“57. S

Marco da Gagliano, no prefdcio a sua Dafne (1608),
comentando as primeiras experiéncias operisticas, afirma que

ottavio Rinuccini decidiu compor a Furidice porgue reconheceu "o

guanto o canto era apto a exprimir todo tipo de afetos, e que nio
.86 (como por acaéd\muiﬁds acreditavam) ndo provocava tédio, mas
sim un deleite incrivel"sg. ou sobre -Peri, que da &s drias de
Orfeo "tamanha graga e de tal maneira imprime nos outros o afeto

daquelas palavréé, que fdrgosamente se chora e se alegra segundo

o que ele quer"Gg. ou sobre a Arianna de Monteverdi: este "compds.

as 4rias de uma maneira tdo especial, podendo-se afirmar, de |
verdadé, gque .sé__r§ﬁ6V6ﬁ o valor da misica antiga, porgue
visivelmente mdﬁéﬁ-f&da o teatro a légrimas“jo.
Vincenzo Giustiniani, em seu Discorso sopra la musica.
de’ suoil tempi (1628), procura fazer uma série de conside?agées.
sobré a misica, com o intuito de formar um gentiluomc, e guando

comeca a falar ‘sobre os poderes da misica afirma: .Yseria._ .

possivel, também; investigar qual & a razdo pela qual a misica é

um insfrumento tdo apto e incentivador a mover oS Animos ao amor

%% jdem, p.63. * o [P

67 jdem p. 74. ¥ ' LTl
" 68 jqem p.81. * : ' RS
69 jden ibidem. * _ : ' LoTE L

70 jdem, p.82. * : Cler iz




e particularmente nas nulheres, as quais se costuman fazer
serénatas. Porém, esta serd mais uma tarefa de astréloge ou de
fildsofo ... e [cabe] também aos tedlogos explicar a razao da
comocdo que a misica causa nas almas dos homens no sentido da
devocao e do fervor, ao celebrar os oficios divinos...“71. Mas
ele reconhece um poder auténomo da misica, gue néo depende das
palavras: O efeito que a misica tem sobre os homens tem um

aspecto natural, que também estd presente nos animais e por isso

"ouven-se muitos pregaddres gque, para compver a g¢gente baixa e
idiota, se serven mais do canto do gue dos conceitos“?z.

pietro de’Bardi, comentando sobre © valor de Jacopo
peri, afirma que "este, juntamente com Giulio [Caccinil,
descobriu a via do estilo representatiﬁo, e deixando de lado uma
certa rudeza € um exXcesso de antigiiidade, qué se ouvia nas
misicas de Galilei, .adogou junto com Giulio este estilo, e
tornaram-no apto a mover raramente Os afetos..."73.

E importante ressaltar como em muitas vezes a comogao
esta mais associada ao choro, as ldgrimas, & tristeza do que a
outros estades de é&nimo. Ja vimos como se ressaltou o valor de
determinadas obras, porgue foram capézés de levar os ouvintes as

ldgrimas. A Arianna de Monteverdi, mais especificamente o

Lamento, val ser lembrada durante nuitc tempo porque conseguiu

[84]

fazer todos chorarem. A descrigédo da apresentagdo da opera ja &

7} jdem, p.118. *

72 jdem, p.120. *

73 carta a G. B. Doni, de 16 de dezembro de 1634, publicada em
Solerti, op. cit., p.145. *
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' pastante clara: "sendo representada tanto por homens como por

nulheres excelentissimos na arte de cantar, de tbdas as partes,
[Monteverdi] foi maravilhosamente bem sucedido no lamento que fez
Arijanna, sobre a rocha, abandonada por Teseo, que foi
representado com tanto afeto e com modos tdo piedosos, que ndo se
encontrou nenhum ouvinte gque nao se tenha enternecido, nem houve

uma Dama gue ndo vertesse alguma lagrimazinha ao seu chorot’4.

I.3.b - Dilettare.

Quanto ao dilettare, o cenfro do problema parece estar
na necessidade de conguistar os ouvintes, «pelo ouvido», e ndao
cangd-los ou entedid—los com uma misica muito seca. Uma acusagao
que se fazia contra a misica da seguhda metade do século XVI é
que ela tinha coﬁo Bbjetivo apenas o delectare, sem Jlevar em’
conﬁa outras possibilidades. Ora, apés as primeiras tentativas de
criacdo operistica, os compositores voltah a insistir em
dilettare, talvez pela extrema simplicidade da composigao
monédica, que por alguns autores péssa a ser considerada como
tediosa. ﬁeja—se por exemplo, Giustiniani falando sobre o estilo

recitativo: este "tornou-se tdo rude e sem variedade de

74 pollino, F. - Compendio delle sontuose feste fatte l1’anno
MDCVITI nella citta di Mantova per le reali nozze del serenissimo
prencipe D. Franceso Gonzaga con la serenissima infante
Margherita di Savoia ~  Mantova, presso A. e L.Osanna, 1608,
pp.29-65, transcrito em Solerti,A. - Gli Albori del Melodramma IT
- Ristampa dell’edizione di Torino, 1903 = Arnaldo Forni Editore,
S.Bolognese, 1976, *
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consonénciaé e de ornamentos, que se o tédio ndo fosse moderado
bela presenga dagueles recitantes, o auditério deixaria os bancos
e a sala vazia"75. Pietrg della VvValle, que faz L,Ima defesa da
mﬁsica de seu tempo (1640), critica o excesso de simplicidade de
certas composigbes e afirma qua a misica que Quagliati fez para o
carro dell’Amore, de suha autoria, "ainda que fosse na maior parte
em modo representativo, ndo era contudo daquele estilo recitativo
sinples e trivial demais gue alguns usam, e que costuma
rapidamente trazer fastidio aos ouvintesn’®, -

G. B. Doni, no seu Trattato della Musica Scenica,
Capitulo X - Che la musica scenica si puo perfezionare assai,
comenta com muita propriedade que nos primérdics da dSpera, seus
. promotores talvez tenham carregado demais na simplicidade, mnas
que isso precisaria ser revisto: "Nunca se crerd, entdo, dque a
misica de teatro antiga fosse simples e pouco variada, como oS
seus restauradores talvez tenham-se persuadido; ao contrério,

ensina-nos Plutarco que ela era mais artificiosa e variada do

que as outras [...] A razao quer também gue a misica teatral, que

mais do que as cutras procura O deleite de quem ouve, deva ser
ﬁuito variada e artificiosa; pois por experiéncia vé-se que esta
deleita muito mais do que a simples e pobre em melodia e em
ritmo; néq havendce melhor meio para manter longe o tédio dos

ouvintes do que a diversidade dos intervales, a freqiiéncia dos

75 Discorso sopra la musica de’ suoi tempi in Solerti, Le Origini
del Melcodramma, p.l122. *% ' '

76 pella musica dell’eta nostra che non é punto inferiore, anzi e
migliore di quella dell’eta passata, transcrito em Solerti, op.
cit., p.155. *



ornamentos, as mutagdes onde séao neceséérias, e assim por
diante"77. Mas ¢ importante lembrar que Doni era favoravel ao uso
do estilo recitativo e também que reconhecia sua importancia. Mas
para manter a variedade de uma obra musical, seria necessdrio
alternar os diversos estilos - madrigais, drias, recitativos,
coros, etc. — para atingir-se o f£im desejado78

Certamente para os «membros» da Camerata Fiorentina, e
sobretude Galilei, o© aspecto moral da misica era nuito
importante. A critica que ele fez contra a polifonia chega a ser
virulenta e talvez -b tipo de misica que ele desejava Tfosse
realménte ﬂuito «seco», para que pudesse obter todos os efeitos
que ele almejava, sobretudo o efeitolmoral. No entanto, os dois
aspectos da misica - © moral e o dilettevole - senpre conviveran.
ITalvez nas primeiras experlen01as operisticas tenha prevalecido ©
primeiro, mas logo se percebeu gque nao ‘era mais possivel insistir
naquela diregéo. E ‘claro também gue a novidade do estilo
recitativo foi percebida e muitos compositores tornaram-sé
adeptos dele, exercitando-se e procurando dominéa=-lo.

A figura de Monteverdi neste contexto €& um pouco
confusa. Ele certamente foi uma das figuras chaves no
desenvolviﬁento do novo estilo, mas no entante sdo relativamente
_poucas as obras que ele compds dJue se encaixam nessa
classificagé@o (por volta de quinze). Nao se pode dizer que emn

Monteverdi haja um conflito entre a escrita polifdnica e a

77 franscrito em Solerti, op. cit., pp.216~217. *

78 cf. Doni,G.B. - Trattato de’ Generi e de’ Modi della Musica
(1635).
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monédica. As.duas conviveraﬁ pacificamente durante sua produgdo
mﬁsical. No entanto, €& possivel afirmar que Monteverdi nao se
deixou seduzir completamente pelas possibilidades do novo meio.
Apesar de ter composto algumas das mais marcantes monodias
acompanhadas -~ sobretudo o Lamento drArianna - e que
influenciaram geragdes de compositdres, Monteverdi sempre esteve
mais atraido por duetos, tercetds ou pecas a mais vozes. Como ja
escreveu um comentador: "é muito provdvel que compositores
profissionais da geragao de Monteverdi, gque haviam tido uma
formagdo sélida nos emaranhados da polifonia, considerassem as
monodias abaixo deles, porgue elas eram tdao ‘fdaceis’ de escrever

que estariam dentro das possibilidades de um diletante ou de um

compositor esporédico“79. Claro gue o Lamento d’Arianna ndo se

insere na categoria de obras «fdceis», muito pelo contrdrio. Mas

a simplicidade certamente é uma caracteristica de muitas monodias
acompanhadas. No decorrer do século XVII, este género de musica
assumira caracteristicas formais nmais definidas, ~com uma

separagdo mais rigorosa de arias, recitativos, coros, etc.

kX

No capitulo seqguinte, tentaremos mostrar mais
claramente a relagdo entre a conogdo, © choro e O lanento,

analisando com atencdo o Lamento d’Arianna de Monteverdi, em suas

. duas versdes, que foi o «pioneiro» de uma tradigdo de lamentos e

79 Fortune,N. - n"Monteverdi and the seconda prattica", in The New
Monteverdi Companion, ed. cit., p.l84.
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que pode fornecer os fundamentos dessa associagdo entre a comogao

e um género musical emergente.



g

Universal lamento

Aflora no teu ser.

S6 tem de ti a voz e o momentc
Que o fez em tua voz aparecer

Fernando Pessoa
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CAPITULO IT

O LAMENTO_D’ARIANNA DL MONTEVERDY

11.1 - As festas de 1608 e a Arianna de Monteverdi.

A Arianna foi apresentada durante as. festividades do
casamento do principe Francesco de Mantua com Margherita, filha
do dugue de Savéié, em 28 de 'maio de 1608. Na realidade, ©
casamento havia sido programado para fevereiro 4o mesmo ano, mas
uma série de intrigas e interferénciaé politicas foram adiandc as
festividadesl. A expectativa com_relégéo aos preparativos e a
apresentagao foram aumentando e, além disso, os custos de
_manutengéo-dos copvidados atingiram niveis inesperados.

Os prepérétivos comegaram JA em 1607, em meio a
disputas entre misicos e libretistas e tanbém com problenas
pessoais de‘Monteverdi: em 10 de setembro morreu sua nulher. ¢ ele
decidiu passar uma temporada com O pai em Cremona. Mas logo foi
chamado de volta & corte, pois deveria compor a misica necessaria
para a Arianna e, eRm seguida, para Il Balleo delle Ingrate que
seriam apresentados na festa de chegada dos noivos. A misica foi
escrita &s pressas, pordue tambén eré necessario iniciar os

ensaios e fazer outros preparativos. Mesmo com 05 ensalos houve

1 para detalhes, veja-se Reiner, S - "La ‘vaq’Anqioletta {and
others)", in Analecta Musicologica, 1974 -~ 14 ¢ também
atrainchamps, E. - nThe - 1ife and death of caterina Martinelli:Hew
light on Monteverdi’s Arianna", in Early Music History 5 - 1985,
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problemas, j4 que surgiram dificuldades em conscguir-se os
éantores, pois alguns deles, que viriam de Florenga, ndo puderan
mals ser "emprestados".

Ndo bastassem todas as interferéncias externas, em 26
dé fevereiro de 1608, uma espécie de conselho se reuniu para
acompanhar o andamento dos preparativos: "Encontraram-se ontem de
manha Rinuccini, Monteverdi, o prefeito e Dom Federico e eles
chegaran a algumas conclusdes sobre a Arianna... Madame convenceu
o sr. Rinuccini a enriquecd~la com algumas agdes, pois

“2. Assim os assuntos de estado e o

considerou-a muito seca...
gosto pessoal da duquesa também interferiram na composigio do
libreto e da misica.

E para piorar a situagdo, em margo de 1608, Caterina
Martinelli, aluna de Monteverdi, gue morava €em sua casa e dgue
faria o papel titulo da Arianna morre de variola. Fol preciso
entio procurar umé 6utra cantora que aceitasse aprender o papel -
rapidamente. A soclugdo encontrada foi a atriz Virginia Andreini a
gual, pelo gue se sabe, conseguiu contentar a todos.

Monteverdi, ao comentar em cartas posteriores esse
periodo, sempre se referia a ele: com pesar e desgosto: Ma
brevidade'de tempo foi razdo de gue eu chegasse quase a morte ao

escrever a Arianna"?. ou gquando teve a oportunidade de recopiar a

6pera, para uma possivel apresentagdo em 1620, ele escreveu: "se

2 Notficias enviadas ao dugque por Carlo Rossi, transcrito em
Solerti =~ Gli Albori del Melodramma, A. Forni Editore, Bolonha

1976, p.92. *

3 carta de 1 de maio de 1627 in Lettere, Dediche e Prefazioni,
Ed. de Santis, Roma, 1973, p. 241l. *
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eu tivesse sido advertido aﬁtes, ou melhor, avisado, eu a teria
nandado melhorada, porgque sei o que digo... Creia-me que o tenpo
& o bem e o mal de tais obras®?. Existe uma tendéncia
generalizada dos comentadores no sentido de associar diretamente
os acontecimentos da vida pessoal de Monteverdi a criagdo do
Lamento d'Arianna.' Solerti, Gallico, De’Paoli e até mesmo
Tomlinson procuram encontrar na tristeza de Monteverdi pela perda
de sua mulher a justificativa de uma misica tdo marcante. E
Tomlinson chega até a levantar a hipétese de gue Monteverdi tenha
abandonado posteriofﬁente a escrita monédica porque esta estaria
associada a um periodo muito penoso de sua vida.lEsse tipo de
explicagdo ndo parece ser de muito interesse, tratando-se apenas
'de constatagdes gque esclarecem muito pouco sobre o valor em si da
_ obra.

Irrefutéyel &4 o fato de Monteverdi nédo ter ficado
satisfeito com o reéultado do conjunto da ©dpera e de nunca
pretender publicd-la na integra, apesar de, aparentemente, ter
tido oportunidade de fazé-lo. Ele sd& publicou uma versio
polifénica em 1614 e a versfio monddica do Lamenté ("a parte mais
cssencial da Gpera®®) s6 foi publicada em 1623.

Através de documentos do periodo, € possivel afirmar
que a Arianna teve um jmpacto consideravel. Eis o relato do

cronista oficial sobre a apresetagdo da dpera:

4 earta de 28 de margo de 1620, in op. cit., p.159. ¥

5 Carta de 20 ou 21 de margo de 1620, op. cit., p.157.
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Na gquarta-feira que sucedeu [28 de maio de 1608)])
representou-se em misica no Teatro construido para este
fim, a Arianna Tragédia, que para a ocasido destas
nipcias tinha composto o sr. ottavio Rinuccini, gue fol
chamado a Mantua para esse fim, com os maiores poetas
da nossa época. Compareceram a representagao 0s
principes, as Princesas, oS Embaixadores, as Damas dque
foram convidadas e o maior nimero de Cavalheirocs
estrangeiros que o teatro podia comportar, o qual,
ainda que comportasse seis mil ou mais pessoas, e que ©
Dugue tivesse proibido a entrada aos proprios
cavalheiros da casa e a outros da cidade, nao pdde
conportar todos aqueles que procuravam entrar, o0S quais
concorriam a porta em numero tao grande, ndo bastando a
destreza do capitdc camillo Strozzi - tenente da guarda
dos Arqueiros do Dugue - nem a autoridade do Sr. Carlo
Rossi - general das armas = para acalmar tamanho
tumulto, tornando-se necessdrio que © préprio Duque
fosse 14, para forcar as pessoas. )

Era aguela Spera em si muito bela, mas [ela o era]
igualmente pelos personagens Jque participavam, trajados
com roupas apropriadas e pomposas, € também pelo
aparato cénico, gue representava una pedra em meio as
ondas, as guais, na parte mais distante da perspectiva,
eram vistas sempre ondulando com muita graga. Mas sendo
também acrescentada a forga da misica pelo sr. Claudio
Monteverdi - Maestro de Capela do Duque, homem de valor
conhecido por todos e gue naquela acdo superou a si
proprio - o qual adiciconou ao conjunto das vozes a
! harmonia dos instrumentos colocados atrdas da cena, que
; acompanhavam senpre € dJue, COm a variacdo da misica,
; variavam seus sons. E sendo representada tanto por
honmens, como por mnulheres, excelentissimos na arte de
cantar, fol maravilhosamente pem sucedidc no lamento
que fez Arianna sobre a rocha, abandonada por Teseo,
representado com tanto afeto e com modos tdo piedosos,
ndo se encontrando, desse modo, nenhum ouvinte gue nao
se tenha enternecido, nem houve uma Dama gue nao
vertesse alguma lagrimazinha durante o lamento®™.

Talvez seja necessdrio ter um pouco de cautela ac ler ©

cronista oficial do evento, gue certamente estava preocupado en

EE
e

6. rollino, F. - Compendio delle sontuose feste fatte 1l’anno
MDCVIII nella citta di Mantova per le reali nozze del serenissimo
' prencipe D. Franceso Gonzaga con la serenissima 1nfante
Margherita di Savoia -~ Mantova, presso A. e L.Osanna, 1608,
pp.29-65, transcrito em Solerti,A. - Gli albori del Melodranma II
- Ristampa dell’edizione di Torino, 1903 - Arnaldo Forni Editore,
S. Bolognese, 1976, p.145. *




valorizar ac maximo a festa em Mantua. Além disso sabe-se que'o
ponfo méximo do espetdculo foram os intermezzi da Idropica de
Guarino, musicado por diversos compositores. Mas atraves de
outros escritos, sobretudo aqueles gue comentam a qualidade
nusical e o valor literario da Arianna, € possivel assegurar que
a épera - e principalmente o lamento - fol recebido pelo publico
da época como uma obra de grandes gualidades e capaz de comover

os ouvintes.

II.2.a - Fontes literdrias do Lamento d’/Arianna.

Mas o publico cultivado da época ja tinha uma relagado
anterior com as cenas de lémento. A partir do Lamento d’Arianna,
existe de fato uma tradigdo musical, onde & facilmente
reconhecivel a infiuéncia direta de Monteverdi, ou pelo menos, a’
reférénoia a4 grande obra do compositor. Com relagao aos
precursores do Lamento, 'a situagdo €& um pouco mais delicada.
sobretudo porque uma pesquisa na tradicao musical anterior ao
Lamento, buscando justamente os elementos precursores pode nao
ser exataﬁente esclarecedora (ver o préximo item). No entanto,
mormente na tradigdo literdria, €& possivel encontraxr uma certa
permanéncia do tema do lamento que se wval avolumando desde a
antigiiidade e também durante o decorrer do século XVI. Existe,
efetivanente, uma é&nfase no lamento que vai crescendo ate

culminar na Arianna de Rinuccini.
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Deﬁtro dos escritos classicos, 6 episédio de Ariadne
estﬁ sempre relacionado & viagem de Teseu a ilha de Creta. Mas
nem sempre a reagdo de ariadne referente a sua sorte aparece nos
escritos. Porém, em muitos deles, Ariadne é mostrada lamentando-
se na praia na gual foi abandonada por Teseu. Segundo a versao
candnica do episdédio, Teseun decidiu_ir para Creta juntamente com
os demais poens que serviriam como tributo ao rei Minos e que
seriam devorados pelo Minotauro em seu labirinto. A intencgdo de
Teseu era matar o ronstro e, dessa forma, libertar Atenas de sua
obrigagdo para com Minos. além da dificuldade de matar o
Minotauro, Teseu também teria de encontrar a saida do labirinto
construide por Dédalo. E ai gque sﬁrge a figura de Ariadhe.'
Segundo Plutarco, ela teria observado Teseu durante uma disputa e
logo se apaixonou por ele: "como enm Creta era costume que as
mulheres também assistissem aos jodos, Ariadne, gue estava
presente, fol tocada pela visdo de Teseu e admirou-o porgue ele -
vencia a todos nas partidas“7. Estando apaixonada, ela sugere a
Teseu o uso de um artificio que lhe permitiria sair do labirinto:
o famoso fio- de Ariadne. Ndo podendc mais permanecer em Creta,
porgue havia traido seu pai e sua ﬁétria, ela parte com Teseu
rumce a Aﬁenas. No caminho, eles param na ilha de Naxos, onde
Teseu abandona Ariadne. Os motivos de tal abandono variam segundo
as fontes: ou porque Teseu amava uma outra mulher; ou porgque OS

deuses assim comandaram; ou ainda porque Ariadne, estando

7 As vidas de Teseu e de Rémolo, Teseu, XIX = 6 - edigao italiana
Le Vite di Teseqg e di Romelo, a cura di €. Ampolo ¢ M.
Manfredini, Fondazione Valla/A. Mondadori Editore ~ 1988, p.4l.
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'gravida, teve de desembarcar por causa de uma tempestade. Teseu

foi buscar ajuda e quando conseguiu retornar, Ariadne ja havia

morfido apos o partos.

Apesar das divergéncias guanto aos motivos que levaram
Teéeu a abandonar Ariadne, as fontes, em geral, mostram o seu
desespero diante dos eventos. Nas Metamorfoses de Ovidio, o
_ episédioc ¢ brevemente narrado da seguinte maneira: MAuxiliado por
uma virgem, o filho de Egeu encontrou = através de um fio que ele
enrolou - a porta de acesso diffcil, por ondé nenhum outro anfes
dele retornou; 1096'5965, tendo raptado a filha Qe Minos, ele
partiu paré Dia [= Naxos] e la o cruel abandonou sua companheira
na praia. Nesta, permaneceu sozinhé, gueixando-se mnuito, até
quando Liber veio tomd-la em seus bracgos e socorreu—a"g. ovidio,

~nas Metamorfoses, apenas comenta o fato de Ariadne ter se

lamentado, mas Jja em suas Cartas de Herofnas existe uma de
Ariadne a Teseu‘ ta de nimero 10), onde ele desenvolve
probriamente um lamento. Nesta carta, existem diversos elementos
gque depols serdo ap?oveitados por Rinuccini na sua Arianna, mas
tirados de outra fonte, comc se verd ﬁais adiante. E, no entanto,

muitos desses elementos Jjd tinham outra proveniéncia: o poema

ntimero 64 de Catulo, nos versos 50 a 26410.

8 ¢f. Plutarco, op. cit., XX e tamnbém o verbete "Ariadne" em
Grimal, P. - Dictionnaire de la Mythologie Grecque e Romaine,
PUF, Paris, 1991, 11* ed.

9 Metamorfoses VIII, 172-176 - traducao francesa de G. Lafaye,
Fd. Les Belles Lettres, Tomo II, Paris, 1976.

10 rradugdo francesa de G. Lafaye, Catulle - Poésies, Ed. Les
Belles Lettres, Paris, 1984, 11@° ed.
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Em ‘Catulo, a estéria de Ariadne é narrada em melo
aguela das nipcias de Tétis e Peleu. Junto ao leito nupcial,
podem-se ver figuras de homens de tempos antigos; onde também
aparece Ariadne, que j4 estd se lamentando. Assim, o trecho do
poema centra-se especialmente na cena do abandono e do lamento.
Existem certos elementos que permanecerao nos outros autores, os
quais abordaram © episédio de Ariadne, e que também sdo
associédos ao lamento em si, Podemos enumerar alguns deles: a
praia deserta como lugar do abandono (v. 56); © sono enganador
gque permitiu que Teseﬁ a abandonasse (V. 55); Ariadpe vagando sem
esperanga pela praia {vv._59-60), sem roupas, gritarndo com sons
agudos e graves (vv. 124-125) e muito agitada. A partir do verso

132 comega © lamento propriamente dito, com Ariadne falando em

primeira pessoa. E novamente nesse trecho, é possivel identificar

outros elementos que tradicionalmente serédo associados ao
lamento: Ariadne aéﬁga Tezeu dé ndo cumprir suas promessas (vv.
132?148), apesar de ela ter preferido a morte do préprio irmdo a
de Teseu; terd comé recompensa animais selvagens e ficarda sen
sepultura (vv. 152-153); Pergunta-sé de dque vale lamentar-se,
pois ninguém a ouve (VV. 164-166); ndc had nenhum ser humano para
ajudd-la (v. 168}; afirma gue ndc hd refugio em uma ilha deserta,
sem esperanga (vv. 177-187). guando o sentimento de revolta vai
crescendo,‘Ariadne clama por Jjustiga e declara que a morte néo
apagard seus sentimentos e, para tanto, invoca as Euménides,
exigindo vinganca (vv. 190-193). Nesse trecho, Catulo distancia-
se das versbes mais tradicionais e cria um vinculo entre o desejo

de vinganga'de Ariadne e a morte de Egeu. Segundo as versdes mais



tradicionais; Egeu havia dado a Teseu dois-conjuntos de velas: um
preto e o outro branco. O navio partiu para Creta com as velas
pretas, em sinal de luto. Se Teseu conseguisse matar o Minotauro
e voltasse vivo, deveria trocar as velas pretas pelas brancas. Se
naé, as primeiras seriam um sinal de que Teseu estava morto. Em
Plutarco, Teseu simplesmente esquecé de trocar as velas e quando
Egeu avista o navio chegando, ele se joga de uma falésia e morre.
Em cCatulo, cria-se uma ligacdo entre a maldigdo langada por
Ariadne e a morte de Egeu._Tal ligagao néq.aparecera mais nos
outrog escritos exiétentes sobre o episddio, pois Ariadne néo
terda mais nenhum vinculo com Teseu, devendo simplesmente sofrer
em soliddo. A partir do verso 251, Catuld narra a chegada.de
‘Baco/Dionisio, gue procurava por Ariadne paré levd-la.

Nas Cartas de_ Heroinas de Ovidio, o lamento torna-se

muito mais proeminente. As cartas sao mbnélogos, onde ¢ "outro" &
eliminado e onde hé uﬁa maior abertura para expressdoc do "eu". E
comd sé a "realidade objetiva™ desaparecesse e s6 existisse a‘
uyrealidade pesicolégica" das heroinas. "As cartas configuran-se
como monélogos nos quais a heroina, no momente mais critico de
sua existéncia, lamenta a proépria condigdo e ilustra
retrospectivamente os acontecimentos que conduziram a um fim té&o
dramétigo“ll. Assim, a carta oferece a possibilidade de narrar os

acontecimentos gue levaram a personagem a situacdo na qual se

encontra, bem como a de refletir sobre sua condicdo e de expor 0s

i1l Rosati, G.- "Epistola Elegiaca e Lamento feminile", introdugdo
a4 tradugaéo italiana das Herolides, Biblioteca Unversale Rizzoli,

Milao, 1989, p.6.



60

préprios geﬁtimentos, .enm foda a «desorden» em dque eles se
sﬁcedem. Na carta de Ariadne a Teseu, estdo presentes diversos
elementos do poema de Catulo, mas aqui existe um sentimento
'teatral mais acentuado, uma gestualidade das emogdes, gue também
passa a constituir uma espécie de c6édigo para os lamentos
posteriores. A respeito dessa carﬁa, G. Rosati escreve: "Muito
evidentes - para além da possibilidade de ovidio ter tido
presente também outros modelos literdarios - sdo as analogias de
_situacdes e contatos textuais diretos com . o poema catuliano,
verdadeiro arquétipo do «lamento da mulher abandonada» na
1jteratura latina e nina rigquissima de motivos para toda a futura
poesia amorpsa“lz. |
Os motivos do poema de Catulo retornam: o SOno
enganador (vv. 5-6 e v. 111); o despertar e o desespero diante da
descoberta do abandono; as batidas no peito (v. 15 ¢ vv. 36-37);
Ariadne correndo de um lado paro o outro (v. 19), agitando os
bragos (v. 40), chorando (V. 43), ndo sabendo o© que fazer,
_sozinha em uma ilha abandonada (vv. 59-60), sSem ter para onde ir.
Fm uma descricféo muito mais detalhada do que em Catulo, Ariadne
afirma cque lobos, ledes, tigres, focas a esperam (VV. 84-87) e
gue ela sé tornard alimento das feras (v. 96) e ndo terd um
funeral (vv. 122-124), enguanto Teseu serd recebido com alegria
em sua terra. Arrepende-se de ter ajudado Teseu (vv. 100~110),
mas ao mesmo tempo pede que ele faga o barco voltar, pelo menos

- para recolher seus ossos (vv. 49-50). Existem outros elementos

12 i ovidio - Lettere di_Froine, ed. cit., p. 207.
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gque nao estdo presentes em Catulo, mas que tanbém terdo uma boa

acolhida nos outros poemas: a cena noturna; o eco (vv. 23-24) que

responde & soliddo da personagem e que vai ter uma difusdao muito
grande no periodo barroco: o fato de ndo mais poder ver sua mae
(ﬁ. 119); a fidelidade traida ("Contra mim conjuraram o sSonho, O
vento e a falta de fidelidade : trés causas trairam uma menina®" -
vv. 117-18) e-outros pequenos detalhes.

Alguns desses mesmos motivos retornam em outras cartas,
como por exemplo na de Dido a Enéas, onde ela se queixa dos

ventos que levam as velas e as promessas de Enéas (v. 8), ou de

Medéia a Jasdo, quando ela afirma que traiu o pai e deixou seu

reino e sua patria (vv. 103-113),-,ou ainda na de Filide a
Demofonte, onde ela protesta contra és promessas nao cunpridas
(vv. 31-42), citando o exemplo de Ariadne abandonada (vv. 75-80)
e dizendo que permanece na praia espefando a volta do amado (vv.
121-130). A maiof parte dos temas das cartas € o© abandono de
mulheres, sem um motivo consistente que justifique a agédo. As
cartas sao um vefculo apropriade para a expressao dos sentiﬁentos

e do sofrimento de tais mulheres.

Fm sua Arte de Amar, mas com um propdsito totalmente
diferente, Ovidio também trata do episédio de Ariadne, retomando
alguns dos elementos utilizados em seus outros escritos, mas
muito mais interessado na chegada de Baco/Dionisio, gque aparece
como exemplo do amante ideal. Ele cita novamente o errar pela
praia deserta (I, 525), O sono que permitiu a fuga de Teseu (I,
527), as batidas no péito (I, 533) e finalmente a chegada de Baco

(I, 535).
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Aséim, desde a Antigiiidade, inicia-se una tradigao de
mulﬁeres abandonadas e de seus lamentos. As cenas Ssao sempre
muito semelhantes: a traigédo, o abandono, a soliddo, o desespero,
o medo e a gueixa. Mas trata—se, em geral, de uma queixa que se
dirige aquele que ja partiu, e que, portanto, ndo pode ouvir; na -
realidade, é uma queixa que <6 serd ouvida por um espectador e
que serd 'pefcebida apenas por alguem que acompanhou todo o©
desenrolar do drama pessoal de cada herofna. O caso das Cartas de
ovidio é exemplar: sao situagdes ficticias, onde as heroinas
escrevem a seus amados que nao podem mais dialogar (constituem
excecdo as cartas conm respostas). E portanto um momento em gue O

personagem pode dar vazdo a todos ©Os seus sentimentos. E mais do

_gue isso, & um momento fundamental, que permite o desenlace final

de uma série de acontecimentos: Ariadne conhece Dionisio, Dido se

nata, etc.

1

No século XVI, podemnos eﬁconfrar em Ariosto um grande ’
Lamento de 0Olimpia no Orlando Furioso, canto X, inspirado nas
Cartas de Heroinas de oOvidio. Olinmpia € abandonada em uma ilha
por Bireno, due ndo cumpriu as promessas Jue havia féito. Para
Ariosto trata-ce de mais uma desventura amorosas

nrsamante, per aver quel che desia,

Senza guardar che Dio tutto ode e vede,

Aviluppa promesse € giuramenti,

Che tutti spargon poli per l’aria i venti.” (X, 5)

Mas ele prossegue apresentando um grande lamento, com

muitos detalhes que indicam a inspiragao ovidiana. Devido a uma
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tempestade{ -o barco comandado por Bireno para na costa e 0s
tfipulantes vdo a praia. L4 todos adormecem, inclusive Olimpia.
Durante seu sono (2, 18), Bireno acorda os companheiros e Jjuntos
fogem corrateiramente (X, 19). Quando Olimpia desperta, percebe
gue Bireno fugiu e desesperaQSe, procurando-o em vdo. Corre pela

praia, arranca os cabelos, bate-se no peito, grita por Bireno e

86 o eco responde:

vg corre al mar, graffiandosi le gote,

Presaga e certa ormai di sua fortuna;

g3 straccia i crini, e il petto si percuote,

E va guardando (che splendea la luna})

Se veder cosa fuor che ’1 lito puote;

Né fuor che *1 lito vede cosa alcuna.

Bireno chiama: e al nome di Bireno

Rispondean gli antri che pieta n’avieno®. (X, 22)

Existe também no local da cena do lamento uma pedra:
onde ©Olimpia éobe para olhar ‘o barco que parte e de onde éia
grita em vdo o nome de Bireno (X, 23). A partir da estrofe 25
comeca propriamente o lamento: "pove fuggi, crudel, cosi
veloce?", onde s&o apresentadas séries de acuéagées, de protestos

e de gueixas contra Bireno. Olimpia fala dos ventos que o levam

enbora e pergunta:

nTersera desti insieme a dui ricetto;

Perché insieme al levar non siamo dui?

oh perfido Bireno, oh maladetto

Giorno ch’al mondo generata fui;

Che debbo far ? che poss’io far qui sola?

chi mi da aiuto (ohimé) chi mi consola?" (X, 27)
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Oiiﬁpia afirma _qué na ilha nao hd ﬁenhum trago de
presenga humana (X, 28) e que lobog, lelbes, ursos, tigres e
outras feras a esperam (X, 29],'Como ela prépria traiu o pai e a
patria, questiona-se para onde poderia ir (X, 30-31). Afirma que
prefere ser devorada peios lobos a tornar-se escrava. A cena do
lamento mostra Olimpia totalmente devastada pelo desesperoc e
pelos sentimentos de traicaq,_de abandono e pela dor. Ariosto

escreve!

wcorre di nuovo in su l’estrema sabbia,

E ruota il capo e sparge all’aria il crine;

F sembra forsennata, e ¢h’adosso abbia -

Non un demonio sol, ma le decine;

0 qual Ecuba sia conversa in rabbia,

Vistosi morto Polidoro al fine:

or si ferma s’un sasso, e guarda il mare;

Né men d’un vero sasso un sasso pare". (X, 34)

Além de'fetomar'eiemeﬁtéé importantes de lamentos que
existiam na tradigéo cléséﬁca, ariosto os apreseﬂﬁé na forma de
ottava'fima (endecéSsilébi13,'coﬁ esquema de rimas ABABABCC), uma
das formas de versifica¢ao‘da lingua italiana que mais tiveram

sucesso. Ouando Glovanni Andrea dell’Anguillara escrever a sua

vulgarizacdo das Metamorfoses de ovidio, utilizard Jjustamente
esta forma poética. E ¢ “precisamente nessa versdo das

Metamorfoses gue Anguillara introduz um lamento de Ariadne, dque,

13 , metrica italiana conta as silabas de um verso até a dltima
ténica. Assim, um endecassilabo italiano € um verso que tem a 104
silaba toénica; um settenario, a 6*! e assim por diante. N&o

- jmporta se a Ultima palavra é oxitona, paroxitona ou

proparoxitona. Dessa forma, unm endecassilabo, por exemplo; pode
ter, se o contdssemos seguindo a contagen da métrica portuguesa
(que conta todas as silabas, dez (tronco), onze - (piano) ou doze
(sdrucciolo) silabas.
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como j4 foi visto, ndo existia originalmente na obra de ovidiol?.

ay
Na Gerusalemme Iliberata de Tasso tambem existem diversos
‘episédios onde oOs personagens se lamentam (Armida, Erminia,
'Tancredi).

.. A vulgarizacdo escrita por Anguillara teve pelo menos
35 edicbes entre 1631 e 1677, sendo considerada um pest-sellert?,
"Além disso, éxiste uma pequena publicacdo (de 1640) intitulada
ramento d‘Arianna Abbandonata da Teseo, onde estio presentes as
36 estrofes do trecho do Lamento retirado das Metamorfosi e onde
aparece também, como um apéndice, uma certa Arianna Tradita, sem
indicagdo de autor, que n&o é¢ nada mais nada menos do que O
ramento d’Arianna de Rinuccini. O texto das Metamorfoses fol sem
duvida alguma fonte para Rinuccini e também serviu como um
receptor das diversas fontes anteriores, utilizando elementos de
ovidio (Cartas de Heroinas) e de Aribsto. Retornam as diversas
caracterizagdes dﬁ cena onde Ariadne se lamenta, bem como os '
diversos toépicos do Lanentol®.

Assim, fala-se do sonho que enganod Arianna, do

desespero por nao encontrar Teseo, do descabelar-se, do bater-se

no peito, dos gritos, do correr pela praia desesperadamente, do

eco gue responde:

14 com relacdo a Ovidio, Ariosto e Anguillara, vide Bianconi, L.
- I1 Seicento, EDT, Torino, 1991 , pPp.233-234., '

15 ¢, Bianboni, op. cit., p. 234.

16 gstarei wutilizando a seguinte edicdo: Lamento d’Arianna
Abbandonata da Teseo, di Gio. andrea dell’Anguillara. In Bologna,
presso gli Eredi del Cochi, 1640. Para a integra do texto, vide
anexo II. '
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"I’amato nome in van chiamando spesso
~ Quel suon nel cavo sasso entra, e percuocote
E’1 sasso per pieta il chiama anch’esso,
Ella chiama Teseo, Teseo la pietra,
Né gquella, o questa la risposta impietra"™. (3)

A partir da 12* estrofe comega © lamento propriamente
dito- '~ "o falso albergo de’ riposi miei...", gquando Arianna
comega a expor toda uma série de acusacgdes, de cobrangas e de
sentimentos os mais variados. Fala gue na noite anterior eles
eram dois e pergunta-se por dgue de manhd ela estd soﬁiﬁha
("ITersera a la tua fé due ne credei/Or perché nel mattin due non
ne rendi"). Afirma também gue a ilha é deserta, nao havendo sinal
de atividade humana e gue ndo pode encontrar nenhum tipo de
~ajuda:

"Dove, oimé per ragion ricorrer deégio
In questa inculta e solitaria parte,

. Quest’Isola non ha pretorio o seggio,
Anzi mancando di coltura, e d’arte,

D’ogni commercico uman la credo ignuda
E albergo d‘ogni fera orrenda, e cruda". (13)

Diz que nio encontrard refligio em nenhuma outra terra e
gque ndo pode retornar a4 patria pois traiu o pai e o irmdo ao
ajudar Teseo. Fala que vé& diante de si varias possibilidades para
sua morte: lobos, ursos, tigres, ledes e até focas e baleias
(18}, mas ainda assim prefere morrer a tornar-se escraﬁa de

outrem (19-20). Arrepende-se por ter confiado em Teseo e acusa-o

de traigdo:
: . Mo cor pien di perfidia, o viso finto,
O infamia singolar de’ tempi nostri,
g’io ti tolsi all’error del Labirinto,

- ond’é ch’a quici uscir tu a me non mostri
o S’al Toro ti tols’io che t’avria vinto,
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Come preda milfai di mille mostri?

S’ho 11 cor mostrato a te fedele e puro,

Perché sel stato a me falso, e pergiuro?" (23)
Arianna protesta contra o sono que permitiu a fuga de

Teseo e aqui Anguillara praticamente cita Ovidio: "E contro una

fanciulla qualche ponno/Han fatto tre, la fede, il vento, e’l

sonno" (27). Nas estrofes seguintes, Anguillara apresenta alguns

elementos gue serdo diretamente usados por Rinuccini, como por

exemplo: Arianna afirma gue nao verda as ldgrimas da mae e gue héao

serda confortada por ela (28) engquanto Teseo encaminha-se enm

direcdoc de sua patria, onde sera recebido com honrarias (29). E

ela, que foi a razdo da vitdéria, permanece sem sepultura (30).

Retornam as respostas de Eco:

"Eco, ch’avve pieta del suo cordoglio

Dice 11 medesimo, anch’ella, ma piu tarda

F mentre ch’ella stride, e si percuote
Risponde alle percosse, & alle note™. (32)

Arianna ainda tinha esperangas due Teseo retornasse,
mas acaba percebendo que iss0 ndo aconteceria, perdendo dualguer
esperanca para finalmente encerrar seu lamento pedindo apenas que

ele lhe dé sepuliura aos OSSO0S:

"Doh se alcuna pietade il cor ti punge,
Rivolta a me la desiata prora

E se ben sei da quest’Isola lunge

Non dubitar di non venir ad ora

E come la tua Nave al Lido giunge

Se trovi l’alma del suo albergo fuora
Prendi almen l’ossa, e come si conviene,
Doni a la moglie tua Sepolcro Atene”". (36)
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Como veremos mals adiante, muitos desses elementos
serdo retomados por Rinuccini em seu libreto, que reforga uma

tendéncia da época em diregdo a um patetismo cada vez mais

acentuado.

TI.2.b -~ Fontes Musicais.

Esse patetismo generalizado também podia ser sentido

nas misicas da época e na escolha de textos a serem musicados. O

grande laboratério musical do seéculo XVI era o madrigal e € ai

gue podemos encontrar alguns elemenﬁos musicais precursores'do
famento d’Arianna. Na realidade, falar em elementos precursores é
unm pouco impréprio, ja& gque nao existe uma relacdoc direta entre a
tradigéo poliféniqa e o 1amento'monédi¢o.

Podenos ‘eﬁcontrar os madrigais do século XVI due
utilizaram textos dos lamentos literdrios gque circulavam duranté
o periodo. Porém, do ponto de vista musical, eles nao sao maito
significativos para compreender o© despontar do lamento monddico.
Claro que ¢é possivel encontrar alguns elementos musicais
(intervaloé, dissonancias, variagdes ritmicas, etc.) dque depois
Serao z_‘eaproveitados, mas em geral, pode-gse dizer dque a maior
parte desses madrigais participa do gosto da €poca e acentua uma

certa preferéncia com relagao ao lamento, que vai aumentando. O

. patetismo também aparecia en madrigais 1liricos (sobretudo

provenientes do Pastor Fido) e de sofrimento amoroso. Vejamos

alguns exemplos.
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Talvez o mais significativo deles,_ pela ambigao da
probosta seja o Lamento di Olimpia de Stefano Rossetto, publicado
em Veneza em 1567. Rossetto musicou 17 estrofes do ja citado
jamento de Ariosto. Os numeros 1 a 6 sdo a quatro vozes, oS de 7
212 a 5 e os de 13 a 17 a 6 vozes. Na realidade, existe um
crescendo generalizado de expressao, que é conseguido através do
aunento do nﬁmero de vozes e também da extensdo vocal. Todo ©
conjunto se torna mais agudo a partir do nomento em que inicia o
lamento propriamente dito. Outros compositores também musicaram o
canto X do Orlando Furioso: Hoste da Reggio (Il Secondo 1libro
delli Madfigali a quattro voce, estrofes 5 e 6 = 1554); Giulio
gchiavetto (Madrigali a quatto {sic].et a cinqué_voci, estrofés 6
a 8 - 1563), Orlando di Lasso (Il primo libro delli Madrigali
d’orlando di Lassus et altri eccellenti musici a quattro voci,
estrofe 9 =~ 1560); ‘Marco Antonio Mazzone (I1 primo 1libro de
Madrigali a quattfo ﬁoci, estrofe 24 - 1569); Benedetto Serafico -
di Nardd (I1 primo libro delli Madrigali a cinque voci, estrofes
24, 28, 26, 28 - 1575}, 'Andrea Gabrielli (Libro Primo de
Madrigali a tre voci, estrofes 25 a 27 e mais 19 madrigais de
outros cantos, entre os quais trés médfigais com textos do Canto
VIII,-com-o lamento de Orlando, e guatro do Canto XXXII com ©
lamento de Bradamante - 1575)7 Bartolomeo Spontoni (I1 primo
libro di Madrigali a guattro voci, estrofes 25 a 28 - 1558).

O0s exenplos se multiplicam: Orlando de Lasso mnusicou
dois trechos db Orlando Furioso (canto XXXIT - 18 e 23 -~ Lamento
de Bradamante) por volta de 1583; Giaches de Wert, em seu Ottavo

1ipro de Madrigali a cinque voci (1586) musicou, entre outros
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textos, treéhos dramaticos .da. Cerusalemme: Misera non credea,
Forsennata gridava (Erminia e Tancredi - Canto XIX); Vezzosi
augelli, Qual musico gentil (Armida e Rinaldo) e assim por
diante. Sigismondo d’India, em Le Musiche, Libro I (1609) témbém
musicou trechos da Gerusalemme: cantos XVI e XIX, sempre
procurando os episddios mais draméticos. E finalmente o préprio
Monteverdi, em seu Terzo Libn5 di Madrigale a 5 voci (1602},
nusicou trés estrofes da Gerusalemme (Lamento di Tancredi - canto
XII). Outros textos tambén aparecem, COmMO O Lamento de Dido de
virgilio, que teve grande difusdo tanto "acompanhado ‘pela lira,
como em canto figurado"; ele "teve no século XVI uma fortuna
musical vasta e sublime, de estilo {tambénm musicalmeﬁte)
«trdgico», dos frotolistas a Josquin, a Willaert, a Cipriano"17.
Quanto a elementos musicais que depolis seriam retomados
por Monteverdi, A. Berardi, gquase no fim do século XVII, escreve
gque o intervalo usado por Monteverdi no inicio de seu Lamento
d’Arianna (vide infra) Jja havia sido utilizadeo anteriormente pof
Nenno, Cipriano de Rore, Giaches de Wert, Luca Marenzio e
outrosls. Se esse argumento serve para reduzir o cardter de pura
novidade da musica monteverdiana, por outro lado néo consegue

explicar ¢quase nada da produgdo mondédica do compositor

17 Bjanconi, L. =— introdugdo a Antonio Il Verso = Madrigali a tre
e a cinque voci, Musiche Rinascimentali Siciliane VIII,
L.S.0lschki Ed., Florenga, 1978, p.XVIIL. Sobre os arranjos do
lamento de Dido, veja-se Skei, A.B. = "«Dulces exuviaes:

‘ Renaissance Settings of Dido’s Last Words", in The Music Review

XXXVII, 1976.

18_ Della Miscellanea Musicale - Parte Prina, Bologna/1689,
reedicao de A. Forni Editore, 1970, p.39.




cremonense. £ possivel pesquisar as foﬁtes diretas da mnusica
monteverdiana, gquase que intervalo por intervalo, mas o contexto
em gue Monteverdi escreve seu primeiro Lamento 3j4 & muito
diferente do ambiente polifénice do século XVI e seus propositos
sﬁo outros. No conjunto, é possivel identificar, isto sim, um
crescente gosto por situagdes patéticas e trégicas da produgdo
poética, que s&o aproveitadas na misica madrigalesca. Como j& foi
citado antes, as duas experiéncias mondédicas de Galilei -

Lamentagdes de Jeremias e o Lamento do Conde Ugolino, no Canto

XXXITT do Inferno de Dante) nao sobreviveram, mas s&o como gue um

emblema da futura associagfo entre misica mondédica expressiva e

lamento.
Existem também alguns madrigais do século XVI que
apresentam a mesma frase inicial do Lamento d’Arianna:

- um certo Lassatemi morire a 4} do Padre Maria Riccio,
publicado em 1544 ho:Qialogo della Musica (G. Scotto - Veneza) de
antonfrancesco  Doni. 0 texto ¢é um nmadrigal: Lassatemi
morire/Importuni sospir ch’ii miser cor mio... gue apresenta a
mesma repeticfio da frase inicial, que depois serd utilizada por
Monteverdi.

- um outro madrigal:

Lasciatemi morire
Lasciate homai partire
Sospir con voi questo spirto vitale

Accio che seco parti ogni mio male.

com musica Pietrc vinci, do Primo Libro di Madrigali a sei voci

de 158319, onde reaparece a mesma repetigdo.
p
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- e:ainda oﬁtro madrigal ah6, de Francesco Guami, publicado en
1593 e que utiliza o mesmo texto usado por Maria Riccio.

No entanto, o exame de tais madrigais e de seus textos
nic +traz grandes revelagbes, além de um certo gosto pela
insisténcia na frase inicial. Além disso, sdo madrigais liricos
gque estdo muito distantes da dramaticidade da Arianna e da forga
de seu solildéquio. Alguns lamentos mais dramdticos ja estavam
aparecendo, como por exemplo O de Orfeo, nos intermezzi de 1598
em Mildo (de Camillo Schiafenqti e Gio. Battista Visconte), onde
orfeo "com seu canto, lamentava-se pela perda da mulher e ouvia-
se uma agradavel resposta de Eco..."20 Mas ainda estamos em um
ambiente stencialmente pastoral, 'onde as emogdes Sao méis
idealizadas. Na verdade, a opera projeta um personagem solitdrio
gue ven expor toda uma gama de sentimentos. Os madrigais, por sua
prépria natureza, sdo curtos e tém uma proposta diferente de um
mondlogo. Os trechos dramaticos do Orlando e da Gerusalemme s&o
escritos em ottava rima e em certo sentido sdc um obstdiculo ad
1ivre desenvolvimento da misica. No Lamento, por ser longo, sem
um esquema de rimas e de acentuagdo interna predeterninado,
libretista e misico podem exprimir nao 56 as paixdes, mas também

o contraste e a sucessdo delas com mais liberdade.

- T9 puyblicado enm Mompellio, F. - Pietro Vinci - Madrigalista
Siciliang, Editore U. Hoepli, Milano, 1937, pp.125-130.

zolin Negri ,C. - Le Gratie d’/Amore (1602) Arnaldo Forni Editore
- S, Bolognese -~ 1983, p. 285.
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II.3.a — q‘libreto da Arianna de¢ Rinuccini e o Lamento.

0 1libreto?l tem 1115 versos e foi dividido em oito
cenas por um editor contempordneo. A proposta de Rinuccini neste
libreto certamente era de reviver a antiga tragédia dos gregos.
como assinalou N. Pirrotta??, a qualificagdo de "Tragédia" no
libreto de 1608 ofusca tanto o titulo como o nome do autor. Nesse
texto, Rinuccini distancia-se deliberadamente da tragicomédia
pastqfal, procurando sequir algumas normas que regiam a tragédia
antiga: unidade de tempo (dentro do limite de 24 horas), de agédo
e de lﬁgar. 0 conjunto da agdo foi considerado muito "seco" (vide
supra) pela duguesa e algumas alteragdes foram feitas. Pirrotta
insere a Arianna na fase "“cléssica' da obra de Monteverdi e
afirma que "ela fol (seja o lda o que pensen aqueles gue ainda se
atém aos tradicionais lugares comuns sobre a mitica Camerata
Fiorentina) a primeira verdadeira e 'quase uinica tentativa de -
recriar, incluindo-se a musica, o equivalente de uma ‘tragédia
cléssicé.lApesar de todos os tesouros musicais Que_Montéverdi
colocou, foi-uma tentativa intempestiva, porque nenhum publico
estava preparado para aceitar a convénqao do «falar musicalmente»
fora do éﬁbito pastoral - aplicada ndo a ninfas e pastores, mas a
homens e mulheres de carne e osso, atormentados por preocupéqées

prdticas, realistas e até mesmo politicas"23.

21 Edicdc de Solerti, A. - Gli Albori del Melodramma II, pp.143-
188.

22 wyonteverdi e i Problemi dell’Opera", in Scelte Poetiche di
Musicisti, Marsilio Editori, Veneza, 1985.
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Os interlocutores sdo ©0s seguintes: Appolo, Venere,
amore, Teseo, Arianna, Copsigliero di Teseo, Messagiero, Coro di
soldati di Teseo, Coro di pescatori, Dorilla, Nunzio primo,
Nunzio secondo, Bacco, Coro di Soldati di Bacco, Giove. No
prélogo, Apolo e vénus adiantam alguns dos agontecimentos:
Arianna serd abandonada, Baco passard pela ilha e Amor ajudara
Arianna. Na segunda cena, Vemos um'diélogo entre Arianna e Teseo,
quando este estd tentando trangiilizd—-la. Arianna sente saudades
de sua patria e estd preocupada, enquanto Teseo faz uma série de

promessas (vv. 234-250). Ao avistarem pescadores na praia, eles

decidem passar a noite em terra firme.

J4 na terceira cena, Teseo sabia dque, injustamente,

abandonaria Arianna:

wcome potrai, cor mio,

Se pur di carne sei,

. Pra quest’orridi scogli e npude arene

Lasciar sola colei,

Che per seguirti, ingrato,

perder sostenne ogni piu caro bene?" (vv. 322~327)
£ nessa cena também que aparece a figura do Conselheiro, que
enumera uma série de motivos pelos quais Teseo néo poederia levar
Arianna para Atenas: a relagdo deles era um "“impudico ardore" (v.
341): Arianna era uma “yergine peregrina® (v. 375), uma "femmina
impudica"™ (v. 384), wfuggitiva® (v. 387) e nfiglia di re nemico"
(v. 399) e portanto ndo poderia ser recebida em Atenas cono
mulher de Teseo. Este se convence da impossibilidade de levar

Arianna consigo e decide partir. Pela primeira vez, um coro de

pescadores intervém, comentando © destino dos personagens:

Z3 wgcelte poetiche di Monteverdi®, in op. cit, p.113.
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"Miseri peregrin! gquietar non ponno,

E per la notte oscura

vanno i riposi altrui turbando e ‘1 sonno'. (vv.
449-451)

Em seguida vem um outro coro (em ottonari) anunciando a chegada
da manha.

Na cena quarta, Arianna néao encontra Teseo e desconfia
qgue ele tenha fugido (Pur dentro il cor dubbioso/Un gelato timor
par che s’annidi - VV. 499-500) e Dorilla tenta acalma-la. O coro
novamente comenta a sorte dos personagéns: |

"Spefa mal sempre e teme
Innamorato core: -

Ma deh, voglia oggi Amore
Che sia vano il timor, vera la speme". (vv.534-537)

A partida de Teseo s6-¢é vista indiretamente, através de um outro
coro dos pescadores, OS quais narram © que viram. Arianna, em
conflito, permanece com a esperanca de que Teseo nédo tenha
partido, enquanto dois coros dialogam, narrando o dque aconteceu e
qgquestionando os motivos do abandono.
A quinta cena mostra indiretamente a situacaoc’  de

Arianna: um mensageiro vem contar ao Coro O (queé havia visto:

"ina gentil donzella,

ch’io non so mai se rugiadosa aurora

Spuntasse in su ‘1 mattin di lei pin bella,

Abbandonata e sola, anzi tradita.

piange la rotta fede,

Piunge l’empia partita
prun amante infedele." (vv. 664-670)
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e o coro rgsponde:

“Ben son, ben son fallaci.

Le speranze mortali. )

Ma il sospetto e ’1 timor troppo veraci.

Ma come tanti legni

Senza strepiti alcun sciolser dal porto? vv. (680~

684)

Continua a descricgdo de Arianna, a gual se encontra

sobre uma rocha, a beira-mar, avistando os barcos (ue comegavam a

partir, com as velas icando e as ancoras sendo levantadas:

"Non eran lungi un tirar d’arco appena
IL’umide prore a 1’arenoso lido,
Quando. a ferir mi venne
Si miserabil grido
ch’il sangue m’aggiaccid per ogni vena'.
(vv 700~ 705)

A tensdo vai aumentando, com a descricdo de Arianna chorando,

- vagando pela

ingrato, e mira/Se quanto infido sei, son io fedele!i"(vv. 731~

praia, entrando no mar e gritando: “Volgiti,

732). Arianna -quer morrer no mar, mas oS pescadores a salvam e O

nincio afirma:

"Ne le pietose braccia

Di quell’amica gente,

Cosi tra morta e viva,

Abbandonossi alguanto:

Poscia riprese un pianto

Che dolce si da que’ begli occhi usciva,
Che, nor pur l’alme e i cori,

Ma intenerir parea gli scogli e i sassilV

(vv. 751-758)

-

Lo

0 surgimento de Arianna foi sendo preparado durante

toda a cena quinta. A cena sexta inicia justaménte com o Lamento

de Arianna, com comentdrios do c€oOro interpolado. No lamento,.

podem-se ver varios elementos que Rinuccini retomou da tradigao

literdria dos lamentos: a traicdo, a praia deserta, os animais

que devorardo Arianna, a confusdo das emocgdes, a impossibilidade
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de retornar. & pdtria, a dquebra das promessas, a raiva e a

imprecagdo contra Teseo, O arrependimento, o desespero

resignagao.

coro, que aqui se limita a

Arianna

Lascilatemi morire,

Lasciatemi morire;

F chi volete voi che mi conforte
In cosi dura sorte,

In cosi gran martire?

Lasclatemi morire.

Coro

In van lingua mortale
In van porge conforto .
Dove infinito & il male.

Arianna

0 Teseo, o Teseo mio,

Si che mio ti vo’dir, che mio pur sei,
Benché t’involi, ahi crudo, agli occhi miei.
Volgiti, Teseo mio, '

Volgiti Teseo, o Dio,

volgiti indietro a rimirar colel _
Che lasciato ha per te la patria e’l regno,
F in queste arene ancoréd,

Ccibo di fere dispietate e crude,

Lascera l1’ossa ignude.

O Teseo, o Teseo mio,

ge tu sapessi, o Dio, -

Se tu sapessi, ohimé, come s’affanna

La povera Arianna,

Forse, forse pentito

Rivolgeresti ancor la prora al lito.

Ma con 1’aure serene :

Tu te ne vali felice, et io qui piango:

A te prepara Atene

Liete e pompe superbe, et io rimango

Cibo di fere in solitarie arene;

p_ 1’uno e 1’altro tuo vecchio parente

Stringeran lieti, et io
piu non vedrovvi, o madre, o padre mio.

e

a

Todo o episédic €& intercalado com intervengdes do

nero comentador do destino de Arianna:
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Coro

Ahi! che’l cor mi si spezza.
A qual misero fin correr ti veggio,
sventurata bellezzal

Arianna

Dove, dove & la fede

Che tanto mi giuravi?

Cosi nell’alta sede

Tu mi ripon degli avi?

Son queste le corone,

onde m’adorni il crine?

Questi gli scetri sono,

Queste le gemme e gl’ori:

Lasciarmi in abbandono _

A fera che mi strazzi e mi divori?

Ah Teseo, ah Teseoc mio, -

Lascerai tu morire,

In van piangendo, in van gridando aita,
La misera Arianna )

Che a te fidossi e ti dié gloria e vita?

Coro

vinta da 1’aspro duolo
Non s’accorge la misera ch’indarno

Vanno i preghi e i sospir con l’aure a volo.

Arianna

Ahi che non pur risponde!

(Ahi, che pin d’aspe é sordo al miei lamenti!)

O nembi, o turbi, o venti,
Sommergetelo voi dentro a quell’onde!
correte, orche e balene,

E delle membra immonde

Empiete le voragini profonde!

Che parlo, ahi! che vaneggio?

Misera, ohimé! che chieggio?

O Teseo, © Teseo mio,

Non son, non son quell’io

Che i feri detti sciolse;

Parlé 1taffanno mio, parld il dolore;
pParlé la lingua, si, ma non gia il core.

Coro
Verace amor, degno ch’il mondo ammiri!l

Ne le miserie estreme
Non sai chieder vendetta e no tfadiri.

78
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_Arianna

Misera, ancor do loco

A la tradita speme, e non si spegne

Fra tanto scherno ancor d’amor 1l foco?
spegni tu, Morte, ormai le fiamme indegne.

0 madre, o padre, o de l7antico regno
Superbi alberghi, ov’ebbi d’or la cuna,

0 servi, o fidi amici (ahi fato indegno!),
Mirate, ove m’ha scorto empia fortunal
Mirate di che duol m’han fatto erede

L’amor mio, la mia fede, e 1’altrui inganno.

Cosi va chi tropp’ama e troppo crede.
(vv. 782-862)

Ela prefere morrer e conforma-se com essa
possibilidade, enquanto Dorilla tenta consold-la e pede-lhe gue
"conserve a esperanga, hdo a de reencontrar Teseo, mas de

encontrar consolo para seus males. Arianna consente & um COro

fecha a cena.

Na cena sétima, novamente aparece um nuncio afirmando-
gque os males de Arianna encontraram solugdo, mas ndo com a volta

de Teseo:

"Non fu, non fu Teseo,
Quel che dianzi piegd le vele in porto.
Altr’/amante, altro sposo
Ha messo in quel bel sen pace e conforto".
' (vv.956-959)

e sim com Bacco, que regressava das Indias e, ao avistar Arianna

em ldgrimas, logo se comoveu e se enamorou de Arianna:

nsgombra ogni duol che la bell’anim’accora:
Non fu degno di te terreno amante.
servo di tua belta, t’ama e t’/adora
Piglio immortal de 1/immortal Tonante"
(vv. 1028-1031)
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A .cena oitava € um encerramento com um COIro dos
soldados de Bacco, Arianna, Amore, Venere, Giove e Bacco, onde

todos se regozijam e cantam as alegrias de um amor bem sucedido e

onde Bacco reafirma seu amor por Arianna e promete-lhe a

felicidade. 0_"fina1 feliz" nd3o era estranho as tragiconédias
pastoraisz4. L. Giacomini, por exemplo, defendia que as tragédias
progredissenm da miseria a felicita, pois para ele "o mal proéximo,
que sem esperanga de salvagdo, esta por acontecér, é considerado
pela almé como presente e, como tal, leva a compaixéo"zs,
cumprindo a fungdo purgativa da arte. Para Guarini, o ouvinte
modernco ndo precisaria ser purgado com o horror das tragédiag
gregas, porqgue ele viveria dentro. da religido crista, ao
contrario dos antigos. Mas sobretudo, encarando a capacidade

alopdtica da purgagao através da arte, esta deveria "purgar a

tristeza com a alegria®. O préprio Rinuccini, ao conferir a

personificagdo da Tragédia o proldégo de sua Euridice, escreveu:

nro, che d’alti sospir vaga e di pianti

Spars’or di doglia, or di mipaccie il volto,
" Féi1 negli ampi teatri al popol folto

Scolorir di pieta volti e sembianti,

Non sangue sparso d’innocenti vene,
Non ciglia spente di tiranno insano,
Spettacolo infelice al guardo umano,
canto su meste e lagrimose scene.

24 of. sternfeld, F.W. - "The birth of opera: ovid, Poliziano and
the lieto fine%, in Analecta Musicologica, 19, 1979.

25 gpranscrito em Hanning, B.H. - "Of Poetry and Music’s Power,
UMI Research Press, Ann Arbor - Michigan, 19280, p.200. *
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Lungi via, lungi pur da’ regi tetti

simolacri funesti, ombre d7affanni:

Foco i mesti coturni e i foschi panni

cangio, e desto ne i cor 1 piu dolci affetti".

26
Finalmente, reafirmande o gosto da época, Montevefdi
- escreveu gue ele nao se interessou em musicar o Narciso de
Rinucecini, entre outros motivos, porque ele tinha um final
trdgico e triste2?. Assim, o ideal renascentista de recriar a
tragédia fol realizado com algumas mudangas em relagdo ao modelo
original.

$ claro também que a ocasido na qual fol apresentada a
Arianna - um casamento - exigia um final gque representasse uma
unido amorosa feliz, jd existente em algumas versdes do mito, ao
contrdario do final dado & Euridice. Porém, o conjunto do libreto
nio & articulado de maneira exenmplar. Além da propria critica da
dugquesa de Mintua que.qualificou a agéo_de ngeca", a maior parte
dos eventos‘ocorrem fora da agdo e sdo narrados por terceiros.
cem duvida o ponto culminante é o lamento, onde o personagen
principal tem a dportuhidade tanto de expor diretamente os
acontecimento-s gque o cénduziram a situacdo em dque se encontra
cono de exXpor seus sentimentos. Mas, ainda assim, € mais umn
momento de reflexdo do dque um momento de agado. E certamente a

Arianna nao & uma favola pastoral: "a aura pastoral e a feliz

26 ipn solerti - op. cit., p.ll6.

27 wgyxaminei-o diversas vezes e Jd O absorvi na minha mente, mas
para dizer a verdade a V. S. Tlma., nado tem a forga dgue eu
gostaria [...] Além disso, tem um final trdégico e triste!" Carta a
A. Striggio, 7/05/1627, in lLettere..., p.244. *
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inocéncia da idade de ouro' abandonaram completamente Teseo,

Arianna e seus cortejos. Eles sao apenas homens e mulheres,

-1igados aos usos, as leis e até a consideragdes pbliticas, das

guais derivam suas dificuldades, pouco aptas a serem expressas
através do canto, a menos que nao atinjam um. paroxismo de

desespero“za.

II.3.b - Métrica e Rimas.

0 teatro cantado, em suas origens, assumiu uma série de
convengbes - ainda'que tacitamente - com relagdo a determinados
aspectos formais do texto, adquirindo assim caracteristicas
particulares que, com o tempo, © distinguiriam- claramente do
teatro falado. Uma dessas convgngées, domo assinala Paolo Fabbri,
‘nmunca posta em discﬁsséc posteriormente, foi, por exemplo, a de
utilizar exclusivamente a escrita versificada"zg. como afirma o
mesmo autor, o reconhecimento dessa caracteristica é téo evidente
que beira a banalidade, no entanto, éla representa, de fato, uma
opgao com relagdo as possibilidades da époda. Havia certamente
uma tendéncia, como 7j& foi visto, de considerar-se Misica e

Poesia como artes gémeas, e gque, portanto, seria natural que o

teatro cantado adotasse oS vVersos e nao a prosa. Mas ainda assim,

28 pirrotta, "Inizio dell’opera e aria”, in Li_Due Orfei ~ Da

poliziano a Monteverdi, Giulio Einaudi Editore - Torino - 1981,
p. 311.

29 11 Secolo Cantante, Il Mulino, Bolonha, 1990, p.9.




o desenvolvimento das favole . pastorali jé-indicavam um caminhd
durante todo o século XVI: um certo estilo misto, entre tragédia
e comédia, com algumas vantagens com relacdo a ambos. E &
justamente a tragicomédia pastoral o 1unico género teatral do
Cinquecento que faz uso sistemdtico dos versos.

Mas ainda dentro da escrita em versos, definia-se a
opgdo por uma metrificagdo esﬁecifica: os endecassilabi,
preferivelmente, e também os settenari e os guinari, que poden
ser percebidos como a divisao do endecassilabo. Este & certamente
o verso de nalor difﬁsﬁo em toda a poesia italiana e considerado
justamente.como © mais versétil dos versos, devide as diversas
possibilidades_de acentuagdo gue ele-comporta. 0 teatro cantado
vai dar preferéncia a uma determinada.combinagéo de versos: oS
chamados endecassilabi sciolti alternados com settenari.

Ndo vem ao c¢asco fazer um exame detalhado da fortuna do.
endecassilabo na 'ﬁoesia jtaliana, sendo apenas necessdrio
mencionar que poetas como Dante, Petrarca e os poetas épicos do
cingquecento fizeram'uso aistematico desse tipo de verso, agsim
como os madrigalistas, que também usavam endecassilabi e
settenari alternados. Onde estd entdo a especificidade do uso de
tais versos no teatro? Em primeirc lugar, eles nao possuem um
esquema de acentuagdo interna rigide, o que permite uma grande
variedade,\que fazendo esses versos aproximarem-se da fala.

Os tedricos do século XVI elogiavam as virtudes do
endecassilabo mas recomendavam o sciolto somente em determinados
casos. Ao contrério da ottava rima, particularmente, o sciolto

permite um discurso loﬁgo. A ottava rima usada pelos épicos
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encerrava um'discurso a cada. estrofe de oito versos., O uso do

sciolto, por outro lado, permite uma continuidade gue desconhece

limites predeterminados, sendo apropriade ao teatro. E se para

"alguns tedéricos, o uso do endecassilabo sciolto tornava a poesia

prbxima demais da fala comum, © emprego de um esguema livre de
rimas permitia resgatar a sensacdo de que se tratava de "poesia”.
na poesia c¢énica é um campo de elaboragdo do discurso em
endecass;labl e settenari com esquema livre, dque permite tanto
arejar a prosa, dlspersando, distribuindo com acuidade as rlmas,
como buscar uma musicalldade em certa medida fac11 com um
ficticio jogo de rimas"3°, Através do uso desses dois tipos de
versos, hd uma certa oscilacdo entre uma artificialidade do verso

e uma naturalidade da fala. Se h& uma opgdc pela escrita

versificada, esta ¢ dissimulada atraves do £ipo de verso

utilizado. . .

No entanfo;lnéo se pode dizer gque tal escolha anule as
caracteristicas préprias da poesia. H4 como qgue a criacdo de um
tipo intermediario de expressao, gue corresponde aquele_procurado
pelos misicos com o recitar cantando..Hé una oscilagdo permanente
entre a abdicacdo & verossimilhanga e a busca desta. Certamente
deveria ser estranho para grande parte do publico ver e ouvir
pessoas cantando em versos situacdes da vida "normal'. Contudo,
tanto o céntexto (mitolégico, pastoral), como a misica (stilo

nuoveo) e 0s Versos (endecassilabi e settenari) permitiam Jque o

ouvinte da época aceitasse melhor o teatro cantado, ainda gue comn

30 peltrami. P.G. - La _Metrica Italiana, Il Mulino, Bologna,
1991, p.122.
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algumas reservas. E O uso sistemdtico desse tipo de versos sera
uma constante dentro dos lamentos. Clafo gque ndo era uma
exclusividade do lamento, mas, jd& que este surge como um topos
musical Jjuntamente com outros - a dgria, por exemplo - fica
evidente o contraste entre os esguenas métricos utilizados para
cada um deles. O lamento, dque em geral necessita de um discurso
longo, vai utilizar preferenciaimente o endecassilabo e ©
settenari. Além disso, o contexto dramitico em que os lamentos se

inserem auxilia a definir a especificidade da obra.

IT.3.¢c - O Recitar Cantando & O novo estilo.

Qual era a "nova manelra de cantar” q&e propunham os
compositores da virada dos séculos XVI e XVII? J& vimos, no‘
primeiro capitulo, d'desconten£amento que existia com relagdo a
misica polifénica e a insisténcia que se dava as virtudes da
misica monodica. Més que tipo de nmnusica monédica faziam o0s
primeiros compositores do periodo? |

A expressao recitar cantando usada por cavalierisl &
provavelmente a que melhor traduz as propostas desses
compositores. Para ele, recitar cantando significava simplesmente

executar uma acdo dramitica inteiramente através do canto., Isso

44 constituia um nova etapa com relagio ac uso que se fazia da

31 ,cada no titulo de sua La rappresentatione di anima, et di
corpo novamente posta in musica dal] sig. Emilio del Cavaliere per
recitar cantando (Roma, 1600).
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misica anteriormente no teatro: "a sua inQenqao, ou. quase
invengdo, alargava a componente musical que jé era notdvel na
‘1iterétura pastoral e acentuava a tendéncia em diregdo a uma
organizagdo formal; e de outro lado, reduzia e simplificava a
fdrma pastoral para adaptd-la as exigéncias particulares e a0
ritmo mais lentoc de uma representagéo musicaln32,

Contudo, cavalieri nio estava exatamente preocupado com
um novo estilo de canto. As maiores contribuigdes nesse sentido
foram dadas por Peri e por Caccini. Deixando de lado as disputas
que envolveram esses.dois compositores, cada um contribuiu a seu

modo para o aprimoramento da monodia acompanhada. Peri nunca usou
a expresséo recitar cantando, mas definiu da seguinte maneira sua
nova maneira de cantar: "Visto que se tratava de poesia dramdtica
[referindo-se & Dafne de Ottavio Rinuccini] e gue era necessario
imitar com o canto quem fala (e sen divida, nunca se falou
cantando), estimei qﬁe os antigos gregos e romanos f{(os guais,
sequndo a opinido de muitos, cantavam em cena as tragédias)l
usavam uma harmonia gue, ultrapassando aquela da fala comum e
permanecende aquém da melodia do canto, tomava uma forma
intermediaria"33, Note-se que Peri afirma que era opinigo’ de
muitos que‘a tragédia antiga era totalmente cantada e nao gque ela
o fosse realmente. Todavia, o mais importante é que ele procurou

‘um estilo intermedidrio entre a fala e o canto - uma declamagao

- 32 pirrotta, N. - op. cit. , p.281.

33 preficio a L’Euridice, transcrito em Solerti - L‘Origine del
Melodramma, reimpressdo da edigdo de Torino/1903, A.Forni
FEditore, Bolonha, 1983, pp. 45-46, *




que possibilitasse a compreensao das palavras e éue, ao mesmno
tempo, utilizasse recursos musicais. Esse estilo essencialmenté
declamatdrio j4 vinha acontecendo em alguns madrigais, do prdprio
Monteverdi inclusive. Veja-se, por exemplo, o inicio de Sfogava

con le Stelle do Livro IV de madrigais (ver exenplo anexo).

Mas na monodia a declamagdo torna-se mais elaborada.
Podemos tomar como exemplos oS seguintes trechos da Euridice’* de
Peri:

o o_prélc_ago & estréfico, seguindo a divisdo dos versos. As
estrofes estdo separadas por ritornelli instrumentais.

Os discursos e narragdes simples apresentam uma mﬁsica
também simples, onde o continuo ~acompanha linearmente a V02,
" Qando a esta total liberdade de desenho melédico. Este, por sua
vez, também & razoavelmente simples, pfedominando o grau conjunto

ou intervalos pequenos - o gque de fato aproxima o canto da fala:

T — 1 r t T t ——1 l Pl A\ — —
|| i ] Fanl 1 [ ] Fah) 1 I'!' 3 1 Pz | 11 ’_‘ T o
5 e e s s A e S
1 o 0t Ot s . A N R E
lo du dolletisoaxnic V- 40 pan~ T S(nmrd. B0 -ga. wedinamacscel usd-ter
o’ H i i
i THF 4 Y . L™ 1 3 ! 1
f I | 1 W farr] Ty Far) L.t ) falh ) 1 )]
1 1 L | i 1
’ (9] o o o ’ [ B 7
(cc.1-9)

0 ritmo & o mais natural possivel, seguindo de perto o da fala e

conservando o0s acentos internos do verso.

34 ggicio de H. M. Brown, A -R Editions,Inc. Madison, 1981.



IV. Sfogava con lc stelle
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Nos episédios mais tensos ou mais afetuosos, a escrita

musical vai mudando sutilmente. Por exemplo, com a chegada da
Dafne (segunda cena), gue comega a narrar a morte de Euridice,

surgem tritonos:
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(cc. 228/229)

e contrastes harmbénicos acentuados, dissonédncias mais marcantes:
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{c. 329-331 e 341-343) Nos retardos, as notas longas sao

custentadas engquanto os acordes do continuo mnudam, mnudando O

clima, como se vé também em:
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As pausas, gue sdo usadas no inicic de cada verso,

parecen ir criando uma tensdo na prépria narragaoc, como se cada
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elemento que fosse sendo acrescentado aumentasse a expectativa

(elas também servem para acomadar o tamanho do verso & divisdo em

‘compassoes) s : o
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A resposta de Orfeo - Non piango e nons sospiro - é

igualmente pontuada por' artificios semelhantes, acentuando o
cardter patético do trécho. Os discursps feitos em primeira
pessoa mais importantes da Furidice s&o justamente os episédios
onde Dafne narra a morte da protagonista, onde Orfeo chora sua
perda e onde ele pede a Plutdo gue devolva sua esposa-— Funeste
piagge. E s8o essecs episédios que musicalmente tém um tratamento
privilegiado do- pénto de vista dos afetos. Sempre mantendo a
clareza da compreensao do texto e o ritmo da fala, esses trechos

apresentam elementos de variagdo e de expressividade diferentes

dos demais. O infcio da preghiera (Quarta Cena) de Orfeo acontece

de uma maneira bastante simples:
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Os episédios mais afetuosos novamente apresentam uma

misica mais elaborada:
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Esse & o episédio que deveria ser o mais afetuoso
possivel, pois & aquele onde Orfeo tenta convencer, através do
cseu canto, Plutdo a liberar Euridice. O semideus precisar comover
© senhor do mortos justamente através de seus melhores dotes

musicais.
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Exictem também algumas repetigdes, sendo a mais
evidente delas a da frase Lacrimate al mio pianto, ombre

d’infernc, que tem sempre O WEesSmMo desenho musical:
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(cc. 106-111, 144-149 e 194-199)

Tais repetigdes dao uma maior coeréncia musical ao

conjunto e reafirmam constantemente o pedido de Orfeo.

k%

Caccini fala eﬁ stilo rappresentatlvo e rappresentare
cantando nhos pref601os a sua Euridice e a Le Nuove Musiche,
respectivamente. Critica tanto a pollfonla, como também oS
exageros &os cantores gue, mesmo guando cantavam a uma 36 voz,
acompanhados por um instrumento, faziam tantos malébarismos
vocais gue ndo pernitiam a compreensdo do texto. caccini também
c1ta Platdo ao falar daquela "maﬁeira tio elogiada por Platéao e
por outros filésofos, os guais afirmavam que a masica ndo é outra
coisa senao a fala, o ritmo e o som por ltimo e ndo o contrérlo,
n35

guando se guer dque ela possa penetrar no intelecto dos outros

e .afirma que procurou unma misica gque ndo deleitasse apenas o

35 prefdcio a Le Nuove Musiche, transcrito in Solerti, op. cit.,
pl 56. * :
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ouvido, mas que também movesse o intelecto através das palavras.
Assim, ele introduziu “um tipo de misica, através da qual se
pudesse como que falar com harmonia usando nela uma certa nobre
sprezzatura36 de canto, as vezes passando por dissondncias,

n37, para Caccini, o objetivo da

conservando o baixo parado...
magica, como ele préprio afirma, oscilava entre dilettare e
muovere gli affetti, sendo que o primeiro é mais patente no
conjunto de sua obra. Isso se reflete em sua prépria misica: um

gosto acentuado pela coloratura e a escolha de textos mais leves

do aqueles usados por Peri e por Monteverdi em sua fase mais

«tragica». A obra de Caccini & mais expressiva em sua produgao

cameristica, apesar de ele também ter participado da apresentagaoc
da FEuridice, com trechos musicados por ele préprio e de té~-la
publicado. No entanto, parece que Caccini, assim como Cavalieri e

Bardi, ndo aprovava totalmente a vocagao «tragica» da Euridice38.

36 pirrotta, em op. cit., apresenta uma discussdo do uso do termo
sprezzatura, dJue resunimos a seguir: o termo foi usado por
castiglione, gquando se referia & efpontaneidade aparentemente
inata e a uma desenvelta auto-seguranga; falava-se também de
sprezzatura em relagdo a um dancarino perfeito; talvez Caccini
nido tenha side o primeiro a utilizar o termo em contexto musical.
Como afirma Pirrotta: "0 intento principal do cantor & de dar
plena atuagédo a um certo espirito gue pode existir para além da
literalidade ou da nota musical [...] Esse intento pode ser
alcancado atraves da sprezzatura, isto €, através dos elementos
imponderdveis de impulso ritmico e da flexibilidade dinamica da

execucdo" - op. c¢it., p.285.
37 golerti, op. cit., p.57. *

38 ~¢. pirrotta, op. cit., p.327: "Apesar de suas tentativas
dramdticas de 1600, poder-se-ia dizer gue caccini foi contrario,
assim como Cavalieri e Bardi, aos objetivos «trdgicos» de paixoes
da Euridice de Peri, que foram criticados durante anos, sendo
chamados de mondétonos e, na melhor das hipdteses, «funereos»".
gobre Cavalieri e Bardi e seus juizos sobre a Euridice, vide
Palisca - "Musical Asides in the diplomatic correspondence of E.



93

Na-prépria escolha‘dos textos para suas Nuove Musiche,
Céccini jd mostra uma tgndéncia mais ligeira: madrigais liricos
de autores anbnimos, de Rinuccini, de Guarini, canzonette de
-Ripuccini, Chiabrera e outros, sonetos, etc. Sdo portanto formas
nais tradicionais, onde os elementos poéticos sdo nmais definidos.
claro, ndo é exatamente esse 0O casohdos madrigais, mas os sonetos
e as canzonette praticamente dominam o conjunto da obra. As
dltimas dez composigdes séo canzonette estréficas e levam ©

titulo de aria (Anexo I).

O termo aria apresenta grande variagdo de significado,
sobretudo no periocdo em guestdo. Nao existia uma definigao
precisa, mas através do uso que dele era feito, é possivel tirar
“algumas conclusdes: pode ser o equivalgnte de melodia, indicando
a sucessado de notas musicais, mas vai além disso - indica certa
coeréncia interna,.quase gue pressupondo um cCurso predeterminado,
ao éontrério das melodias da polifonia que, em geral, dependiam
umas das outras. As darias constituem pegas fechadas, gue possuen
un fim em si préprias: ngentia-gse e afirmava-se que certas
melodias possuiém uma &ria, enguanto se negava dque outras a
possuissem.(particularmente as de uma composigdo polifdnica), com
base em critérios intuitives, cuja validade ndo era diminuida

pela falta de uma definigdo verbalt3?,

de’Cavalieri®, in Musical Quarterly XLIX - 1963. Em uma carta de
Ccavalieri, de 24/11/1600, ele escreve: "em Roma ndo se adulam oOs
" outros. Muitas pessoas, de todos os niveis, com quem eu falei,
disseram-me gue as ocolisas de tamanho moderado nédo tiveran
sucesso, particularmente, a grande produgdo. [Eles dizem] que a

misica era tediosa e gue parecia o canto da Paixao...", p.351.
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E a aria tem uma associagdo Intima com os textos
nusicados: adapta-se melhor a textos onde existe uma organizagao
formal acentuada, onde aparecem O0OS versos ‘mais curtos
(quatternari, ottonari, senarl, etc.). Nao se trata de uma busca
de versos populares, mas de versos mais simples. Chiabrera, um.
dos grandes promotores do movimento que procurava a criagdo de
poemas apropriados a misica, escreveu sobre a nova maneira de
fazer poesia: "Oh, ela é baixa, coisa vil em comparagdo a4 antiga!
£ verdade, ndo vos nego, mwas no mundo todos o©os homens tém.um
entendimento sublime? Certamente niao..."*0 porém, pais do gue a
simplicidade, chiabrera buscava um tipo de poesia gue fosse mais
préoxima da misica?l, iniciando uma ciséo entre a poesia e a
poesia para musica. Assim o vinculo Chiabrera-Caccini pede ser
comparado ac Rinuccini-Peri ou Rinuccini—Monteverdi, onde existia
uma colaboragao intimal entre poeta e misico, ainda dque com-
objetivos diferentés;

A aria, em geral, exprime apenas um afeto, pois segue
um estrutura musicél predeterminada. Em um escrito tedrico do
século XVII, podemos ler sobre a arié: ela & "por si mesma mais
bela e deleitidvel do gque a simples progressdo que era o modo

comunm de falar ou recitar®, mas nao tem "a erfeita imitagdo dos
’ &

afetos e do falar comum, porgue ainda gque uma &ria alegre

39 pirrotta, op. cit., p-288.

40 pranscrito em Leopeold, S. = wchiabrera und die Monodie: die
Entwicklung der Arie" in Studi Musicali anno X, 1981, n.l, pp.80-
810' : :

41 gopre os detalhes das mudangas introduzidas por Chiabrera, cf.
Leopold, S., op. cit., passim.



signifique um afeto élegre, no entanto, ela nd3o exprime,
esbecificamente, cada um dos Vversos € palavras de modo_adequadoﬁ
Em segundo lugar, obriga o poeta [a seguir] a regra rigorosissima
de ndo apenas fazer a segunda estrofe nos- mesmos Versos
correspondentes, mas também com palavras de mesma quantidade e

acento [..-] Terceiro, a dria permanece a mesma € a poesia

forgosamente, sobretudo se é recitativa, passa de uma coisa a

outra para que ndo gere tédio"42.
Muitas das composigdes ndo-estréficas - e Ppor esse
motivo consideradas mais afetuosas - de Caccini apresentam um

certo padrao: no infcio, onde ¢é exposto O «clima» geral da
composigdo e onde s3o0 apresentados 08 primeiros versos; . em
seguida, surge uma secdc mails ornamehtada, na gual os outros

versos se desenvolvem (Anexo I).

A ornamentagdo em Caccini ¢ muito importante e
particu}armente bem estudada, tanto que. sna intencdéo era de
eliminar a interferéncia das’ improvisagdes dos cantores. O
continuo era concebido especialmente para a composicéo,
respeitando as caracteristicas 4o canto. Para Caccini, a situagao
jdeal seria a do cantor que se acompanhasse ao instrumento, pois
assim seria possivel seguir de fato o tempo dos afetos.

0 fundamental & gque tanto Peri como Caccini estavam

preocupados com uma misica de stilo rappresentativo ou recitativo

42 11 corago - © vero alcune oscervazioni  per metter kene in
gcena_ le conmbosizioni Drammatiche -~ Ed. a cura di P.¥Fabbri e
A.Pompilio. Firenze - L.S.0lschki Editore - 1983, p.60. *
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‘que, hoje em dia, enquadrariamos entre dois extremos - recitativo
e &ria. Mas na época ndo existia uma definicdo tao nitida: "muito
mais freqientemente se verificava o caso de obras concebidas para
gerem executadas em um concerto, que projetavam sobre um palco
ideal uma cena dramética_ou as reacgdes afetivas de um personagem
em uma situagao dramética"43 e & nesse contexto gque se insere o
stilo rappresentativo. Como O proprio Pirrotta lembra, "essa
mesma idéia jd aparecia em varios madrigais da segunda metade do
céculo XVI, ainda gue se afirmasse gque a polifonia faltava a
fo;cga direta de comunicag@o necessdria a tal tipo de projegao
dramética"44. 0s madrigais, assim como a maioria dos lamentos,
'sdo durchkomponiert, e nao estréficos, como as drias (pelo menos
no principio). Mas os madrigais também assumiam certas convengdes
mucicais (imitagdes de frases, repetigdo musical dos versos
finais) qué erént prdprioé da escrita polifénica e gue podiam
cercear a criagao musical. A grande convengaoc — se é que podemnos
chama-la dessa maneira — da monodia acompanhada era a expressao
dos afetos do texto e a comogao dos ouvintes. Assim, a misica
deveria estar subordinada a esse principio geral. Cada comnpositor

procurava exercer suas capacidades criativas seguindo de perto

certos preceitos.

G. B. Doni, em seu Trattato della Musica Scenica faz

guestdo de precisar a definigdo dos estilos; adverte gue estilo

43 palisca, op. cit., p.283.

44 jdem, p. 325.
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recitativo ndo €, como querem alguns, "qualquer melodia, que se

canta a uma voz" e sim que é "um canto médio, entre o recitar e o

45 B no capitulo XI, que se intitula Si

modular com artificio’
risponde ad alcune obiezioni, e si mostra in che differisca 1o
stile Recitativo dal Rappresentativo, ed Espressivo, ele
explicita ailnda mais o gue entende por cada um desses termos,
“mesmo que comumente nao se facga diferenga entre eles". Para ele,
estilo recitativo € aquele em que se canta a uma voz, acompanhada
por um instrumento, de nodo dque se entendam as palavras, seja enm
um-palco, éeja em igrejas, ou nas camere private, etc., e que se
aprokime da fala comum. Mas com uma ressalva: o canto deve ser
affettuoso46. “Por estilo ‘rappresenetativo ele Ientende "agquele
tipo de canto gque ¢é verdadeiramente pfoporcionado em cena, 1isto
&, para todo tipo de agao dramdtica que se queiré representar com
o canto“47, ou seja, -é o canto que se deve usar no teatro
misicado. E por fim,'canto expressivo é aquele onde s80 expressos
o sentido das palavras e OS afetos humanos.. E como afirma o
préprio Doni, essa dltima classificag&o ndo é muito significativa
jd gque, em principio, toda musica deveria expreésar bem as
paixdes humaﬁas. Mas a grande preocﬁpaqéo do inicio do século era

precisanente a expressédo dos afetos através da compreensdo das

45 in Lyra Barberina II - De’ Trattati de Musica di Gio. Batista
poni ... raccolti e pubblicati per opera di Anton Francesco Gori
- TFlorenga 1753, Stamperia Imperiale - Fac-simile de Forni
Editore, Bolonha,1974, reimpressao da edigdo de Florenga/1763,

p.27.
46 jgem, p.29.

47 iden, p-30.
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palavras e de uma misica que respeitasse a inteligibilidade do

texto. No entanto, os préprios compositores também j4 comegavam a

perceber que a mera inteligibilidade do texto ndo era condigao

suficiente para uma composigdc ser bem sucedida. Deveria haver um

intercambio muito mais estreito entre a misica e a poesia, em um

processo de realimentacdo constante entre as duas

artes,

utilizando os meios disponiveis e, se necessdrio, criando novos.

Em Monteverdi, a primeira experiéncia monédica ocorre

com o Orfeo, apresentado pela primeira vez em 1607. Basicamente

Monteverdi adere ao recitar cantando, s6 que utilizando diversos

outros elementos intercalados: COros, episédios instrumentais,

duetos, etc. Ao escrever sobre © Oorfeo e sobre a Arianna, em una

carta de 9 de dezembro de 1616, a Alessandro Striggio, Monteverdi

yecusa-se a musicar uma favola marittima gque lhe havia sido

enviada, e escreve:

nvi que os interlocutores si@oc Ventos, Amores, zafiros e .
sereias, e, por conseguinte, cerio necessarios muitos -
sopranos; além disso, 0S ventos tém de cantar, isto &

zéfiros e Boreais. Mas como, meu caro senhor,

eu

poderei imitar o falar dos ventos se eles ndo falam? E
como poderei com esses meio mover oS afetos? A Arianna
conoveu-me por ser mulher e, do mesmo modo, comoveu-me

orfeo por ser homem e ndo vento[...] Toda a fdabula,

no

que diz respeito & minha ignorancia, ndo sinto que me
conova. A Arianna leva-me a umn lamente justo e o Qrfeo,
a uma ‘justa preghiera, mas esta nao sei a que fim {(...]
ge fosse uma coisa gue tendesse a um g fim, como a
Arianna e o Orfeo, entdo sim seria necessario SO uma
mdo [para compor], isto €, gque, tendesse ao falar

cantando e naoc ao cantar falando® .

48 1eottere... , pp. 87-88. %
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Monteverdi tem uma compreensio da imitacdo quase que
literal: s6 & possivel imitar homens e agdes humanas, ou pelo
menos de cardter humano. Quem lesse apenas seus escritos, e
desconhecesse sua misica, poderia pensar que esta fosse
excessivamente seca e limitada. Além disso, Monteverdi néo
escapava do principio, tao difundido ma época, de que a misica
devia seguir o tékto e nio o contrdrio. No entanto, ele resolve
muito bem a ambigltiidade entre uma nusicalidade mais livre e uma
estreita adeféncia éo texto. Existe uma evolugdo do concelto de
imitagdo en Monteverdi, gque tende para uma interpretagéo cada vez
mais 1imitaﬁa49. Essa limitacdo de seus escritos tedéricos torna-

se patente, por exemplo, no combattimento di Tancredi e clorinda,

quando ele fala que procurou representar musicalmente um afeto

_esquecido pelos misicos - a Ira - através de elementos ritmicos

precisos. Sua vis&o da imitagdo tende sempre a uma relacao de
jdentidade entre o gue é imitado e sua representagéo.
‘Mas ainda dentro do é4mbito da Arianna, Monteverdi

escreveu: "quando tive de escrever o pranto de Arianna, néo

encontrande livro que me abrisse a via natural & imitagdo, nen

que me iluminasse o que devia ser imitador, além de Platido em uma
juz muito parca, pude apenas de longe, COm minha vista fraca, ver
aquilo que me mostravaj; experimentei um grande cansago, que foi

importante para realizar aquele pouco que fiz de imitagao..."so E

49 crf. Tbmilinson, G. - "Madrigal, Monody, and Monteverdi‘s «via
naturale alla immitatione»", in JAMS, Vol. XXXIV, 1981, n.l, p.80
e sS. . '

50 parta de 22 de outubro de 1633, in Lettere..., p. 321. *
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a imitacdo, no caso, foi tanto uma imitagdo do sentido das
palavras como do cardter musical do libreto de Rinuccini: "Ya
misica do lamento de Ariadne ndc é um «arranjo» do texto de
Rinuccini no sentido tradicioﬁal da Renascenga de um veiculo mais
ou menoé expréssivo para as palavras. E, ao invés dissoc, uma
realizagdo da musica retérica e assonante inerente ao texto, dos.
variados e expressivos artificios através dos quais Rinuccini
projeta as paixdes mutdveis de Ariadne".

A guestdo da expressao de sentimentos variados é
fundamental no lamento. ¥ através dele que se pode exprimir a
diversidade de afetos. O Corago, por exemplo, récomenda a aria
para "acompanhar dez ou guinge versos que niao tenham uma
diversidade notdvel de afetos"; mas ela deve ser "muito bela, a
gual, depois de quatro ou seis versos, retorne aos outros versos
que se seguem, vYretomando a mesna misica, peois assim ¢é bem
compreendida e agrada mais ao ouvinte do gue se fosse composta de

uma maneira continua"52.

51 pomlinson, op. eit., p. 95. Sobre os detalhes das mudangas da
escrita monddica de Monteverdi, do Orfeo até a Arianna, cf.
Tomlinson, op. c¢it., e também Monteverdi and the end of
Renaissance, Clarendon Press - Oxford - 1987 capitulo 5 e
Rinuccini, Peri Monteverdi and the humanist Heritage of Opera -
PhD Dissertation - UCLA - Berkley UMI - 1979, passinm.

52_1; Corayg, ed. cit., p.66. *
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II.4 - Andlise do Lamento dfArianna.

Como jé foi visto, Monteverdi nunca publicou a integra
da Opera Arianna e, ao que se éabe, nenhum manuscrito sobreviveu.
As fontes do ﬁamento aqui utilizadas sdo as seguintes: a edigdo
veneziana de 1623, Stampa del Gardano; também de 1623, Tl Maggio
Fiorito em Orvieto, mas sé a parte do canto; o Pianto della
Madonna, publicado em Veneza em 1641; a versdo madrigal publicada
no Sesto Libro em 1614 - Veneza; manuscritos: Biblioteca
Nazionale d4i- Firenze - B.R. 238 (Magl.XIX.114), Biblioteca
Estense de Modena Mus. G.239, British Museum ﬁs. add. 30491,
autdgrafo de Luigi Rossi. Essas fontes apresentam divergéncias,
algumas muito significativa553f A edigdo publicada em 1623 parece

ter sido feita as pressas e é muito provdvel que Monteverdi néo

"tenha tido a oportunidade de rever as provas. A verséo.spirituale

- ‘Y1 Pianto della Madonna - certamente passou pelo crivo do

compositor, assim como a versao madriga154. Das versbes

manuscritas, talvez a mais «autorizada» seja a de Luigi Rossi. A

versio aqui apresentada (Anexc I) tem como objetivo combinar as

diversas informagdes de cada uma das fontes, procurando-se aco

néximo encontrar as intengdes de Monteverdi.

53 para uma discusséo das fontes e dos problemas de uma edigdo

critica do Lamento d’Arianna, cf. westrup, J.A - "Monteverdi’s
«Lamento dfArianna»", in The Music Review, vol. I n.2, 1940 e
cavicchi, A. =~ T“Recensloni a Claudio Monteverdi, Lamento

d’Arianna:.." in Rivista Italiana di Mucicologia, vol.IX, 1974. -

54 para a versio madrigai' e seus problemas, c<f. o volume
Madrigali a 5 voci - Libro Sesto, edicdo critica de Aantonio
Delfino - Fondazione Claudio Monteverdi, Cremona, 1991.
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Para fins de andlise, dividiremos o Lamento em cincb
‘segdes, que de certo modo ja sdo indicadas pela prépria partitura
e que também estdo presentes na divisdo do libreto, onde hd a

interpolagdo dos coros:

1*) Lasciatemi morire - compassos 1 a 10;

2*) O Teseo, o Teseo mio'- compassos 11 a 48;

3¢} pove, dov’é la fede - compassos 49 a 70;
4’).Ahi,nche non pur risponde - ‘compassos 71 a 87;

52) Misera, ancor dé loco - compassos 88 a 105.

Consideracdes Gerais

0 Lamento apresenta, em sua concepcgdo musical, a mesma
ambigiiidade existente no libreto: uma certa oscilagdo entre
caracteristicas puramente musicais e um discurso mais proéxime da
fala. O "sistema" modal permite um tipo de escrita mais longa.

' Cbmo ele ndo possui uma organizagao tao esquendtica como o tonal,
temn~se é sensacdo de que o discurso musical pode continuar
indefinidamente, limitado apenas por algumas cadéncias. O Lamento
é modal, com algumas passagens a gue poderiamos chamar tonais.
Mas Monteverdi, wvoltando 2a ambigiidade inicial, utiliza alguns
élementos que amarram musicalmente a cémposiqéo. A prépria
extensao da voz & bastante limitada e encontra-se em uma regido
que, em principio, é facilmente cantada por quélquer tipo de voz

feminina.



com relagdo ao ritmo, & sabido que, ha monodia
acompanhada, o tempo & muito mais flexivel do qgue na polifonia e

que o valor das notas deve variar muito conforme os afetos do

-texto55. No entanto, as intengées do compositor sdo muito claras

e no caso de Monteverdli as pausas e, conseqiientemente, OS
contratempos e as sincopes sio muito bem definidas, ndo deixando

margem a dividas.

1= SECAO

Logo no inicio cria-se uma dissonancia (9* menor) entre

o baixo e a voz. Tal dissondncia & mantida e depois vai-se

resolvendo até o morire (14 maior). £ uma dissonancia maito forte
e muito expressiva, colocada justamente na secdo que abre o
Lamento. Note-se também. que existe um intevalo dé guinta diminuta
entre o '“scia" dé lasciatemi e o "“ri" do morire, intervalo
disfargado, ou melhor, dividido pelé fa de passagem56. 0
movimento do baixo vai criando e resolvendo dissonéncias: o la-

aip inicial, depois o sol-fa para finalmente resolver em la. A

frase inicial é repetida num cromatismo ascendente até uma nota

55 poni, em seu Trattato della Musica Scenica, chega a afirmar
gque podia parecer estranho que ele ainda falasse de compasso é
ritmo jd gque eles "forawm banidos da misica cénica. Eu sei que
hoje ndo se pratica, porgque no canto dos recitantes, nem OS5
movimentos nem os gestos sdo regulados com tanta precisdo como se
fazia antigamente", ed. cit., p.83.

56 mnyonteverdi no principio do lamento dfArianna - Lasciatemi
morire - serviu-se da quinta diminuta de uma maneira gque nos leva
a piedade. Nenna usou O mesmo intervalo no primeiro de seus
Madrigais a 4, sob a palavra humilta..." = Berardi, A. - Della
Miscellanea Musicale = parte Prima, Bologna/1689, reedigdo de A.
Forni Editore, 1970, p.39. .
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aguda - ré, para entao retornar a frase do morire, dessa Ve2
resolvendo em ré.

A relagdo entre o baixo e a VOz prossegué num esquena
de Qissondncias e resolugdes um poOuUco diferente: aqui, as
dissonancias ndo se dao pelo entrelacamento de duas linhas que
caminham "defasadas"; elas sao expostas deliberadamente. Assim,
no compasso 4, temos © sib do baixo com o mi do danto, formando
um tritono; no compasso 6, O ci do baixo com o 1la db canto
formando uma 7* maior e no compasso 7 o 14 do baixo e o si do
soprano formando uma 9°¢ maior. E importante notar due tais
dissonancias podem aparecer tanto para marcar algumas palavras,

como por exemplo dura sorte ou gran martire, ou para criar climas

expressivos mais genéricos, como no lasciatemi  morire.
_Monteverdi, no Lamnento, usa poucas vezes 0s chamados
«madrigalismos». Ele parece estar mais preocupado com A

articulagdo de grahdés fraces e com a criagao de arcos de
exéressao, do que COm a exXpresséo isolada de algumas palavras.

No anacruse do compasso 8 retorna o tema inicial com
algumas alteragdes de ritmo: o morire do compasso 8 transformou-
cse em duas seminimas, apressando a repetigdo que também aparece
dininuida: o meorire do compaéso 9 foi reduzido a uma seminima,
precipitando o final. |

Durante todo o Lamento, € nao sé nessa primeira segao,
Monteverdi fard um uso muito expressivo das pausas. Vale notar
que todas as frases musicais iniciam com uma pausa, OuU seja,

sempre no contratempo. r cada uma dessas frases corresponde a um

verso, com excegao - 6 claro - dos dois morire dos COmMpPassos 3 e
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9/10, que foram destacados com a intencdo de ressaltar o desejo

de Arianna no momento: morrer.

2+ SECAO

Esta Secgdo ¢ a mais 1ohga tanto em versos cCcomo en
nimero de compassos. Inicia com o chamado de Arianna por Teseo.
Enquanto a 1* Segdo € mais genérica, isto &, dirigida - no caso
da opera aos pescadores e a Dorilla =~ aos ouvintes em geral,
aqui, pela primeira vez, Arianna nomeia Teseo e é a ele que ela
vai~se dirigir durante toda a-secdo. O & Teseo e o O Teseo mio
formam uma segiiéncia: fé-ré /-lé—fé#'— sempre um intervalc de
.terga maior descendente que vai rétornar todas és vezes en que
IArianna chamar por Teseo.(mesmo com algumas diferengas, COmSO por
exenplo, no c.61,. na 3* Segdo, - vide infra), tambeém com um
desenho ritmico semelhante.

Essa segdo apresenta uma constante ritmica: © uso de
'sincopes - compassos 11 (Q Teseo), 12 (g Teseo mio), 13 (si che
mnio), 14 (che mio), 15/16 (ahi crudo), 18 (ZQ;giti Teseo), 19
(Volgiti Teseo), 20/21 (Q Dio, Volgiti indietro) e da mesma forma
nos compassos 27, 28, 2%, 30, 32 etc. Diferentemente da 1* Secgdo,
onde taﬁbém h4 pausas antes do infcio de cada verso/frase, adguil
as sincopes acentuam a entrada da voz e o cardter de stplica de
Arianna. E jisso ocorre através de repetigdes ritmicas e também
melédicas, come Jé& fbi visto. BAssim o volgiti Teseo nio doé

conmpassos 18 e 19 repete ritmicamente e melodicamente o o Teseo



106

do inicio. E o volgiti do anacruse do compasso 21 retoma o motivo
ritmico predominante de toda a segdo. O O Dio permanece igual
tambén nos compassos 20 e 2957.

Arianna suplica a volta de Teseo, tentando expor alguns
motivos para que ele retorne - ela tenta usar sua retdérica para
convencé-lo a regressar. Do ponto de vista musical, existe a
caracteristica ritmica da sﬁpliqa e, quanto aos possiveis
«motivos» para a volta de Teseo, Arianna os apresenta de uma
maneira musicalmente «simples»: repetigbes da mesma nota (c. 22),
grau conjunto (c. 23/24, 25/26), onde o ritmo apenas acompanha o
ritmo natural da fala e o .baixo da uma sustentacdo discreta a
voz. Esse procedimento tanbém ‘se repete'nos conmpassos 30/31. No
entanto, existem alguns elementos que se sobressaem:  as
exclamagdes sdo realgadas — © O pio do compasso 29, como ja foi
visto, repete o anterior; o ohimé dos compassos 30/31 apresenta a
mesma sincope, mas com um intervalo de sétima menor descendente.
Os compassos 33, 34, 35 encaminham-se para o ré inicial, com uma
cadéncia semelhante ao morire da primeira seglo e gue sera sempre

'ufilizada em finalizacdes. Aqul se trata de fato de una
finalizacdo, j4 gque em seguida surgem as contraposigdes entre a
sorte de Arianna e a de Teseo.

Um acorde de d6 maior introduz e qualifica a felicidade

de Teseo (c. 36) com um ritmo dgil, sugerindo sua despreoccupagao.

para em seguida Arianna afirmar ed io qui piango. Nesse trecho

57 gsse tipo de desenho parecia ser muito caro a Monteverdi, como
& possivel ver em alguns de seus madrigais do guarto Livro, por
exenplo Anima mia, perdona e voi pur da me partite.
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‘Monteverdi vai usar recursos expressivos muito fortes: a oposigéo

entre o d6é maior de Teseo & melodia de Arianna; as pausas que
separam o ed io de qui piango (c. 38) e de rimango (c.41),
repetindo ritmicamente e também com intervalos iguais (tergas

maiores descendentes) os trechos. Assim, Monteverdi cria uma

oposigdo muito nitida para os versos:

Ma con 1l’/dure serene

Tu te ne vai felice, ed io qui plango,
A te prepara Atene

Liete pompe superbe, ed io rimango
Cibo di fere in solitarie arene.

Te l’uno e l’altro tuo vecchio parente
Stringeran lieti, et io

pitt non vedrovvi, o madre, o padre mio.

Monteverdi separou, dentro dos versos, a sorte de

Arianna (ed io qui piango, ed io rimango...) e de Teseo,

reaproveifando musicalﬁente a rima existente. No compasso 43
retorna o motivo de Teseo, até o coméasso 45, onde volta a dor de
Arianna, més dessa vez Monteverdi construiu um jogo constante de
dissonancias: as sincopes também estdo de volta, o cantc e o
paixo fazem uma caminho descendente, mas defasados, criando 7@s
nenores e maiores (dé—sib, sib-14) e uma 92 maior (lé-si), no
momentolem que Arianna percebe que ndc mais verd seus pais. Com
um intervalo de sexta maior descendente, o canto retorna ac fa
(c. 48), para.finalizér a secdo em ré. Note-se gue todos os ed io
sdo feitos com uma sequnda menor, gue evoca as notas iniciais do

lamento.
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3» SECAO

Essa & a secdo onde Arianna faz cobrangas a Teseo. Este
nao manteve aé pronessas gue havia feito (vv. 229—250) e agora
que Arianna encontra-se abandonada, procura despertar nele o
sentimento de culpa para gue retorne. A cobranca acontece,
musicalmente, de uma maneira qﬁe retoma alguns elementos
utilizados anteriormente: as sincopes aparecem nos momentos de
-hcusagéo - c. 49 (Dove, dove & la fede), c.52 (tu mi ripon), c.
63 (lascerai tu morire) e de exlamacio (Ah, Teséo, ah). Mas as
pausas aqui também tém um papel fundamental dentro da enumeragao
das promessas traidas. No compasso 54 Arianna questiona as
promessas feitas por Teseo: o baixo mantém o acorde e o canto
permanece praticamente © tempo todo na mesma nota, com o ritmo
variando sequndo a fala (Son queste le coronne/onde m’adorni il
crine?). Em seguida, nos compassos 56 e 57, h& duaa pausas
expressivas. Depois canto e baixo retomam expondo, sem pausas até
‘o'compasso 60, o que Teseo de fato fez - lasciarmi (no ponto
culminante da melodia - mi) in abbandono/a fera chi mi strazzi e
mi divori.

arianna ainda tenta convencer Teseo a regressar,
compadecendo-se de sua prépria sorte: lascerali tu morire / in van
piangendo..., com pausas no infcio de cada-frase, com um novo
cromatismé ascendente (compassos 64, 65, 66) para depois retornar
a regido grave com mnais um salto de sétima menor descendente

(comoe nos compasso 30/31). No compasso 68 ha duas dissonancias



‘entre o baixo e o canto (9¢ menor e 8* dimiuida). Depois hd a

finalizagdo em ré.

48 SECAO

Nessa segéo, Arianna deixa extravasar o édio por Teseo
e invoca forgas da natureza para que destruam a viagem dele e,
logo em seguida, arrepende-se do gue falou. O ritmo também
acémpanha és mudaﬁ¢as de sentimentos. Nos conmpassos iniciais, a
exclamagéo acontece em seqiidncia (melodia e baixo, cada um com
seu  desenho): declamagéo simples em 14 menor com a terca no

pbaixo; apés uma pausa, repetigdo em si menor criando um crescendo

de tensdo que introduz o trecho seguinte, justamente o mais

nervosd de toda a compdsigao. Nesse trecho, aparecem diversas
colcheias e semicolcheias (compasses 74, 75 e 76) sem grandes
intervalos melédicos, mas na regido mals aguda da tessitura,
atingindo o ponto culminante no mi (c. 76).

Em seguidé, ha uma pausa, gue nos remete a um estado de -
pérplexidade£ Arianna questiona-se sobre o que acabou de dizer e,
de certo modo, pede desculpas a Teseo, justifibando o que fez.
Existe um reforco na palavra misera (cC. 78) com o cromatismo e em
sequida n4 mais um ohimé no agudo, para finalmente retornar ao
vocativo Teéeo, que retoma os mesmos notivos descritos nas segdes
anteriores. Ha mais uma vez ‘uma intencdo de madrigalismo nos
compassos 82/83 (feri detti) com duas 7%s menores (ré-do e dof-

sib). No compasso g4 ‘Arianna justifica sua atitude: . parlod

109
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‘1raffano mio, parld 1l dolore..., em tons maiores. A dissondncia
entre o baixo e o canto nos compassos 84 (l17affano) e 85 (dolore)
tem mais uma funcdo de encaninhamento, apesar de também ter um
valor expressivo. Em seguida, ha a oposigao entre o si (do texto)

no agudo e o core no grave, que retoma mais uma vez a cadéncia de

finalizagao.

5¢ SECAO

A dltima secdo é a mais reflexiva de todo o conjunto.
Nela, Arianna medita sobre seu destino, sobre seu sofrimento,
sobre as contradigdes de sua situagdo e, ao mesmo tempo, ela deve
 resignar-se em relagdo & sua Ssorte, pedindo & morte gue termine
"com a dor € com seu penar . Ha um movimento ascendente quase que
constante na 1linha melddica: pode-se afirmar gue nos cinco
primeiros compassos as notas «predominantes» de cada um deles
sio: 1° - mi, 2¢ - f4, 3°® e 4° sol, 5° - 14, para haver uma
explosfio no spegni que desaba na regido grave.

Em'seguida reaparecen os vocativos: o madre, 6 padre, o
de 1’antice regno..., o servi, o fidi amici, novamente com uma
linha melédica ascendente - f&, 14, do, si, mi. E no inicio de
cada frase hd una péusa muito expressiva que enfatiza cada
invocagdo feita por Ariamnna. E na seqiiéncia, nas repetigdes dos
mirate, Monteverdi emprega O mesmo artificio. Nos discursos mais
longos - ove ma scorto empia fortuna e di che'duol m”han fatto

herede l‘amor mio = Monteverdi ndo usa mais intervalos .muito



' 111

grandes e hé_uﬁ acelerando escrito, gque se rétrai no inganno (cC.
102). Também ao enumerar O destino de quem tropp’ama troppo crede
ele separa 0s elementos através de pausas: l’amor mio, la mia
fede e I17altrui inganno, mas repetlndo o esquema melddico (la-
s0lf-=i) nos dois primeiros, mantendo uma suspensdo, para no
gltime resolver no canto. Novamente, hd a cadéncia final, que-

desta vez encerra o Lamento, pelo menos na versio que foi

publicada.

* %%k

A oscilagdoc entre uma musicalidade autdédnoma e uma
dependéncia em relégéo aoc texto estd presente em todo o lamento.
O discurso musical, em si, parece muito homogéneo, pelo menos &
primeifa vista: o baixo & lento, os intervalos do cantc sdo, em
geral, pequenos, ¢ ritmo segue o texto, dando a sensagio de um
longo dlscurso, sem um comego e sem um final muito precisos. Mas
em Monteverdi ndo hd um simples acompanhamento da fala. E como se
a mera aderéncia ao texto nio garantisse a expressao das paixdes;
ou melhor, ndo garantisse a expressédo do conflito e da sucesséo
de paixdes. Assinm, existe um jogo constante entre oOs diversos
elementos musicais, due procura representar 'a diversidade dos
afetos e conferir uma certa coeréncia musical. Dentro do discurso
masical, existen elenentos que retofnam e que acabam
caracterizandolcertos nmomentos: algumas dissondncias e intervalos
«expressivos» em locais precisos, bem como as pausas, O0S

vocativos, as sincopes, .a presenga de colcheias e semicolcheias
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‘em, a oposigdo de acordes, as linhas melédicas ascendentes, etc.,
gque em certa medida j4 eram experimentados por Monteverdi em sua
escrita polifdnica. A monodia conferiu-lhe maior liberdade. E
claro que estamos muito distantes da organizacdo formal da dria,
onde, em geral, sobre uma estrutura musical pré-determinada, o
texto é encaixado. Mas estamos igualmente distantes dagquilo que
anés depois sera chamado de recitativo seco. Como j& foi dito, o
Lamento apresenta uma gmbigﬁidade poética e musical: e poesia,
mas muito proxima da prosa; € misica, mas muito proéxima da fala,

sem gue as caracteristicas poéticas e musicais sejam anuladas.

dkk

A titulo de comparagdo e de contraste, examinaremos uma
«dria» de Monteverdi, para nostrar como se organizava formalmente
- na década de 1620 - uma pega desse género. Trata-se de SI
dolce é&’1 tormento, publicado no puarto scherzo delle ariose
vaghezze de Carlo Milanuzzi (Veneza, 1624), que continha tambem
'I'outras 4rias do Senhor Monteverdi e do Senhor Francisco, seu

filho". O texto da dria € o seguinte:

Si dolce €71 tormento
che in seno mi sta
ch’io vive contento
Per cruda belta.

Nel ciel di bellezza
g’accrescl fierezza

Et manchi pieta

Che sempre gual scoglio
All‘onda d’orgoglio

Mia fede sara.
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........

R La speme fallace
;o TITIUE e Rivolgam’il pie
' . . . Dbiletto ne pace
- 7 Non scendano a me.
. E l’empia ch’adoro
AL mar o TTETEOS " "Mi nieghi ristoro
_ . Di buona merce.
S, mEmTRL =il =70~ 7 pprg doglia infinita
‘ . Tra speme tradita
e T Vivra la mia fé.

o ' s e Per foco e per gelo
_ .. Riposo non ho
BRIV """ 'Nel porto del Cielo
. Riposo haverd.
geem. 1ol 1 =F T Se colpo mortale
N . ... Con rigido strale
et L IS T Tl 1l cor m’impiago
.. Cangiando mia sorte
ezt TILE 0 e T 0l dardo di morte
Il cor sanero.

. .... Be fiamma d’amore
LamcrTiyTc XE oo 77 'Gla mai non sentl
... Quel rigido core
v oTTITN LA " 'ch’il cor mi rapi.
, _ Se nega pietade
- TET T e La cruda beltade
Che 17alma invaghi
. Ben fia che dolente
" Pentita e languente
Sospirimi un di.

Sio quatro estrofes de separi, com rimas ababccbddb.
Note~-se que 08 versos b sdo sempre tronchi (palavras oxitonas). O

. senario tem um esquema de acentuagdo interna fixo, na segunda e

na gquinta silabas:

) . X . X

: T N 5 dol -~ ce &€’1 - tor -~ men - to
Che in - se — no -~ mi ~ sta

ch’io - vi - wvo - con ~ ten -~ to
Per - ¢cru - da .- pel - ta.

etc.
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A mﬂéica praticamente ndo tem como escapar do carater
estr6fico e dos acentos do verso. E Monteverdi segue as
‘caracteristicas formais do texto: a misica € sempre a mesma ; é
uma dria onde o baixo e a voz sdo estréficos (Anexo I) e o texto
e seus acentos internos encaixam—-se perfeitamente ao riﬁmo
musical. Nao importa a estrofe que & cantada, nao -importa .o
texto, a mbsica permanece idéntica: tempo terndrio; as notas
blongas correspondem as palavras oxitonas (e suas rimas); as
dissondncias nos compassos 15 e seguintes ocorrem
invariavelmente, independentemente do texto que ¢ cantado. Com
esse éxemplo, fica mais evidente o contraste entre um lamento e
uma forma estréfica: no lamento hd a possibilidade de organizar
musicalmente um discurso longo com afetos variados, enguanto que
a &ria, no caso, segue um padraoc predeterminado de acentuagao
interna dos versos e da.mﬁsica e, poftanto, mesmo se mudasse ©

cardter do texto, a organizagéo nusical ndo mudaria.

II.5.a — O Lamentd a 5: Histérico.

O Lamentd d’Arianna a 3 apareceu pela primeira vez no
gesto Libro de. Madrigali a cingue voci, publicado em Veneza -
Ricciardo Amadino - em 1614, um ano depois da chegada de
Monteverdi aguela cidade, onde assumiu o posto de Maestro di
cappella della Serenissima Sig. di Venetia in S. Marco. Como Ja

assinalou L. Bianconi, o fato de ndo haver dedicatdria significa
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que a obra fol impressa sem patrocinio, ou seja, foi custeada

'~ pelo préprio editoxr, apostando em seu sucesso’0,

0 livro é composto dos seguintes madrigais:

1) Lasciatemi morire (0. Rinuccini)
2} 0 Teseo, o Teseo mio (0. Rinuccini)
3) Dove, dove & la fede (0. Rinuccini)
4) Ahi che non pur risponde (0. Rinuccini)
5) Zefiro torna e’l bel tempo rimena (Petrarca)
6) Una donna fra 1’altre - Concertato nel clavicembalo

7) Adio Florida bella - concertato (Marino)
SESTINA: ' ' (Scipione Agnelli)

8) Incenerite spoglie
9) Ditelo voi
10) bara la notte il Sol
11) Ma te raccoglie
. 12) O chiome d’or
13) Dunque amate reliquie-

14) Ohimé 11 bel viso _ ‘ (Petrarca)
15) Qui rise Tirsi - concertato (Marino)
16) Misero Alceo - concertato . (Marino)
17} Batto qui pianse - concertato (Marino)
18) Presso un fiume tranquillo. Dialogo a 7 = concertato
(Marino)

Os dois ciclos dominam o conjunto da coletanea,
seguidos pbr un madrigal sobre um soneto de Petrarca. Vém depois
_os madrigais concertati em ntimero de seis, como no Livro Quinto.
com excecdo dos dois ciclos e de Presso a un fiume tranquillo,
todos os outros textos sdo sonetos, o que indica uma certa
tendéncia de Monteverdi em procurar formas poéticas bem
definidas. A prépria disposigdo das pecgas dentro do livro ja
moétra uma organizagdo interna bem marcante.

_Com relagdo ao Lamento d’Arianna, uma carta de Bassano

Cdssola ao cardeal Ferdinando Gonzaga, datada de 26 de agosto de

58 cf. Bianconi, L. - Il Seicento, p.23.
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1610, informava gque Monteverdi estava "pfeparando um grupo de
madrigais a cinco vozes que serad constituido de trés prantos: o
de Arianna, sempre com o canto costumeiro; o pranto de Leandro e
¥ro de Marino; o terceiro, que lhe foi dado por Sua Alteza
Serenissima, de um Pastor cuja Ninfa morreu, com letra do senhor
conde Lepido Agnelli pela morte da senhora Romanina®®?. Nio se
conhecem os motivos, nas Monteverdi.excluiu o segundo pranto. De
acordo com o testemunho de Giovanni Batista Doni - que talvez nao
possa ser levado em ébnta - a versdo madrigal do ILamento
d’Arianna fol feita a pedido de um cavalheiro veneziano®?.

Aiguns teéricos antigos (Doni) e modernocs preocuparam-
se em 7Jjustificar a decisao de Monteverdi de fazer uma versio
polifénica do Lamento. Para G. Pannainel, igsso é um problema
_menor, pois; em geral, esses teéricos procuraram fundamentar suas

argumentagdes sobre um juizo de wvalor, como, Ppor exemplo, «a

nonodia & melhor do dque a polifonia» ou vice-versa. Doni, por

-

59 pranscrito em Fabbri, P. - Monteverdi, p. 192.

60 in poni II, "Considerem-se Os passos € movimentos do lamento
d’Arianna a uma voz, e do mesSmo composto a mals vozes pelo
préprio Monteverdi, a pedido de um Nobre Veneziano" p. 98 do

Trattato della Musica Scenica. Ou ainda: "“Entdo, como seria
melhor gue o Cavalheiro Veneziano, ao invés de fazer Monteverdi
reduzir a Arianna - que & verdadeiramente a jolia de suas

composigbes — a um madrigal, tivesse~o levado a fazer um concerto
a guatro wvozes jnstrumentais, d&o melhor modo possivel, para
acompanhar com eles aquela belissima melodia [aria] a uma voz?"
p. 61 do Appendice. Anbos editados em Lyra Barberina IX. *

61 wgtydi Monteverdiani", especlialmente em Rassegna Musicale XXX,
1960. Sobre as criticas a transformagao do Lamento monddico, ver
tanbém Gallico, €. - "I due pianti di Arianna di claudio
Monteverdi', in Chigiana, vol. XXIV, nuova serie, n.4, 1967.
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exemplo, critica, os passos pouco graciosos da linha do Baixo no

Lamento a cinco vozes®? e também afirma que:

"os madrigais, por mais belos que sejam, deleitam mais
se cantados a uma S5O voz e as outras partes tocadas por
violas, ou instrumentos semelhantes, do que cantados
por todas as vozes. Mas CORO agradariam mais se fossem
compostos propositadamente para uma sé voz! Porque
assim se ouviria toda a poesia, e ndo, como as vezes
acontece, interrompida; e sempre caberia a voz a
melodia mais bela, sendo isso que lhe conviria. De
forma que [0 Dbaixo] pudesse sempre ter um belo
desenvolvimento e melodia proporcional ao tema, coisa
qgue cantando védrids melodias juntas néo se pode fazer.
Testemunho disso é a Arianna do Sr. Claudio, reduzida a

. diversas vozes em trés [sic] madrigais... Ndo critico o
estilo do madrigal. Porémn, parece-me gque seja
conveniente a pouguissimas coisas, alids, seria

necessario fazer coisas especificas, nas quaisgfa tena
das palavras pedisse essa variagao de cantores™ ~.

Doni toma partido da monodia e passa. a Julgar as
composigdes musicais segundo esse ponto de vista (Einstein, por
exenplo, toma o outro_pértido). Ora, esse tipo de atitude tedrica
nao“favorece a compreensdo do valor especifico de cada obra de
arte. E como monodia e polifonia sdo melos diferentes, com
possibilidades diferentes, nio se fundamenta uma abordagem como
essa. E claro gue houve, no periodo, um intercdmbio entre os

recursos proéprios de cada um desses meios e Monteverdi soube

62 poni era muito mais favordvel & monodia, mas aceitava os coros
para algumas fungdes dentro das 6peras. Ainda gue nac tenha sido
escrito para uma O6pera, O exemplo criticado por Doni ¢ o do
Yamento a 5 de Monteverdi. Doni afirma gque %"toda a melodia
poderia desenvolver-se Com desenhos  belos [bell’aria] e
movimentos graciosos e néo como se faz hoje: & necessario que
muitas partes usen movimentos bruscos, incoHmodos e  pouco
graciosos, sendo impossivel que todos tenham um belo
desenvolvimento" - Trattato della Musica Scenica, p.98.

63 poni, Appendice, op. cit., loc. cit. *
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‘exploré—lo muito bem, o gque alids se torna evidente no Lamento &
5.

Nao vem ao caso explicar as razdes gque levaram
_Montéverdi a preparar uma versdo polifdnica de sua mais famosa
monodia. De gqualquer modo, o fato de ele ter feito tal
transformacdo demonstra gue monodia e polifonia, para ele, nao se
exclufam e eram meios igualmente expressivos. Claro que cada um
desses meios usava recursos diferentes, com efeitos diferentes,
mas ambos eram capazes de expressdo e de comover OS ouvintes.
Ceftamente‘o que mals surpreende um leitor modernc, é gue, apds
toda.-a propagagdo dos ideais da Camerata Ficrentina, apods as
primeiras experiéncias operisticas - onde a monodia tinha um
papel fundamental - Monteverdi descaradamente e, aparentemente
sem nenhum problema de ordem tedrica, tenha decidido transformar
uma monodia sua em um ciclo de madfigais a cinco vozes. No
entanto, como ja " foi afirmado anteriormente, para Monteverdi
monodia e polifonia ndo se excluiam; éliés, talvez a polifonia
para ele tivesse mais status artistico. Um outro fator gque talvez
surpreenda é que o lamento, que, em principio, é uma expressao
inteirémente. individual, seja apresentado por cinco vozes Jue
cantam. O critério de verossimilhanca existia na época; era mais
importante para uns (por exemplo, © préprio.Doni) do que para
outros. Mas, de qualquer maneira, o Lamento a 5 se inéere tambén
na linhagemn de outros lamentos polifénicos (citados
anteriormente) ou de todos os madrigais liricos do seéculo XVI,
que, como j& foi vistb, projetavam a agao ou cena, dramdtica sobre

um palco ideal. E Monteverdi ndo parecia estar preocupado com uma
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atitude que poderia ser considerada arcaica por alguns criticos.

" entdo ‘evidente gue o uso dos meios técnicos e dos estilos

antigos e novos ndo foi ditado por um critério de novidade, mnas

unicamente por sua adeguagio a fins praticos e expressivos"64.

TI.5.b — O Lamento a 5: Andlise.

como foi visto, j4 no Indice do Livro VI existe a

divisdo em partes:

.1®) Lasciatemi morire - 34 compassos;

2%) O Teseo, o Teseo mio - 107 cCOmMpassos;
3:) Dove, dove & la fede = 55 COmMpPassos;

4*) Ahi che non pur risponde - 69 compassos.

'AL quinta_.pérte, que existe na verséo solo, nac foi
ntransformada® em madrigal. O cantoe da versao solo esta todo
contidd né versio madrigal, na maior parte, no prépric Canto;
existem algumas alteraqéeé, as vezes de ritmo, as vezes da altura
das notas. A linha do baixo também estd presente, com leves
alterégées; o ritmo.do canto e do baiko, muitas vezes, foram
nodificados para uma adaptagédo diferente da letra ou para

combinar as diversas vozes65, ou ainda, em casos especificos,

64 pirrotta, N. - U"Scelte poetiche di Monteverdi", op. cit.,
p.120. :

65 peri, no seu jd citado Prefdcio a Furidice, afirma que buscou
uma linha de baixo que nido se movesse nuito para que O texto

cantado pudesse ser ben compreendido (p. 47). Para ele, as notas
repetidas no baixo - que é o que Monteverdi faz em seu Lamento a
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para obter efeitos diferentes. Quando existe uma alteragdo do tom
- sobretudo nos grupos a trés vozes - a relagdo original entre

canto e baixo é mantida.

Um procedimento comum, utilizado por Monteverdi no
Livro VI, mas 5& empregado nos livros anteriores, € o agrupamento
de vozes gue Se revezam: em geral duas vozes superiocres e uma que
faz o papel de baixo. Os tutti s&o usados em alguns momentos,
formando contrastes com os grupos. Além disso, a composigido a
vérias vozes permite combinagdes e efeitos impossiveis para a
versio mnondédica. Honteverdi explora tais possibilidades, da
maneira que veremos a seguir.

Um outro fator importante - e talvez até muito Sbvio -
é que a relagao entre voz e continuo é diferente daguela entre
_diversas vozes. Assim, uma dissondncia voz-instrumento pode ser
.menos doida do que una .dissonéncia voz-voz, © que também &
aproveitado por Monteverdi. O emprege de grupos e dos tutii pode

ser encarade em uma perspectiva de contrastes timbristicos,

conforme os grupos de vozes que 8380 usados.
2 parte

0 baixo inicia, preparando a entrada do Canto e do
Quinto. Essas duas vozes, desempenham um papel semelhante,

estando © Quinto, em geral, uma terga abaixo, mas as vezes elas

I3

5, para adaptar a letra gque deve ser cantada - era uma
desvantagem da polifonia, porgue repetia as mesmas consonancias
(contrariando o principio de variedade} e dificultava a
compreensdo da poesia.
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tambén podem imitar-se. Quando elas entram, o Baixo inicia sua
descida, criando dissondncias até o morire (c. 3). Entao, Alto,
Tenor e Baixo fazem uma linha descendente em imitagéo,
antecipando o desenho ritmico (,,l } ‘l 0\ ) do Canto e do Quinto,
que é o desenho do cromatismo. Este desenho, agora ndo s¢ ritmico
pmas também melédico, é feito por Canto, Quinto e Alto (c. 5). O
Tenor faz um descendente de oitava que inicia no compasso 4 e vai
até o compasso 8. A partir daf, comega um grupo com as trés vozes
inferiores: o Tenor antecipa o ritmo gue serd utilizado pelo alto
e define a tonalidade desse trecho - sol menor. Entdo comega a
apresentag&o do tema original uma quarta abaixo. O Alto faz o
papel do Canto na versao monédica, o Baixo o préprio e o Tenor
dialoga com o Alto: as vezes acompahhando ({c. 11}, as vezes
antecipando'(c. 12) ou ainda imitando (c. 14). O prépric Baixo
nio ¢ apenas um acompanhamento, pois ele tem um jteito a ser
cantado e caminha, muitas vezes, com o desenho ritmico das outras
vozes. O trecho termina em 14 maior para entdo retormnar a frase
jnicial: ILasciatemi morire. -

Novamente o tenor antecipa o ritmo de E chi volete (c.
19), mas dessa vez para o tutti. Entram entdo todas as vozes, que
caminham homofonicamente. 0 OQuinto e o Canto imitam-se
alternadamente (compassos 22/23 e 24/25) e as outras vozes entram
semnpre ﬂuntas com a que imita. Novamente retorna a frase inicial,
com a repetigdo dos mesmos elementos.

'Quando Monteverdl usa oé contrastes entre grupos e
tutti, parece fazer preparagdes harmdnicas que, ainda gue

anacrénicas, teriam sentido dentro de uma estrutura tonal. Assin,
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no compasso 8 o tutti termina com um acorde de ré maior, que & a
dominante do sol menor que entra em seguida, com o grupo de vozes
graves. Esse grupo finaliza em 14 maior {c. 16), para a retomada
da frase inicial que para no mesmo 1ld maior (c. 19), que é a
dominante da proxima segdo em ré menor. Apés o desenvolvimento da
frase, o tutti chega a um mi maior (c. 26), qgue Jjd existia na
versdo mondédica e due prepara - ou-seja, gque mais uma vez'é a
dominante - o 14 do Lasciatemi morire. Claro que o conjunto nao
tem a estrutura tonal com que estamos acostumados, mas Monteverdi
parece estar utilizando determinados acordes que correspondem a
fungdes que'depois se codificaréo.
Com a escrita a cinco vozes, as dissonidncias tornam-se
o mais numerosas. Assim como na versio monddica, Monteverdi as
explora, nuitas vezes, com o intuito de aumentar a.expressividade
-e ndo apenas dentro das régras tradicionais do contraponto. Se os
Livros Quarto e Quinto podem ser encarados duase {ue como
panfletos de uma nova estética, propagando e insistindo em um
novo modo de usar dissonéncias, no Livro Sexto a veia panfletdria
" ndo tem mais razdo de ser e Monteverdi faz um uso mais.discreto
dag dissonfncias, mas sempre realgando seu valor expressivo. Como
em muitas vezes o Canto e © Quinto, ou o Alto e o Tenor caminham
juntos,.és dissonancias que surgem com o baixo sao reforgagdas:
assim, por exemplo, no éompasso 1 temos uma sétima menor e umé
nona menor = la, sol, sip; no compasso 9 temos uma quarta

.

diminuta e uma segunda maior - mib, -sol, 14, etc. Ou no tutti, no

o compasso 20 (e chi volete voi) com uma sétima maior entre Baixo e

Alto, uma 11® aumentada entre Baixo e Canto, uma segunda malor
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entre_Quinto e Canto e uma nona maiof entre Tenor e Canto. Ou
seja, trata-se de notas estranhas ao acorde e que, portanto, sao
dissonantes.

outra carcteristica importante e que também €
reaproveitada durante todo o ciclo é que nos trechos onde ha
declamagdo - assim como acontecia no Lamento monddico - ©
tratamento vocal tende é umna hombritmia enguanto em outros
nomentos, quando pode haver uma escrita musical_mais autdédnoma, O

tratamento é polifénic066;

22 Parte

Também na versdo monddica essa é a se¢ﬁo mais longa.
Monteverdi distribuil o vocativo inicial.- O Teseo, 0 Teseo mio -
entre todas as vozes até o compasso 6, en ré. No compasso
seguinte, inicia-se mais um grupo, dessa Vvez CcOm as trés vozes
superiores, gue cantan a frase Si che mio ti vo dir, che mio pur
sei. Mas aquil, Monteverdi faz uma peguena introdﬁgao (c. 7) a
entrada do téma original, que so acontece no compassc 8. Ele nao
utiliza as sincopes due existiam na versao monédica: a frase
inicia sempre na cabega de cada tempo. No compasso 10 temos uma
dissonénicia de gétima maior; além disso, trata-se de uma

dissondncia voz-voz (que parece ter um efeito mais forte. NoO

compasso 11, Monteverdi retoma a wmesma frase que sSe€ iniciou no

66 ~f, gallico, op. cit.,‘p.38.
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compasso 7, sé.que agora com o tutti. Mais uma vez existe uma
introdugdo, gue conduz O conjunto a um mni malor (c.' 12) -
dominante de 14 - e de Qn@e prossegue um grﬁpo das vozes
inferiores, repetindo a frase Jjd apresentada, uma guarta abaixo.
Note-se que a repeticao da frase - iniciada no compasso 11 - além
de reexpor o tema com O grupo das vozes mais graves, tem o
seguinte desenvolvimentb harménico: 14 maior - mi maior - 1&
maior - mi maior (c. 18). E a partir desse compasso, retorna a
melodia original em 14 menor, primeiramente cCom O grupo gque 34
vinha cantando - que introduz harmdénica e ritmicamente o tema - e
que depols prossegue com O Quintoc. Agquilo gue na versao monddica
era uma mudanca de 14 maior para 14 menor no mesno compasso (15},
nesta versdo foi trabalhado por todas as vozes em seis compassos,
com mudancas timbristicas.

A frase Benche trinvoli ahi crudo agli occhi miel €
trabalhada polifonicamente, com imitagdo das vozes, ateé o
compasso  24. Nesse _ trecho, acontece uma politextualidade
discreta, onde as vozes cantam letras diferentes ao mesmo tempo.
A partir desse trecho, a politextualidade € utilizada com fins

expressivos.

o0 trecho Volgiti, Teseo mio etc. & desenvolvido entre

as diversas vozes, um pouéo 3 maneira do infcio desta 2° Parte:
elas vao entoando a frase melédica, imitando-se até o compasso
33. Aqui as sinéopes estdo de volta, tanto no Volgiti como no O
pio, cujo desenho € feito pelo Quinto e pelo Canto. O dgrupo que
se inicia no anacruse.do compasso 34 canta a melodia, novamente

uma quarta abaixo; © ritmo ja comega a ficar mais dgil e s6 val

B ‘“_E
£ PRE T




125

acalmar perto do compasso 50. Comegam a surgir notas pontuadas e

as semicolcheias, que tornam o trecho mais nervoso. COmo as VOZes

‘comegam a se imitar com mais intensidade, com entradas diversas,

'a politextualidade torna-se mais marcante, como por exemplo nes

compassos 41 e seguintes, onde Canto, Alto e Tenor inicianm
cantando e’n queste aren’ancora (criando um clima de desespero,
apropriado ac sofrimento de Arianna), depols o Baixo comega cibo
di fere e o Duinto che lasciato hé per te e assim por diante. A
frase cibo di fere dispietate e crude aparece primeiramene no
baixo, en seguida' no Tenor para iniciar no Canto somente no
compasso 4%. E no 47, trés vozes retomam o tema, dque recomega CoOm
o Baixo no compasso 48 e € retomado por todos, que terminam a
frase somente no compasso 54.

Novamente aparece © vocative O Teseo gue repete o
trecho“inicial, para prosseguir com o texto se tu sapessi o Dio.
Como ja& havia feito anteriormente, Monteverdi introduz o tema em
uma voz ~ nesse caso, no Alto - e depois o retoma nas outras. E

da mesma forma, no compasso 62, o tema inicia no Quinto e depois

é reaproveitado pelas demais vozes. Segue—se um grupo Com as trés

vozes superiore567: canto e Quinto em tercas paralelas e o Tenor
fazendo o papel do Baixo.

No trecho segquinte, o Tenor introduz a frase Ma con
i7aure serene, que depois é retomado pelas demails vozes. E ©

gquarteto superior termina com ed jio qui piango. O tenor novanente

-

67 plto e Tenor muitas vezes sé. equlvalem. Como a extensdao em que
cantam ¢ praticamente a mesma, as vezes eles se imitam, as vezes
participam do grupo feminino e as vezes do masculino.
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introduz: A te prepara Attene e as outras quatro vozes retomam
'juntés o tema. No compasso 84, as trés vozes inferiores complectam
a frase, sendo que a melodia original estda com o Tenor, uma
oitava abaixo. Nesses dois udltimos trechos, hd um esquema que se
repete: uma voz sempre antecipa o que vai ser desenvolvido pelas
outras. Assim, no compasso 74 0 Tenor inicia, no 78 o Alto, no 81
é novamente ¢ Tenor e no 84 mais uma vez o Alto. No compasso 90
entram todos Jjuntos, cantando homofonicamente, para em seguida
prosseguirem apenas as trés vozes intermedidrias, em um clima
intimista, que contrasta com a majestade homofdénica precedente.
Na versdo madrigal, Monteverdi pdde desenvolver muito mais aquela
oposigdo que jd existia na versao nonddica: a felicidade de Teseo
e o triste destino de Arianna, que se da atraﬁés do contraste
entre grupoé e tutti, entre homofonia e polifonia (imitacgdes e
politextualidade), entre pompa e intimismo. O trecho que inica no
compasso 93 parece realgar as dissonéncias que Jjd existiam
originalmente e gue acontecem entre as vozes; a mais grave também
tem um texto, este parece ficar mais marcado. A frase Ed io piu
" hon vedrov1 & cantada trés vezes: pelo grupo no compasso 93, uma
quarta abaixo do original:; em seguida, pelo mesmo grupo, um tom
acima do anterior, num crescendo de tensio, que termina em 1la

unissono (c¢. 101) e due prepara a terceira apresentagdo do tema,

através do tutti gue encerra a segdo.
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38 Parte

Diferentemente da versdo monddica, esta terceira parte
ndo inicia com uma pausa. Entram as trés vozes superiores e o
Béixo em um acorde de ré maior. O Tenor entra um compasso apés as
demais vozes e tem a funcdo de apresentar ou de repetir o tema
principal: no compasso 2, ele entra e Soprano prossegue com o
tema; no compassc 3 ele repete a melodia; no compasso 6 ele
'introduz novamente a melodia para repeti-la no compassc 8 e assim
por diante. As demais vozes simplesmente-formam_grandes acordes
que se movimentam homofonicamente. Assim, até o compasso 17
existe um grande didlogo entre o Tenor e os acordes das demais
- vozes, mas trata-se de um didlogo intercalado, onde perguntas
confundem—sé com respostas. Os valores agui foram divididos,
tornando otrecho muito mais nervoso do ponte de vista ritmico.
-Segue—se‘ ol trecho onde Monteverdi explora oitavas
diminutas"(entre Baixo e Quinto no compasso 17 e entre Bailxo e
canto no.compasso seqguinte), que & o momento onde Arianna expde ©
.prémio que Teseo lhe deu: lasciarmi in abbandono... 0O tema do
lasciarmi (que é o mesmo do Lasciatemi morire) vai alternando-se
entre as vozes superiores criando um magnifico efeito de
repetigido e insisténcia na nota superior, que também & utilizado

na Sestina. O Baixo faz um pedal em mi e Tenor e Alto repeten a

mesma frace.

Retorna o vocativoe Ah Teseo com O tema no sSoprano e as
demais vozes «acompanhando». Segue-se entdo um outro terceto, com

as vozes intermedidrias, que mais uma vez executa o tema original
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uma guarta aﬁaixo. Cria-se um clima intimista, onde a disténcia
entre as vozes & relativamente pequena, as dissonancias tornam-se
mais pungentes, reaparece a oitava diminuta no compasso 39 e,
pouco a pouco, O Jrupo vai~se recolhendo, as vozes vao-se
aproximando e terminam em unissono - 14 (maior, pela indicagdo do
Baixo continuo). Entra o tutti, o Soprano desenvolvendo a melodia
e, a partir do compasso 45, © Tenor novamente antecipa o tema de
duas frases - in van piangendo, in van grid&ndo aita - enguanto
gque as demals vozes caminham juntas. Nos compassos que encerranm
essa parte, as vozes caminham homofonicamente, sendo gue o Tenor

sempre tem um papel de antecipador (cc. 52 € 53).

A2 Parte

Essa 6 a\ﬁltima parte do ciclo de madrigais. Inicia-se
com um terceto de canto, Quinto e Tenor, sempre uma guarta abaixo
do original. Aqui, Monteverdi deu grande importéncia ao ritmc: as
semicolcheias aparecem nos momentos onde Arianna invoca as forgas
da natureza para destruir Teseo. Cria-se um clima tenso com a
repetigdo de acordes associada a um ritmo bem definido e répido.
0 final do grupo (c.12) pfepara novamente a entrada do tutti: un
acorde de mi maior e em seguida 14 menor. O Canto entra um pPouce
atrasado, o gue cria uma certa defasagem até o compasso 18. Note-
se gue desde O inficio existem as pausas na cabeg¢a do tempo,
retomando os efeitos dés sincopes, justamente na interjeigdo ahi,

0 (ue provoca uma repetigdo constante do indicador do sofrimento
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- sempre no cohtratempo. No trecho em que © Canto estd defasado,
Monteverdi reutiliza o artiffcio das repeticdes, que da a
sensagio de que existe uma queixa constante. |

No anacruse do compasso 18, recomega a invocacdo das
forgas da natureza, dessa veZ com O tutti. Aquilo que na versao
monédica era uma declamagéao 1ivre -~ ainda que pela indicagao dé
partitura o ritmo fosse bastante nervoso - torna-se uma grande
Eaminhada de todas as vozes com colcheias pontuadas e
semicolcheias, batendo 'sempre acordes que se suceden, dando
grande volume SOnoro aquilo que se canta. No compasso 25,
reapafece uma Arianna mais calma, reflexiva: o Tenor Sempre
introduz o tema e as outras vozes caminham juntas. Um cromatismo
acentua a expressédo da palavra misera. Depois retorna o vocativo
0 Teseo, que reapresenta toda uma seqﬁéncia' jd conhecida:
distribuicgdo do tema,emltodas as vozes, repetigdes, sincopes,
etc. E é esse proéédimento que € utilizado na continuagdo - com
um grupo de trés vozes, Senpre uma quarta abaixo - non son, non
son quell’io... O Tenor tem novamente um papel de antecipador; as
vozes ndo caminham precisamente juntas; no compasso 50 existe uma
repetiqéo da frase parld la lingua si, inexistente no original; o
grupo termina mais uma vez em unissono.

com a retomada do tutti, Monteverdi distribui as
repetigdes por todas as vozes, dque formam um jogo de imitagdo e
de insisténcia: no compasso 54 € © Baixo gue intruduz o temaj no
compasso 60, © Canto entra e as demais vozes repetem; no conpasso

63 o Alto inicia o tema, repetido, em primeiro lugar, pelo Canto
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e, posteriormente, pelo Quinto no compasso 66, além ¢ claro das

respostas nas outras vozes,

Monteverdi explora muito o efeito da repetigdo, que é
préprio da escrita a vérias vozes®®. Mas sdo basicamente dois
tipos de repetigdo: a imitagao enitre as vozes e a repeticgio dos
temas - ainda que em tons diferentes - através dos grupos e dos
tutti. No primeiro caso, ele insiste nos vocativos, nas
exclamagdes, nas interjeigdes, como se O personagem - no caso,
Arianna -~ estivesse fazendo um apelo constante a guem ouve; ou
como se estivesse justificando-se, como, por exemplo, no caso 4o
Pérlé la lingua si, que é repetido diversas vezes. E como se a
retérica aqui funcionasse na base da repeticdo e da insisténcia.
No segundo caso, como Jjd fol dito, ele cria um contraste de
timbres, apresentando primeiramenté um grupo mais-intimo, para em
sequida retomar com um grupo mais «sonoro», gue canta em um tom
mais alto e com todo o conjunto das vozes.

‘Existe também um tema due unifica toda a obra: o do
rasciatemi morire, que aparace, as vezes, completo, ou somente
'cﬁm suag duas primeiras notas, comro uma lembranca.

| come 7j& fol enfatizado antes, para Monteverdi néo
‘existia propriamente um conflito entre monodia e polifonia, muito
nmenos exclusdo. H4 um constante intercambio entre os recursos dos
dois méios. Se o emprego de intervalos «expressivos» J4 existia
na polifonia, tornou-se muito mais acentuado na monodia, que de

fato péde dar mais atengdo aos textos a serem musicados e onde

68 5 amplificagdo do uUltimo verso e sua repetigdo é uma convengao
madrigalistica. Cf. Gallico, op. cit., p.40.
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também as ousadias harmdnicas foram muito elaboradas. E, por
outro lado, esses recursos retornam a polifonia, quando, por
exemplo, Monteverdi os usa no Lamento a 5 e na Sestina (que
veremos no préximo capitulo). A precupagido de Monteverdi era de
fato muovere gli affetti ndo importando nuito os recursos gque ¢le
utilizava. E nesse sentido, ele realmente antecipa e forma uma
teﬁdéncia musical que persistird durante todo o século XVII: conm
a perda de critériosi mais «cientificos», a grande medida da .

misica passa a ser a sua capacidade de comover.

II.6 - A repercussio nos escritos tedricoes.

0 impacto da Arianna, sobretudo da versdc mnonddica,

pdde ser -sentido desde . muito cedo. Repetimos aqui um trecho ja

citado anteriormente, ‘onde © cronista oficial das festas de 1608
faz a descricgdo da épera: Msendo representada tanto por homens
como por mulheres, excelentissimos mna arte de cantar,
[Monteverdi] foi marévilhosamente bem sucedido no lamento que fez
Arianna,-sobfe a rocha, abandonada por Teseo, representado com
tanto afeto e com modos tédo piedosos, ndo se encontrando nenhum
ouvinte gue ndo se tenha enternecido, nem houve uma Dama gue nao
vertesse alguma lagrimazinha durante o 1amento"®?. Assim, o

Lamento, vestido musicalmente, parecia vir de encontro &

sensibilidade da época e a um gosto que j4 wvinha se formando

62 vide nota 5.
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desde a metade do século XVI. Mas, além diséo, é claro, existia a
qualidade da muisica.

como 7j& vimos em outros trechos do 1¢ Capitulo, a
misica de Monteverdi fol percebida como muito apta a comover oS
ouvintes, sendo esse o critério para Jjulgar a qualidade das
misicas no século XVII. Ou melhor, talvez o século em questdo nao
tivesse critérios muito bem definidos para analisar composigdes
musicais. Claro gue ainda se podiam usar as regras de contraponto
- codificadas ou nao, alargadas pela prdtica musical, etc. - mas
essas ja ndo davam conta das novas mudangas, nem da simplicidade

da escrita monddica.

"por gque é importante interrogar-se sobre a relagac de
cisdo, de estranheza gue no século XVII se insinua
‘radicalmente entre a teoria mnusical e a comnposigdo (e
gue, pelo menos para a Ttdlia, teve conseqiiéncias

seculares)? Porgue isso comporta uma "perda de
conpeténcia” musical difusa, engendra uma sensivel
incomensurabilidade entre reflexdao critica e

ef¥periéncia musical. Enm todo o -século (e até Mattheson
e Rameau) falta patentemente o juizo competente sobre a
misica contenporénea. «La musica fu bonissima»,
«veramente & musica miracolosa», «fummo partecipi dfuna
musica in ogni squisitezza perfetta»: sdo frases de
contemporanecs cultos, cantores, misicos e poetas.
Prolifera o topos da inefabilidade («il piacere e IO
stupore che partori negli animi degli uditori questo
nuovo spettacolo non si pud esprimere»} : O século
XVII, literalmente, ndo tem palavras para descrever a
qualidade especifica de uma composigdo; certamente lhe
faltam aqueles instrumentos criticos e analiticos que a
teoria  gquinhentesca  do contraponto colocava a
disposicdo de Zarlino, ou zacconi, ou Artusi, ou
Ponzio, para descrever um madrigal, um moteto, uma
missa [...]. A escuta, & leitura analitica e competente
do cantor, do maestro di cappella, do diletante de
madrigais, sucede no século XVII a admiragdo estatica,
a escuta aplaudente ou sensual, o juizo enfdtico e

genérico. Do artificio compositivo [...],toda a atengao
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desloca-se para os efeitos maravilhosos evocativos ou
alegérlcos,7oou afetivos, ou representativos de uma
composigao"’ ™. s

Os autores (que comegaram a  escrever sobre ©
desenvolvimento do estilo representativo - mais adiante no século
XVIT - citavam sempre a Euridice como exemplo da primeira dpera e
o Lamento d’Arianna como exemplo de uma monodia acompanhada bem
sucedida. Filippo Vitali, em seu Prefacio a Aretusa (1620),
escreveu gue Monteverdi, com a Arianna, "“concorreu para emnbelezar
e ornamentar com seus pensamentos riquissimos e preciosos™ o novo

- w7l - . . s .

‘estilo . Ou ainda, Severo Bonini, que afirmou gque "entre os
forasteiros, o primeiro foi o senhor Claudio Monteverdi, o qual
enriqueceu esse estilo ([recitativo] com encantos preciosos e
novos pensamentos na fabula intitulada Arianna, obra do senhor

ottavio Rinuccini, cavalheiro de Florenga; foi tdo agradavel, que

- ndo houve c¢asa, onde. houvesse Cravos ou teorpas, gue nao

possuisse o lamento daquela épera“72.

Muitos comentadores também reconhecem a importéncia
fundamental.de Rinuccini para a gualidade das obras. Assim Pietro
de’ Bardi, emn sua carta ja citada no 1° Capitulo, escreve:
"Muitas fébuias do préprio senhor Ottavio foram representadas, o
gqual sendo bom poeta e professor, Jjuntamente com o amnicissimo
Corsi, gue alargava com a méo da liberdade, foram ouvidas sob

grande aplauso, do mesmo modo que foram mais-; élebres a Euridice

70 gianconi,L., op. cit., p.69.

71 in solerti, L’Origine del Melodramma, pp.96-97.

72 piscorsi e Regole sopra la Musica, edizione a cura di L. G.
Luisi, rondazione Claudio Monteverdi, Cremona, 1975, p.110..*
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e a Arianna, além de muitas outras fébulas compostas por G.
caccini e J. periv’3,

G. B. Doni afirma sobre a Arianna: "Conseguiu grande
sucesso a Arianna do mesmo Rinuccini, gque foi vestida com uma
melodia conveniente pelo senhor Claudio Monteverdi, hoje Maestro
de -Capela da Repiblica de Veneza, O qual publicou a parte
principal, que é o lamento da mesna Arianna, e, talvez, a mais
pela composigado daguele género que tenha sido feita em nosso

tempo"74. Mas ele reconhece o papel fundamental de Rinuccini:

1da mesma forma Monteverdi recebeu grande ajuda de
Rinuccini na Arianna, ainda que este diltimo nao
entendesse de musica (compensando 1lsso com seu juizo
finissimo e com ouvido exatissimo gue possuia; como
também se pode ver na gualidade e textura de suas
poesias) porque, cOm muita dogura e atencéo, estes trés
misicos [Peri, Caccini e Monteverdi] escutaram sempre
oS utilissimos ensinamentos que aqueles dois
cavalheiros [Rinuccini e Corsi] mninistravam... E,
assim, <cabe-se gque os verdadeiros arguitetos dessa
Misica Cénica foram propriamente os senhores TIacopo
Corsi e Ottavio Rinuccini; e os primeiros gormadores
desse estilo os trés musicos mencionados...“7 .

boni niao se limitou a elogios ou comentdrios genéricos
‘wobre a obra de Monteverdi. Por exemplo, no capitulo XXVII do
mesmo tratado ele analisa trechos do Lamento e em outros
capitulos analisa o Lamento a 5, COmO j4 foi visto. Os elogios a

Rinuccini também podem ser verificados no século XVIII, no livro

73 carta a G. B. Doni de 16/12/1634, in Solerti, op. cit.,
pp.146-147.

74 prattato della Musica Scenica, p.25. *

75 jdem, ibidem.
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Le Rivoluzioni del Teatro Musiéale Jtaliano (1783) de 5Stefano
Arteaga, que provavelmente se inspirou em Doni.

Todos os textos parecem tratar sempre do mesmo tema: a
capacidade de comover. Formoﬁ—se muito rapidamente, no século
XVII, uma «tradigdo» da histdria dé monodia, onde os autores
pareciam estar sempre citando uns aos outros e sempre insistindo .
nos mesmos pohtos. E o lamento logo foi percebldo como um forte
meio expressivo, talvez o mais entre todos os outros e capaz de
comover. Isso também pode ser percebido numa sdélida posteridade
musical que se forma a partir do Lamento de Monteverdi, que

exaninaremos no capitulo seguinte.



LY
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cAPTTULO IXX

O LAMENTO NA PRIMETRA METADE DO SECULO XVIX

Como foi wvisto no capitulo anterior, o Lamento
d’Arianna teve um impacto considerdvel na época em gue fol
apresentado. E uma unanimidade nos escritos a forga expreséiva e
a capacidade de comog&c (no caso, a capacidade de fazer chorar)
da obra de Monteverdi. Surgia, assim, um novo fildo que oferecia
algumas  possibilidades interessantes aos conmpositores e
libretistas: uma via garantida para a comogdo dos ouvintes, pois
tocava em um ponto nevrdlgico da sensibilidade da época; um meio
adequado (através dos textos e da escrita monddica) para realizar
.tal propdsito; o exemplo de Monteverdi, onde © binémio
gualidade/sucesso fol muito bem equilibrado e due poderia guiar
os novos trabalhos. Além d@isso, © lamento era uma «cena»
literdria Suficienteménte codificada e difundida para que O
publico a identificasse rapidamente. W&o hd um desenvolvimento
linear dos lamentos, & débvio, mas através dagueles que
examinaremos, poderemnos encontrar a permanéncia de alguns
elementos, o progressivo abandono de outros, © intercdmbio entre
as diversas propostas, algumas diferengas regionais é a
formalizacdo crescente de alguns aspectos gque apontam para uma
forma musical do lamento. O propdésito deste capitulo nédo &
simplesmente o de verificar a influéncia de Monteverdi sobre

outros compositores, mas sim, de identificar a permanéncia, nos
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lamentos posteriores & Arianna, de certos elementos musicais que

foram langados por ele.

IIT.3 - Apresentacdo.

Quando se examinam OS indices de livros de madrigais,
arias, musicas e todas as outras denominagdes musicals do
periodo, os lamentos talvez representem apenas 5% do total destas

colegbes, com algumas variagdes. Qual & entdo a importéncia deles
na produgdo mugical do comego do século XVII?

Em primeire lugar, exigte un sinal distintivo do
lamento em relagdo as outras éomposigées: o proprio nome -
Lamento. Em-alguns.momentoss, aparece como Pianto, emn outros,
como Lagrime ou Sospiri..Mas tambén o termo Lamento pode aparecer
como um gualificativoe, por exemplo, em Proserpina Gelosa -
lamento, do mesmo modo dque outros qualificativos da época também
apareciam: madrigale (com tudo © qué poderia significar no

.periodo)f canzonetta, scherzo, etc., e tanbém um outro termo que
.vinha tomando vulte - aria. Tais gqualificativos implicavam - no
principio - em algumas caracteristicas formals, na maloria das
vezes muito pouco definidas, ou codificadas, mas gue podem, no
cazo dos lamentos, ser deduzidas. O importante é ressaltar qgue,
desde os primeiros passos da monodia acompanhada, o termo lamento
44 aparecia para gqualificar composigdes musicais especificas,
ligadas a textos que. na tradigac literaria Ja eram percebidos

como lamentos, enquanto canzonette, madrigais e outros, que
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pertencem também A classificag¢do poética, Jd possuiam na época um
significado musical especifico. E somente a partir da Arianna de
Monteverdi que ¢ lamento assume caracteristicas musicais mais
definidas. Passa a ser um topos musical, podendo ser rapidamente
identificado pelo ouvihte, através de elementos due se véo-
tornandoe cada vez mais gonvencionais durante o século XVII. Ainda
gque o lamento tenha surgido juntamente com outras «formas», tais
como a preghiera ou a cena de encantamento, dentro do contexto
operistico, foli a ﬁnica delas que migrou para a musica de camara
sem guestionamento. N&o encontramos preghiere ou encantamentos
nas colecdes de misica de camara.

Nio se pode afirmar ¢que, no inicio, o lamento fosse uma
forma mnusical, pois nac existian eleméntos suficientes para
defini-lo enguanto forma. claro, passam a existir alguns
principios gerais para sua composicdo (escrita musical simples,
alguns -episédios..mais expressivos, contrastes harménicos e
outros), mas gque nao chegavam & caracterizar uma forma. A0

contrario do que acontecia com a dria, por exemplo, que deveria

seguir um esguena musical predeterminado.

IIf.1.a -~ Elementos dgerais.

como 34 foi visto, & mais produtive procurar as fontes
do Lamento d’Arianna de Monteverdi -na tradicdo. literdria do que
na musical. Com relag¢do aos lamentos posteriores a Arianna, a

situagdo torna-se um pouco mais complexa. De um lado, permanece a
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tradigdo literdria muito forte, mas, de outro, surge a influéncia
da cbra monteverdiana, que em alguns Casos é devastadora. Mas se
antes o modelo era apenas literdrio, ele passa a ser também
musical; assim, o Lamento d’Arianna pode ser encarado como uma

influéncia literéaria e musical.

Em relagdoc ao texto dos lamentos, eles sdo, na maloria
das vezes, escritos em endecassilabi, settenari e quinari, duase
sempre sem um esquema de rimas definido e seguem de muito perto o
texto de Rinuccini. Pode haver a repeticdo do verso inicial, de
certos motivos do texto, ou até mesmo um certo pldgio com relagdao
a versos e palavras. Evitaﬁ—sg, com algumas excegdes, OS Versos

com acentuacdo interna muito fixa (como os ottonari, os senari e

‘outros), que forgariam um esquema musical predeterminade e que

. tenderian a aria. Fica patente que oS misicos e compositores viam

na dria um meio limitado de expressac dos afetos (ainda gue muito

dilettevole), no sentido de dque ela poderia exprimir apenas um

" afeto e ndo uma gama variada, ou ate mesnmo, contradig¢des entre

_ diversos afetos. Mas tal situagéo tendia a mudar por volta da

netade do século. Os lamentos aparecenm, muito comumente, em
oposigdo as drias, canzonette, e outras formas estréficas; eles
tém em comum com o madrigal o fato de utilizarem versos da mesna
medida. - Més se ambos sdo durchkomponiert, o que distingue o
lamento de um madrigal é o tamanho e O contexto: um lamento é&,
geralmente, muito longo, ao contrério do madrigal; a cena-lamento

tem um cardter trdgico, enguanto que O madrigal €& lirico-

pastoral.



140

Na misica do Lamento monteverdiano, os compositores vVao
buscar, em geral, alguns elementos especificos: a repetigéo do
verso inicial com a mesma muisica, o uso de certos intervalos
«expressivos» (associados, principalmente, a interjeigdes e
vocativos), de certos encadeamentos melddicos, etc. Quase sempre

& aparente a referéncia a pelo menos algum trecho da' misica da

Arianna.

fIT.1.b - A Cena-Lamento.

0 que é um lamentoe, ou nelhor, ¢ gue acontece guando' um
personagem se lamenta?

Em primeiro lugar, © lamento & sempre ﬁm mondélogo, em
geral longo, onde O prptqgonista exprime uma série-de sentimentos
e expde os acontecimentos gque O ievaram a uma situagdo extrema. E
é, obviamente, uma gueixa contra os fatos e/ou pessoas gque O
conduziram a tal situagdo. O personagen enm geral estd s6. Nao
sempre, mwas, quando esta acompanhado, agueles gue esféo a sua
volta comentam ou simplesmente s&o um eco de suas lamentacgoes.
Note-se que © pérsonagen néo.esta simplesmente sé; ele estd so
porgue foi abandonado, tanto por 1livre deliberagdo de quenm
abandona, como porgue este, por diversas razdes, foi «obrigado» a
abandonar (por ter morrido, Ppor exemplo). A experiéncia do
abandono € portanto fundamental no jamento. £ ela gue leva o
personagem a refletir sobre sua situagéo, a lamentar—-se & (ue, em

certo sentido, possibilita o desenlace final.
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Mas trata-se de um abandono na metade de um caminhos:

Ariadne parte com Tesen, esperando Atenas, mas permanece s na

"{lha de Naxos. Na segiiéncia de fatos dos personagens que se

- lamentam hd sempre uma trama gue poderia ser esguematizada da

seguinte maneira: um personagem abandona ou trai uma antiga
situacdo familiar, civil, etc., em geral em nome de um ideal
(amor, por exemplo); apos partir, é, por sua vez, abandonado e
traido pelas razbes mais diversas e encontra-se s6, na metade de
um caminho gue se desfaz: seguir avante ndo é mais possivel e o
retorno ¢é impensdvel. Como diz Medea a Jasdo, na Medea de Séneca
(vv. 458-459) : "Cada via .que eu te abri, fechei-a para min.
2aonde me envias? " [Quascungue apervi tibi vias, clausi mihi /

quo me remittis ?]. O personagen encontra-se, portanto, em um

momento de reflexdo, de tomada de consciéneia, dque pode

transformar-se em revolta, em sensagédo de impoténcia e também de
resignagdo diante, em geral, da morte. £ uma situacgdo critica,
onde se manifesta uma série muito extensa de sentimentos, que

multas vezes se opdem. A pessoa ja perdeu seu equilibrio e estéd

sujeita a todos os tipos de emogbes, estando a mercé da variacgdo

dos afetcs - e o lamento é a expressao degse desgequilibrio. E ©
século XVII foi particularmente afeito a esse tipo de situagao e

de expressao.

‘Mas tais emogdes ndo se apresentam em completa desordem
e sim, seguindo algumas caracteristicas gerais. Como j& foi dito,
trata-se éempre de um mondélogo, as vezes comentado por um coro ou
por um personagen secundario. Em geral, trata-se de um personagen

feminino, mas isso ndo é necessariamente uma regra. Na maior
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parte das vezes, os textos sao suficientemente 1ongosl

para que o
persohagenl ndo sé expresse suas emogées, mas também para que
possa, de alguma maneira, narrar o conjunto de fatos que ©
levaram é' situacdo em que se encontra. Em alguns casos, essa
parte narratiéa/descritiva & confiada a um coro, a um outro
cantor, ou ao préprio cantor, mas em uma parte introdutéria. Os
personagens provém da mitologia c¢ldssica, do ambiente pastoral,
da tradicdo literdria de Ariosto e Tasso, em geral, mas também de

figuras da tradigdo crista (sobretudo Maria e Madalena) e, a

partir de um-dado momento, de fatos e acontecimentos politicos

contemporaneos.

IIT.1l.c - Lamentos polifénicos, de cédmara e de 6peras.

Os lamentos que serdo examinados a segulr pertencem a
diversas frentes musicalis do século XVII. Assim, podenos
encontrar lamentos polifénicos (a maior parte deles ligados
'diretamente ac Lamento a 5 de Monteverdi}, lamentos que
constituénl cenas de &peras e lamentos que se engquadrariam na
classificacdo de misica de cémara. A lista gue se segue contém as
principais obras a seren analisadas, apresentadas em ordem

alfabética de compositor. A pesquisa restringiu-se ao acervo da

1 o c¢orago, aoc comentar sobre o tamanho dos textos a serem
encenados, desaconselhava os grandes soliléquios, que poderiam
provocar tédio nos ouvintes. No entanto, uma unica ressalva é
feita: "nos lamentos, parece gue ¢ licito alongar-se um pouce
mais, mas esses também devem ser variados, com figuras e efeitos,
ou em pouquissimo tempo trarao desprazer" - ed. cit., p.66. *
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Biblioteca do civico Museo Bibliografiéo Musicale G. B. Martini
de Bolonha. Algumas obras provém de edigdes fac~sinile de outras
‘instituigdées. © intuito do presente trabalho ndo foi o de
‘elaborar um corpus dos lamentos de misicos italianos na primeira
netade do século XVII. A amostragem aqul apresentada nao pode ser
encarada de um ponto de vista estatistico. No entanto, trata-se
de obras reﬁresentativas da produgdo do periodo, sobretudo da
Tt4lia do norte. As datas limites sdo. 1608 (Arianna) e por volta

de 16602.

Lamentos

1 - An. - Lamento della Maddalena sopra quello d’Ariadna
in I-Bu - Ms.646/VI - f£f.42v-47r -

2 - An. - Lamento di Marinetta moglie di Massaniello
© in I-Bc ~ Ms. Q.47 ff. 87v-94Vv

3 - An. - Peccai, son reo di Morte
in I-Bc - Ms. Q.46 f£f. 7v~10v

"4 - An. - Presso ad un antro Ombroso
in I-Bc - Ms. Q.47 - ff. 121r-123r

5 — Abbatini, A. M. - Il Pianto di Rodomonte (1633)
orvieto, Rinaldo Ruuli -~ pp.3-14

6 - Albano, M. - Lasciatemi morire (1616)
Madrigali a cinque voci - Tibro. T
Napoli, C. Vitale - p.18 (mancante)

v - Caprioli, ¢. - Lamento del Re d’Inghilterra
Texto : Effigieri
in I-Bc - Ms. Q.46 - ff. 75v-80r

8 - Costa, F. -~ Pianto d’/Arianna (1626)
‘Texto : 0. Rinuccini
Veneza - A. Vincenti

2 aAs siglas das instituigfes foram retiradas do RISM.



9 - Ferrarl, B. - Chi non fa com’amor (1633}

10

11

12

13 .

14

15

16

17

18

19

Texto: B. Ferrari
Mugiche varie a voce sopla
Veneza, B. Magni - pp.6l1 =67

Ferrari, B. -[Lamento d’Andromeda] (1633)
Texto: B.Ferrari
Musiche varie a voce sgla - pp.55-60

Fontei, N. - pPianto d’Erinna (1639)
Delle Bizzarie Poetiche poste in Musica
Libro IT1Y
Veneza - A. Vincenti - pp.26-28 {Basso)

d‘India, S. - L’Apollo (1621)
Texto: S. d’India
T,e Mugiche =~ Libro IV
Veneza, pp.24-28

d’india, S. - Lamento di Didone (1623)
' Texto: S. d’India
ILe Musiche — Libro V
Veneza, A. Vincenti - pp. 4-8

d’India, S. - Lamento di Giasone sopra i Figlioli morti da
Medea (1623} _
Texto: S. d’Indla
Le Musiche - Libro V - pp. 11-14

dfIndia, S. - Lamehto di Olimpia (1623)
Texto: S. d’India
I,e Musiche - Libro V - pp.17-21

d’India, S. - Orfeo (1621)
Texto: S. d’India
Le Musiche - Libro IV- pp.10-13

Marlnl, B. - Le Lagrime d’/Erminia (1623)
Texto: Guido Casoni
rarma, Anteo Viotti - pp.4-19

Monteverdi, C. - Sestina. Lagrime d’Amante al Sepolcro
dell Amata (1614)
Texto: Scipione Agnelli
11 Sesto Libro de Madrigali a 01nque voci

Veneza, R. amadino

Monteverdi, C.(?) — Lamento d’olimpia
in London, British Museum, Ms. Add. 30491
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20

21

22

23

24

25

26

27

28

29

30

31

32

Monteverdi, C. -~ Lamento della Ninfa (1638)

Texto: 0. Rinuccini
Madrigali Guerrieri et amorosi
Veneza, A. Vincenti

Monteverdi, C. - Pianto della Madonna (1641)
Sselva Morale e Spirituale
Veneza, B. Magni

pari, ¢. - Il Lamento d’Arianna (1619)
Texto: O. Rinuccini/Gio. Andrea dell’Anguillara

Palermo, G. B. Maringo

Peri, J. = Uccidimi dolore [Lamento d’Iole] (1628)
Texto: A. Salvadori
in I-Bc - Ms. Q.49 ~ ff. 21r-23r

possenti, P. - Accenti Pietosi d’Armillo (1625)
. Veneza, Gardano - pp.2-12

'Possenti, P. ~ Lamento di Leandro Pastore (1623)

Canora Sampogana
Veneza, B. Magnl - pp.26-28 (?)

possenti, P. -~ I sospiri d'Ergasto (1623)
Texto: G. B. Marino
Canora Sampcogna -~ pp.32-48 (Basso Contlnuo)

Possenti, P. - Lamento d‘Ariana (1623)
Texto: G. B. Marino
Capnora Sampogna —~ pp.49-65

Rossi, L. - Lamento d’Arione
Texto: G. Rospigliosi
in I- Rvat - Ms.Chigi Q.VII ff. 1-6V

Rossi, L. - Lamento della Regina di Svetia (antes de 1641)
= in_I-Bc - Ms. Q.46 - ff. 80r-84v

Rossi, L. = Lamento di Zaida Mora
Texto: Fabio della Corgna
jn I-Bc -~ Ms. Q.46 - ff. 91v-94v

Rossi, L. - Lamento di Zaida Turca
Texto: Fabio della Corgna
in I-Rvat. = Ms.Chigi Q.VII.99 - £f. 7-10v
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Rossi, L. - Con occhi belli e fieri [Lamento di Zelml Turca]

Texto: Fabilo della Corgna
in I~Rc - Ms. 2483, f£f. 50-67V
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34

35

36

37

38

39

40

41

42
43

44

Rossi, L. =

Rossi, L. =
Rossi, L. -

Rossi, L. -

Rovetta, G.

Oorrida e solitaria era una selva [Lamento d‘un

Pastorel]
in Schwerin,Wiss.Allg.Bibl.des Bezirkens
Schwerin 4718a, pp.492-59

Pender no prima vide [Pianto della Maddalena]
in ¢B-Och - Mus.Ms. -~ 998, ff. 79-92v

Sotto 1’ombra d’un Pino [Lamento di Cecco]
in GB~-Och — Mus.Ms. - 998 - ff.1-28v

Sovra un lido che fremea
in I-Bc - Ms. Q.44 - ff. 155v-162r

- Le Lagrime d’Erminia (1629)
Madrigali Concertati
Veneza, B. Magni - pp.70-79 (Basso continuo)

Sances, G. F. - Proserpina Gelosa - Lamento {1636)
11 Ouarto Libro delle Cantate et Arie a voce
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sola
Veneza, A, Vincenti =~ pp.46—58

Saracini, C. - Cristo Samarito in stile recitativo - Lamento

della Madonna (1620)

Texto: C. B. Marino (Vogel)

Le Seconde Musiche *

Veneza, A. Vincenti - pp.25-34

Saracini, C. - Planctus B.Mariae Virginis (1620)

Strozzi, B.

Strozzi, B.

. Strozzi, B.

Texto = Stabat Mater dolorosa
Le Terze Musiche
Veneza, A. Vincenti -~ pp. 28-33

- Appresso ai molli argenti - [Lamento] (165%)
Texto: G. P. Monesi
Diporti di_ Buterpe — op. Settima
Veneza, F. Magni - pp. 36-57

- Lagrime mie - [Lamento] (1659)
Texto: P. Dolfino
Divorti di Euterpe - pp. 76-88

~ Sul Rodano severo . 11 Lamento (1651)
Cantate Ariette e Duetti op.2
Veneza, Gardano - pp. 35-43

Verso, A. il - Lasciatemi morire (1619)

Texto: ©O. Rinuccini

Madrigale a Cingue Voci - libro XV - op. XXXVI
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45 - Vittori, L. - Lamento del Ré di Tunisi nella fuga del
prencipe suo primogenito (depois de 1646)
in I-Bu - Ms. 646/VI - ff. 65v-73v / 77v-79v

Cenas de operas

1 - Ccavalli, F. - Lamento di Procri
' Texto:G.F. Busenello
Gli Amori d’apollo e di Dafne I,8. (1640)
in Veneza,Bibl.Naz.Marciana - Ms.It.IV, 404

2 - cavalli, F. - Lamento d’Apcllc .
Texto: G.F.Busenello
Gli Amori d’apollo e 8i Dafne - III,(?)

3 - Gagliano, M. - La Regina Sant’ Orsola - (1625) - misica
perdida

Texto: A. Salvadori :

Ato IV, cenas 2-4 ; Ato V cena 4
Libreto: Florenga, P. Cecconcelli

4 - Manelli, F. - Nacqui convien morire
Texto: B. Ferrari
L’Andromeda II,3. (1637) - misica perdida
Libreto: Veneza, A.Batiletti

5 - Monﬁeverdi, C. -~ Ottavia : A Dio Roma, a Dio patria, amici a
Dio
Texto: G.F.Busenello
L’ Incoronazione di Poppea III,6. — (1643)

6 - Perl, J /Gagllano M. -~ Fortunata Corilla

Texto: A. Salvadori
La Flora IV, 3 e V,7. (1628)
Firenze, Z. Pignoni :

7 - Rossi, M. - Ecco cinta di rose
' Texto: T. Barberini
Erminia sul Giordang I,1. (1637)
Roma, P. Masotti

8 - Rossi, M. - Sventurata Erminia
Texto: T. Barberini
Erminia sul Giordano IT, 4.

O Lamento d’Arianna de Monteverdi tem um carater

ambiguo: foi concebido e apresentado pela primeira vez como uma
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cena de épera em 1608; publicado em 1614 em uma versdo a cinco
vozes; mas, como misica de camara, somente em 1623, Certamente
circulavam cépias manuscritas da obra e sua difusao também
acontecen através de tais coépias. Assim, a influéncia ade
Monteverdi déd-se, através de uma mesma obra, tanto na produgao
operistica quanto na cameristica e na polifdnica. Além disso,
como se verd mais adiante, o Lamento della Ninfa, obra concebida
como musica de camara e due formaliza um aspecto da escrita
nusical de lamentos (basso ostinato com ‘tetracorde menor
descendente), influencia praticamente toda a produgao posterior
de lamentos, tanto de déperas como de misica de cémara.
Primeiramente exaninaremos os lamentos polifdnicos,
para, em seguida, analisarmos a produ¢aoc cameristica (que sera

agrupada ségundo alguns critérioé) e, por fim, as cenas de

- dperas.

T TRk

preferimos ndo incluir nessa lista o Lamento d’Arianna.
cavato dalla Tragedia del Signor Ottavio Rinuceini...Posto 1in
Musica in stile recitativo de Severo Bonini ~ publicado em Veneza
(Gardano) em 1613 - e sim, tratd-lo separadamente. Bonini compds
a musica para diversos trechos da obra de Rinuccini e néo'apenas
para o Lamento: coro de soldados (estréfico), mondlogos de Teseo,
didlogos éntre os personagens e 0S8 COros dque existem dentro do

lamento. E o unico compositor de que se tem noticia que deixou

partes da obra de Rinuccini musicadas: o proprio Monteverdi nunca
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o fez. A mﬂéica de Bonini, como o préprio.ﬁitulo indica, ¢ em
estilo recitativo. Os coros (a duas vozes e continuo) tém uma
escrita estréfica, no inicio, e, durante o lamento, existe
imitagdo das vozes, ou ainda, vozes solistas. Inevitavelmente a
atencdo ¢ dirigida para o lamento e O confronto com © modelo -

monteverdianoc revela que a obra, ao mesmo tempo em gue procura

ter um desenvolvimento préprio, estad sempre nos enviando a versao

de Monteverdi. Trata-se de um estilo mais «seco», florentino, com
menor variedade musical. O  trecho inicial € bastante
representativo: nao hd& nenhuma dissonédncia importante, existem

cromatismos, mas o efeito expressive nido @& muito evidente, o que

revela, de fato, o cardter de mero recitativo da obra:
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III.2 - Os Lamentos polifdénicos.

Séo apenas quatro os lamentos polifénicos gue aqui
serido analisados. Em certo sentido, esses lamentos continuam a
tradigédo madriéalistica; onde a circulagio dos textos se dava
também através das misicas. Além disso, permanece igualmente a
tradicdo polifdnica de citar trechos musicais e de desenvolvé-los
em outro contexto.

O primeiro deles é a Sestina de Monteverdi, gque, como
jé foi visto no capitulo anterior, foi publicada no Livro VI de
madrigais em 1614. Trata-se de um ciclo de madrigais, semelhante
em muitos aspectos ao Lamento a 5. Foi composto sob encomenda do
Puque de Méntua pela morte de sua protegida, Caterina Martinelli
- gue, como jd vimos, vivia na casa de Monteverdi e deveria ter
 feito o papel titulo da Arianna. O texto da Sestina é de Scipione
Agnelli e ¢, de fato, uma sestina, isto €&, uma forma poética
definida: - uma canzone de sels estfofes de sels Versos
(endecassilabi), onde "as rimas sdo palavras-rimas, no sentido de
'qﬁe todos os versos gue rimam entre si terminam com a mesma
palavra"3 e a posigéo das palavras~rimas muda segundo o seguinte
esguema: ABCDEF FAEBDC CFDABE ECBFAD DEACFB BDFECA. NO entanto,
tal esquema ¢ desrespeitado na segunda estrofe, dque tem o esquema
FABEDC e todas as demals prosseguem CoOm & a}teragao. Esgse tipo de

versificacdo podia parecer um pouco antiquado para o periocdo e,

3 ¢f. Beltrami, P.G. - La& metrica Italiana, Il Mulino, Bolonha,
1991, p.228.




[

151

além disso, as qualidades do texto ndo sdo muito louvdveis? e a

associagdo da figura do Dugue com © pastor enamorado Glauco é
muito evidente.

Apesar das estruturas métricas regulares dominarem ©
conjunto do Livro VI (vide supra, capitulo II), a misica de
Monteverdi esta impregnada de um certo sentido recitativo que
tende a desestruturar as formas definidas. Assim, na Sestina,
Monteverdi parece ndc dar muita atengdo & elaboréqéo formal do
poema e lhe d& um tratamento muito semelhante aoc Lamento
d’arianna a 5. BEle aproveita a variedade propiciada pelos
endecassilabi, sem preocupar-se com O esquema de rimas. O texto é
muito mais descritivo (o que Se reflete no uso maior que se faz
de trechos homoritmicos) do que um «puro» lamento e as palavras

de Glauco sé sdo ouvidas em primeira pessoa na dltima parte do

ciclo. No entanto, Monteverdi aproveita as passagens afetuosas

patra utilizar recursos expressivos.
De semelhancgas com o Lamento a 5 temos O uso dos grupos

e dos tutti que se alternam criando contrastes timbristicos e

também © uso de uma voz, dque faz uma espécie de introducéo

ritmica e meldédica do conjunto. Existe igualmente a repetigdo de
frases gue vdo acentuando o sofrimento e a tensao:
(I - cc. 12-20 ~ exemplos anexos)

(V - cc. 23-30)°

4 yNino Pirrotta, em seu "Scelte Poetiche di Monteverdi"
classifica a Sestina como uma nio—escolha poética de Monteverdi
(assim como o Leandro gue depois nao constou da publicagao},
sendo apenas uma inposigdoc do Duque.
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(VI - cc. 24-49) onde hd uma expansdo crescente, com ‘a
insisténcia em fa rissonar e na exclamagao ahi Corinna, nas Vozes
superiores, enguantc as outras cantam o texto, culminando em ahi
morte, ahi tomba! e que, pouco a pouco, vdo-se recolhendo até um
unissono no compasso 49.

0 uso de dissondncias é muito mais discreto do que no
Lamento. A proposta aqui é outra: o ambiente é pastoral, o texto
nio tem caracteristicas trdgicas e o que hda de mais forte é O
sofrinento amoreoso. O que naoc impede que Monteverdl construa
trechos belissimos; como por exenmplo:
{iI ~ CcC. 22-26)

Ccom a Sestina fica patente a diferenga de mneios e
propostas gue existe entre a monodia e a poiifonia. no caso

especifico dos lamentos. Se com relagdc ao Lamento d’/Arianna,

monédico e a cinco vozes, o texto, sendo idéntico, criava uma

semelhanca muitc grande (além da misica ser muito parecida), na
Sestina pode-se perceber, por contraste, que o discurso monddico

possibilita de fato uma relagdo nals direta com o ouvinte, sem os

artificios da polifonia que, se de um lado, enobrecem a escrita

musical, de outro, refreiam um pouco a expressédo dos afetos, no
sentido de que eles limitam o desenvolvimento do texto através da
misica. Mas como Jd escreveu um comentador: "o ciclo €& uma

composigdo escura e sombria, cheia de recitativos corails gque

% Nesse trecho, E. Strainchamps vé uma citacdo (Canto cc. 27-30)
que Monteverdi faz da frase inicial de seu proéprio Lamento
d’Arianna, como uma homenagem a Caterina Martinelli, gue ndao pode
cantar a parte gque lhe foi escrita. Cf. "The life and death of
Caterina Martinelli: New 1light on Monteverdi’s «Arianna»', in
Early Music History 5, 1985 - p.172.
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evocam cantos responsérios para uma ocasido solene e austera, qﬁe
sdo postos em relevo por segdes polifénicas nao muito fregiientes,
construidas a partir de motivos declamatérios contrastantes
reiterados em segiiéncia. E um verdadeiro lamento, apropriado a
seu bropééito e comovente em sua intensidade e sua sinceridade’ °.
Mas trata-se de um lamento onde O cardter funebre estda muito
acentuado e a emogdo parece estar deslocada para um clima geral
de tristeza e ndo centrada no personagem Jue se lamenta - o gue

fica patente pela falta de contrastes afetivos.

*k*

Apenas a titulo de curiosidade, éitamos agui o
Lasciatemi morire de Marcello Albéno, publicado'em seu primeiro
Livro de madrigais a ginco vozes (Ndpcles, 1616 - sO restaram as
partes de Canto, Tenor e Baixo). O texto é um madrigal de oito

versos, todos settenari, onde O VErso Lasciatemi morire &

repetido trés vezes (guatro na misica). A misica € Dben
convencional (Anexo I), julgando-se agquilo que restou. Nao hd
nenhum tipo de ocusadia ou de elaboracéo. Note-se apenas um certo

gosto da época pela repetigdo e insisténcia na frase inicial.

% k%

6 gtrainchamps - idem, ibidem.
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E é justamente essa frase inicial gue podemos encontrar
em outros dois compositores7, ambos ativos no anmbiente siéiliano{
claudio Pari e Antonio I1 Verso. Mas aqui as circunsténcias sao
completamente diferentes: ambos tomaram o texto de Rinuccini
(somente para a primeira parte, no caso do ciclo de Claudio Pari)
como base de suas composigdes. Antonio I1 Versoc musicou apenas o
trecho inicial, gque corresponde a primeifa parte'do lamento de
Monteverdi. Pari compbs um ciclo de 12 partes, onde apenas a
primeira tem o mesmo texto de Rinuccini, musicado por Antonio Il
Verso. Em certo sentido, os dois compositores inserem-se em uma
corrente gque desde muito cedo privilegiou Jjustamente a segao
jnicial do Lamento monteverdiano e que persistiu até o século
passado: a de associar o Lamento ao Lascdiatemi morire. Mas as

duas obras tém caracteristicas bem diferentes.

Pari compds o ciclo de 12 partes baseado na segdo
inicial do texto de Rinuccini e mais onze estrofes de

endecassilabi ewm ottava rima® (com excegdo da terceira estrofe

7 Existe também um ciclo de 6 madrigais a 5 de un certo Giulio
Cesare Antonelli, gque retoma o texto do Lamento d‘Arianna de

Monteverdi tal gual ele foi publicado em 1623. Sao seis
episddios, porgue © sequndo de Monteverdi foi dividido em dois e
Antonelli também musicou a dltima parte - Misera, ancor do loco.

0 ciclo tem um carater polifénico muito mais tradicional do gue ©
de Monteverdi e nunca foi publicado. Para detalhes, veja-se
Barblan, G. ~ "Un Ignoto «Lamento d&‘arianna» mantovano, in
Rivista Italiana di Musicologia IX, 2 - 1967, onde estao
transcritos alguns trechos da obra.

8 wog onze madrigals séo estrofes de autor andnimo de valor muito
escasso: aquilo gue dge pior se pode cncontrar na literatura
jtaliana da época" - P. E. Carapezza — UL’/ultimo oltramontano O
vero 1‘antimonteverdi I", in Nuova Rivista Italiana di
Musicologia, Anno IV, n.2 = 1970 , Ppp.226-227. HNa realidade os
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gque ¢é enm sesta rima), retirados dd jé mencionado Lamento
d’Arianna Abbandonata da Teseo, da versdo das Metamorfoses de
Ciovanni Andrea dell’aAnguillara. O confronto direto com
Monteverdi sé é possivel, portanto, na primeira parte do ciclo
(Anexo I). Como demonstrou de maneira brilhante P. E. Carapezza,
existe uma afinidade muito grande entre os primeiros madrigais de
cada ciclo, apesar de as propbstas serem commpletamente
diferentes. Existe um esquema formal semelhante em ambos (A-B-A'-
B’-A’), o modo & o mesmo (dérico - ré em Monteverdi, sol em
Pari), mas. (o] princfpio diretor da composicgdo de Pari & muito
distinto do de Monteverdi: aquele toma a linha de tenor de
Monteverdi e a desenvolve em Seu madrigal; o tenor é assim a
w«vox inditialis», isto ¢, além de ser a espinha dorsal da
composigéo, era aquela gue, de um modo mais evideﬁte, trazia para
os Misicos do -Renascimento os tragos- do modelo; € importante
notar como Pari iniCi& essa voz com a mesma escala descendente de

guatro notas com a qual Monteverdi havia iniciado"?;

T ‘h} 1 1/‘\'1 | 1
Pret HE o fr e oo e e e e
) l’:’ i { l-i l 0 - 7 ‘{} -
2 Lo - sctade - o fo-sente-wma - we-de
a) "ra ) ‘:"“» i T TS
AorTERHEE e e s e e
| S L S— i 1 P A YA e 8
- - . ‘I a—' > “
losca ~fLwa Wt - - - - e

poemas ndo sdo dJe autor andbnimo, mas sim de Gio. Andrea
dell’anguillara. Do texto deste, Pari tomou as seguintes
estrofes: 12, 13 {(sem os Vversos 5 e 6), 26, 24, 28, 29, 30, 31,
33, 35, 36. , ,

2 carapezza, P. E. = Op. cit., p.221.
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Mas Pari também escolhe outros padrdes, principalmente
ritmicos, da misica de Monteverdi e os transforma em células
ritmicas que permeiam sua composigéo. E o caso, por exemplo, do

N
ritmo de e chi volete voi :L{)\p‘ J\) ,\ e outros.

E .como se ele fizesse uma homenagem ao Monteverdi
polifonista, buscando em sua composicao um elenento
tradicionalmente associado ao modo de compor polifdnico e
desenvolvendo-o com efeitos diversos dagueles usados por
Monteverdi. Pari busca uma construgdo sonora guase due autdnoma,
elaborada ao extremo, «maneiristica», como diria cCarapezza. AS
dissonancias sdo utilizadas como um fim muéiéal em si (por
exemplo, na abertura da segqunda parte - Ahexo II); Pari abusa das
falsas relacdes, dos cromatismos, das imitacdes, da consegiente
politextualidade, de unidades ritmicas gue se repetem, sem mﬁita
preocupagdo Ccom O emprego de tals artificios de maneira
expressiva, mas sim, visando a uma pura elaboragdo sonora. "Assim
comno em- dom Nicola, também em Claudio Pari, ainda que a
justificagdo do cromatismo, da dissonancia e em geral da tensao
' hérménica seja, programaticamente, a expressdo do texto, todo
esse medo de jproceder desemboca na atividade, como fim em si

mesma, tipicamente maneirista, em um experimentalismo sem £imn10,

Antonio TI1 Verso publicou seu Lasciatemi morire no
11 '

ribro Xv di Madrigali a cingue voci™, alguns meses depois do
10 Carapezza, P. E.~ "L’ultimo oltramontano o vero
1rantimonteverdi II", in Nuova Rivista Italiana di Musicologia,

Anno 1v, n,3 - 1970, p.41l6.
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ciclo_de_Pari..O texto é a primeira parte do lamento da Arianna
de Rinuccini. Il Verso certamente conhecia o Livro VI de
Monteverdilzf sendo patente a influéncia deste sobre aquele.em
alguns de seus outros madrigais. A escolha do texto de Rinuccini
pode sér encarada dentro de um gosto predominante por episodios

tassianos onde as cenas de lamentos abundavam:

Msio filhos naturais de Armida e de Erminia (ou da
ariostesca de iultima hora, Olimpia) todos os lacrimosos
lamentos de camara que, sendo solidamente instituida na
Arianna a tipologia da alternédncia abrupta de afetos
extremos, invadem o campo da misica wvocal seiscentesca
[...] Na realidade, em 1612 Il Verso, consciente de
todas as novidades tassianas em circulagdo, 3da havia
utilizado duas estrofes daquela primeira ode sobre
BFrminia de Casoni, para os madrigais XX e XXI do opus

X¥KVI: estes travestem em Erminia sul Glordano a
Arianna que c¢anta no madrigal XXII o Sseu «Lasciateni
morire» [...] Justamente neste seu wltimo 1livro de

madrigais a cinco vozes, sobre o duplo caminho do Tasso
seiscentescamente parafraseado e da Arianna de
Monteverdi, Il Verso atinge, sem ultrapasséd~la, a
fronteira do teatro em misica..."™ -

assim, a escolha do texto inicial do Lamento insere-se
en uma'teﬁdéncia - j4 notada anteriormente em outras regides da .
Itdlia e dque pefmaneceu através de intrincadas relagdes entre
aspectos literdrios e musicais - de troca e de aproveitamento do

mesmo material. Il Verso constréi unm madrigal cheio de

dissonancias, que muitas vezes custam a se resolver, COMO por

exemplo - no compasso 3 (Anexo I), ou gue simplesmente ndo se

TI ppera XXXVI, 1619. Ed. de Lorenzo Bianconi, in Musiche
Rinascimentali Siciliane VIII, Leo 5. QOlschki Editore, Florencga,

1978.

12 ¢f. pianconi, introducdo a edigdo cit., p.XXI e p.XXXII.

13 pjanconi, op. cit., p._XXXII.
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resolvem (cc. 5-6). A frase inicial do Canto retoma a melodia de
Monteverdi apenas no primeiro intervalo, criando uma dissondncia
muito forte com o Quinto. Nos compassos 23 e 24 existe um
sucessdo de acordes maior e ﬁenor muito abrupta, confirmande a
sensacdo de que existem contrastes que se seguem sem um ponto
definido de repouso. Em geral as vozes entram defasadas, criando
uma politextualidade que parece reforgar o clima geral de

estranheza, Jja propiciado pelas dissonéncilas e pelos contrastes

harménicos.

Fm certo sentido, as duas composigoes anunciam o final
de uma época, tanto para a misica siciliana como para a misica en
geral: s&o um experimento polifénico, 1levando ao extremo
propostas dque se vinham desevolvendo e alargando-se durante O
século XVI, as gquais surgiram em um periodo em gue comegavam a
" tornar-se anacroOnicas e até muito «dificeis» para o publico. A
monodia'acompanhada, os duetos, os didlogos comegavam a dominar a
produgédo musical, ao mesmo tempo em que diminuia o gosto pelos

madrigais «tradicionais».

I1L.3 ~ Os Lamentos de cimara.

0s lamentos de cémara agui apregentados constituem o©
grupc mais numeroso deste trabalho. Todos foram publicados depois
de 1620; 1623 & um ano particularmente rico em publicagdes de
jamentos. Coincidentemente ou nao, 1623 é o ano em que Monteverdi

publicou seu Lamento d’Arianna em Veneza, gque, como ja vimos, € a
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dnica publicagdo da versdo monddica da obra. Em varios outros

lamentos é possivel encontrar a influéncia da escrita monddica
monteverdiana assim como a inspiragdo no texto de Rinuccini.
Muitos dos lamentos que ndo foram publicados estédo sem datacio, a
qual serd discutida no lugar apropriado. Mas & possivel notar uma
mudanca fundamental a partir dos udltimos anos da década de 1630:
praticamente todos os  textos ‘tém uma segdo  narrativa
introdutéria, jd4 presente em alguns lamentos anteriores, e os
personagens dos lamentos provém, cada vez mnenos, das fontes
clédssicas e dos péemas épicos. Surgem os Lamentos da Rainha da
Suécia, de Marinetta, do Rei da Inglaterra e outras figuras do
mundo contemporanec. E passa a haver uma organizagdo formal cada

vez mais acentuada, tanto no texto como na misica.

Os lamentos serio agrupados segundo - critérios

" eronolégicos da data de publicagéo e/ou composigdo. Primeiramente

serdo agrupados o©s lamentos da década de 1620, em duas
subdivistes: lamentos com textos estréficos e ndo-estroficos; em

seguida serao analisados os lamentos da década de 1630, onde se

" i{nsere o Lamento della Ninfa de Monteverdi, com caracteristicas

formais especificas e que, de certa maneira, influenciaré

diversos lamentos posteriores. PoOr fim, serdo examinados os

lamentos posteriores a 1640, onde comega a haver uma acentuada

organizagdo dos textos, que indicam o caminho da cantata barroca.

A maior parte deste ultimo grupo tem origem no ambiente romano e

sua datagdo ¢ dascutivel, pois a malor parte deles nao foi
publicada, restande apenas oS pranuscritos com docunmentagao

escassa. Mas, devido a algumas informagdes (episédios histéricos,
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datas de nascimento, etc.) € possivel fazer uma datacdo
aproximada dessas obras.

Finalmente, ¢ importante ressaltar que a divisdo entre
lamentos de camara e lamentos de oOperas serve apenas Ccomo
critério de ag?upamento das obras. As influéncias sao reciprocas
e nio ficam limitadas ao Aambito em gque as obras surgiram.
Excelentes exemplos disso sdo duas obras de Monteverdi ja
citadas: o Lamento d’Arianna, com seu cardter ambiguo de misica
de cémara e opera, € © Lamento della Ninfa, obra originalmente de

cdmara, gque -influencia tanto a producdo cameristica como a

operistica.

TII.3.a - Os Lamentos da década de 1620.

Este grupo serda dividido em dois sub-grupos: o0s
lamentos com textos estréfices e os nao~estroficos. Comegaremos

por este ultimo.
0= Lamentos ndo—estrdéficos

Neste sub-grupo encontraremcs OS lamentos onde mais

diretamente se pode ver a influéncia de Monteverdi:

Monteverdi (?) - Lamento d’Olimpia;
Peri, J. - Uccidimi dolore {[Lamento d’Iole];
a’india, S. - L’Apollo;
~ Lamento di Didone: :
- Lamento di Giasone sopra 1 Figlioli morti da
’ Medea;
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Costa, F.
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.~ Lamento di olimpia;
. "~ Orfeo.
Possenti, P. - Lamento d’Ariana;
Pianto d‘’Arianna;

e um Planctus B. Mariae Virginis de Claudio Saracini, que se
distancia um pouco dos demais.

O texto do lamento de Costa é © mesmo da Arianna de
Binuccini; o Lamento d’Olimpia é guase um plagio do mesmo texto;.
o lamento de Possenti tem um texto de G. B. Marino, extraido da
Canora Sampogna e os textos dos lamentos de d’India sao do
proprio compositor; com excecdo do texto de Marino, inteiramente
escrito em settenari, todos os demais seguem de muito perto o
original de Rinuccini (para os textos completos, velja-se o©
Apéndice II). Mesmo o de Marino retoma vdrios elementos usados
por Rinuccini, além, ¢ claro, de buscar inspiragéao .em outros
lamentos da tradig&o literdria.

Podemos \afirmar que, como principio geral, todos os
compositores tém a mesma proposta de Monteverdi ac escreveren
suas monodias: o respeito ao texto, com a garantia de sua
inteligibilidade, através de uma escrita musical simpies (ritmo
da.fala, intervalqs pequenos, extensao vocal ndao muito grande,
baixo que sustenta discretaménte a voz, etc.). Ao mesno tempo,
com o intuito de comoverlos ouvintes, os compositores passam a
utilizar elementos  novos, gque vinham = sendo introduzidos
gradativamente: dissondncias marcantes, cromatismos, segiéncilas,
saltos de intervalos grandés em momentos especificos, due
permitiam realgar os trechos mais expressivos e tensos do texto e

conferir uma coeréncia musical ao conjunto da obra. Ndo se trata



162

apenas de madrigalismos e o exemplo de Monteverdi, nesse sentido,
6 fundamental. Permanece a ambigiidade entre fala comum e poesia,

e entre misica e fala.

Existe apenas uma cépia manﬁscrita do Lamento d’Olimpia
na Riblioteca do Museu Britdnico, onde esta assinalado "Woglio
voglio morir di Monte Verde"l?. Nio existe nenhum outro indicilo
ae que a obra seja de fato de Monteverdi. O primeiro a questionar
tal atribuicdo foi Lorenzo Bianconit®: “"que a Arianna era O
protétipo de toda a proliferagdo lamentosa, resulta do confronto
do préprio texto de gualquer um desses lamentog. Um caso patente
& o do Lamento d’Olimpia, muito flagrantemente decalcado da
Arianna, também na.mﬂsica, para que se possa tolerar a atribuigao
a Monteverdi"lﬁ. De fato, a comparagdo entre os textos dos dois
‘ 1amentos deixa evidente o pldgio: repetigdo de frases, de
vocativos e de palavras {veja-se o texto completo no Apéndice
I1): maé,“além disso, na musica, que retoma muitos elementos da
Arianna, parece haver uma preocupagao malor com a citagao desses

elementos do que com a elaboragéo internal?. E a citagdo, fora do

14 ef. Osthoff, W. - Preficio a Claudio Monteverdi - 12
Composizioni Voecali -~ Profane e Sacre (inedite), Ricordi, p.2.

15 op. cit., Pp.XXXII: "a Erminia tassesca e a Olimpia
parafraseada de Ariosto, dos dois pseudo~Monteverdi'". A mesma
critica é feita em Il Seicento, EDT, Torino, 1982, p. 211 (227 da
segunda edigao). Danckwardt, M. - "pas Lamento d’Olimpia «Voglio
voglio morir» - eine Komposition claudio Monteverdis?" in Afmw
XLI, 1984 também coloca em duvida a atribuigdo a Monteverdi.

16 11 geicento, p.227.

17 para detalhes da comparagado entre os dois lamentos, veja-se
Danckwardt, op. cit. :
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contexto em qué foi concebida, perde sua forga. (Anexo I, onde se

podem ver os trechos que remetem a Ariahna).

*kk

O Uccidimi dolore de Peri fol composto originalmente
para a o6pera Iole Lusinghiera, com +texto de A. Salvadori,

18

provavelmente composta em 1628 e nunca publicada . Restou apenas

uma cdépia manuscrita (ver lista acima) do Lamento, que £oi
publicada em uma transcrigdo do inicio deste séculol®. 0 tema
provém das Traguinias de Soéfocles, no episdédio onde € enfocado o©

gsofrimento de Tole ao ser abandonada por 2Alcides (ncme

patronimico de Héracles). A misica de Peri procura senpre

conservar a inteligibilidade do texto e insiste muito nos
momentos expressivos. A frase inicial é apresentada duas vezes,

‘em uma segiiéncia musical: a voz, entra, j4 em dissondncia con o

baixo, e faz um intervalo de segunda menor, assim como na Arianna

de Monteverdi; ha outra dissonéncia na palavra dolore dgue so6

depois se resolve:

18 ng certo que a Jole ILusinghiera, trabalho predileto de
Salvadori, foi condenada sem piledade. Tanto que ndo se permitiu
nem mesmo sua publicagdo; quem quiser, hoje em dia, conhecé-la,
deve procurd-la na coletanea das obras de Salvadori editadas em
Roma em 1668, is*o €, 40 anos depois do tempo em que aquele
melodrama serviu tdo bem ao desejo de wvinganga da feroz e
inguieta Cecchina". - Ademollo, A. - La Bell’adriana ed altre
virtuose del suo tempo, Cittd del Castello, Lapi, 1888.

12 jn solerti, Le Origini, ed. cit., pp.32 e ss.
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(cc. 1-5)2%, Essa frase inicial serd repetida no compasso 21 e

seguintes, com a continuagao do texto, mostrando que se dava

grande importéncia ao infcio, que praticamente identificava a

obra. Mas essa vontade de repetigido também aparece nos CoOmpassos

14-17 onde aparece uma nova segliéncia:
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A exclamacdo parece estar associada, assim como em

outros lamentos, a saltos na melodia — Oh dio (cc.32-33):
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E os vocativos Alcide, Alcide mio também tém o ritmo igual:

20 , givisdo em crmpasso das monodias nao seguia um padrdo muito
rigido. Do mesmo modo, as foérmulas de compasso (c, 3, etc.)
referem-se a unidade de tempo e nido & guantidade de notas em um
compasso. Nas transcrigoes feitas ndo alteramos as fdérmulas
originais. Portanto, o0s nimeros de COMPassos utilizados nesta
dissertagao servem apenas como uma referéncia aproximada.
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ainda que sejam retardos,

para marcar momentos mais expressivos:
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de  fato

(cc. 52—53) Nos compassos 100-102, as pausas ajudam a conpor a
enuneragao:
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No final, apés ter—-se resignado, Iole diz: Misera, io
manco io moro com um cromatismo e com contrastes harménicos muito

expressivos:
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Sigismondo d+India compds cinco grandes lamentos, que
foram publicados en seus Livros IV (1621) e V (1623) de Musiche.
Todos os textos dos lamentos foram igualmente escritos por ele, o

gque reflete uma certa tendéncia de alguns compositores en

escrever seus préprios poemas a Serem nusicados, mostrando a

necessidade que tinham de textos especificos para musicas

especificas. No caso dos lamentos, isso é bem evidente: nos

1ivros IV e V, somente os lamentos sdo de sua autoria. Os

lamentos eio de Orfeu e Apolo (Livro Iv) e de Dido, Jasdo e

Olimpia (Livro V). Esses lamentos sio também as pegas musicals

que tém os textos mais longos, com excegdo da Lettera Amorosa del

cavalier Marini (G. B. Marino) - do Livro IV - que e ben parecida

com os lamentos. Os outros textos sdéo sonetos, canzonette,
estrofes em ottava rima e outras formas poéticas;

Todos os lamentos refleten situagdes bastante
dramaticas e também bastante conhecidas: a morte de Euridice, a
transformacic de Dafne, a particda de Enéas, © assassinato dos
filhos de Jasdo e a partida de Bireno. Os textos sdo escritos em
endecassilabi e settenari (dois gquinari, no lamento de Jasdo),

sem esquema de rimas definido. Os personagens tém a oportunidade
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de lamentar-se, de queixar-se, de acusar, de sofrer e de exibir
toda a variedade de seu sofrimento. Muitos dos elementos vistos

anteriormente reaparecem em t+odos esses lamentos: o abandono, a

solidao, a invocagdo, a reflexdo, © sofrimento e a resignagao. 0s
textos também apresentam muitas semelhangas entre si:

- uma segdo inicial, onde o© personagem apercebe-se de sua

condigéo:

orfeo: ....Che vegg’io ohimé, che miro?

Apollo:...Che stringo? Ah, dove 50no et in gqual parte?
pidone:...Infelice Didone/Com’hai tu spirto e core...
Giasone:..Ancidetemi pur, dogliosi affani/Pol che non trovo...
Olimpia:..Misera me! fia vero? Bireno, ahi, troppo e ver,...

- uma secdo onde estdo presentes OS vocativos dirigidos ao(s)

orfeo: . ...Morire di dolor, anzi ch’io mora?/.../Euridice cor mio.
Apollo:...0 Dafne, ascolta, o cruda...
pidone:...Enea, mia vita Enea,/ Dove ten vai, crudele?

Giasone:..0 figli, o cari, figli...

' . .Medea spietata e dura!

olimpia:..Bireno, o mio Bireno!

muito semelhante a segdo O Teseo, © Teseo mio da Arianna de

Monteverdi/Rinuccini.

~ os finais sdo todos semelhantes, ao mostrarem um estado extremo
de sofrimento, onde 0s$ personagens ndo parecem mais conseguir
suportar a dor:

orfeo: . ...JIo vengo meno e resto immobil sasso.

Apollo:...Da te parto, cor mio, parto e non moro!
pidone:...Io m’abbandono, ohimé, gia cado e manco.
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Giasone:..Ma dolente gia manco e spiro e moro.
Olimpia: Ahi, ch’io manco! ahi, ché more il cor nel seno!

A misica composta pdr d’India para esses lamentos segue
alguns principios gerais: o baixo sustenta o deéenvolvimento da
voz, gque canta senpre respeitando o ritmo das palavras; os.
momentos mais «afetuosos» sdo marcados Ppor interﬁalos mais
expressivos e os mais narrativos sdo mais simples, do ponto de
vista musical. No entanto, em todeos os lamentos, d’India insiste
muito em episddios onde os cromatismos, as dissondncias entre a
voz e o0 baixo (principalmente sétimas) e os saltos dentro da
melodia sdo muité importantes:

dissonancias de 7:°

b2
o

il

Apollo, cc. 40-43 (que se repete por mais duas vezes e que €
nuito semelhante a Ed io pia non vedrovvi da Arianna de
Monteverdi). No Orfeco, hdé uma 7°* no compasso 41 e, NOsS COMpPassos

71-72, uma nona maior completamente exposta:

11 ; P— Y 1 ; -
B = e o
L — MM S ) o i E - 1l i

4 - . b 1 - v .

1 Renddel or ol (e . 2 TFod-4C - & n-ne-6-

: n
.’]‘i; ,—5 [ru 3 : Ll
- o f o — ) - e—S + S
L 1 | lII 7 a0 I




l6¢

‘saltos saltos na linha melédica da voz adquirem uma

Os

nas

sobretudo

ncia muito grande,

a

import

vocativos

Lt h
e |
I
|
+

1

1

| Il )

T EFH T

1

>

1
H
po S

I
1
T

11
| MR
LA A=
3

%%&Htpﬁuz.uaﬁa

{ i £

N fano

ta
17
[

%)

| N

Ocles

=

L

JANTN

Ak

¥

P

il

1.

ma-a- vl

1

!
!
L
e
-
mA

]

r F
2 |0l
123
e 5§ :
GLM <y
d
o
el
QU
- £

[ H
sey
Bart A
- B S
i
Pa il x| 0
S
?{Ia
NCURS:
a0 Sug
1T A..t- o H
T T 7
BN
e s th
b= X
TH-2 ﬂ
AT
LSEN W » D
H1h i
44
i.,alm
AR
1 %
.Ehn....m =] i@
N
1l m
&
7r.......|| 3 ﬂ
% [
|M [0 ] 4!
) fr - Al
P (= e ~
AT :

Hite 1
NERRL -~ 0
E RTS8 3
e
nl + - (14
| 8B
- -. Yy ] t
m AR N ST - o
o —
L ANE - 0
[ Al ’ 0
_n....,ﬂv m . o]
T TS o 1§ -
TN O D 4
Ll .m
v_k m e
F I._. i n
Almﬂl. . ) ~m.
e ° 0
.{.(I‘ n D
l.1+\.m bt “m.
L ™0 N o~ E
S & 38
4 -
AN © il .
: N L c (4] )]
=i LED w9
SR o o 3
T o o. @
ORI
- —
AT L =« &
- % LY - e
2 ™~
\ ARE ) P m 0
(- o) b o B
T L S
L i ol &
¢ v B
T w A ¢
2 by
TN N~ B
w Y © . b
fmt & 5 r
SEc IRl s m 0
Iy REL . .
c r
s ()
] ﬁ‘ H o ey ] .
.Ml. —....J ‘:.u o n
Sy CENnE O O
<% - w0
SIS
~ U

de uma linha cromdética no baixo

o

rzl
l
|

f
ke

&m

I

s
;{:¥

1

71-—?]"—‘3'“

7
Fid
i

1
\

Pz

1
1

17
P

L

s‘rﬁuia’f. A

Jeie fans

il
¥

1
) L

o
15
Che

3




(Apolilo cc. 1-3).
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0 lamento de Didone ¢é o© mais semelhante ao trecho

concitato da Arianna de Monteverdi, no gque diz respeito ao ritmo

nervoso na secao su, su spirti d’Averno:
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(ce. 99-101), gue também pode ser encontrado na Climpia, para ©

trecho Ma fuggi pur ti seguiro.

d/India

Assim como em Monteverdi, a monodia nao estréfica em

é

organizada de modoc a

melédicos ~ (os vocativos,

repetigdes de frases

composigdo menos dispersa, isto &,

linites,

onde

0

ouvinte,

as

sam

reelaborar

interjeigdes,

repetigdes

terminaria perdendo a referéncia da obra.

Além

dos

compositor,

Musiche,

d’India & possivel encontrar pegas que de alguma forma apresentamn

em diversos

cinco

outros

lJamentos,

COm

momentos da

as

melédicas ou de intervalos),

muaito

poesias

certos

inveocagodes,

desenhos

as

tornando a

conferindo uma maior coeréncia

musical ou finitude & obra, evitando um desenvolvimente sem

definidas,

do

préprio

gque foram publicados no Quarto e no puinto Livros de

cbra de

Sigismondo
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caracteristicas de lamente, ou gque se refiram especificamente &
Arianna de Monteverdi.

No Libro III (1618), dois madrigais, n® II -~ Lagrimate
‘occhi miei (poesia de G. Villifranchi) -~ e n* V -~ Occhi convien
mofire - aprésentam uma citacdo musical evidente do ILamento
d’Arianna de Monteverdi, justamente o trecho mais famoso e mais
comentado: a frase inicial, Lasciatemi morire. Em Lagrimate occhi
miei, a frase musical. é reproduzida com a mesma segiiéncia de
notas - 14, sib, f4, mi ~ mas com o ritmo um pouco alterado e,

t

depois, retomada uma quarta acima, quando retorna o texto:
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Em Occhi convien morire (Anexo 1), sempre na abertura

da pega e com o ritmo apropriado ac texto em gquestio, estd a-
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A coﬁparagéo com a fonte monteverdiana deixa claro que
se trata de uma verdadeira citagao: a mesma sequiéncia de notas,
versos de mesmo metro (settenari) e colocados em uma posigao
estratégica, o que facilmente seria percebido por um ouvinte da
época. Dez anos jd tinham se passado desde que Arianna havia sido
apresentada pela primeira vez.

Certamente configura-se cono uma citagéao, uma
.referéncia a uma obra muito difundida, que serve para criar uma
atmosfera, evocando o lamento. Mas os textos tém uma
caracteristica totalmente diversa do da Arianpna: o clima trdgico
niao estd presente. Trata-se de dois madrigais liricos, com unm
carédter de tristeza mais acentuado. E claro também que- ©
desenvolvimento da composigéao de cada um desteé madrigais vai
seguir seus proprios caminhds, divergindb do modelo

monteverdiano.

0 texto de Occhi convien morire € O seguinte:

Occhi, convien morire:

su dunque, or vi chiudete

prer giammai non mirar luci men belle;
0 mie fatali stelle,

Jo vi lascio il cor mio

Io parto, io moro a Dio.

Ahi chi da voi mi svelse?

Ahi, chi mi to’ la vita?

purissima partita!

A misica tem um desenvolvimento semelhante agquela dos
lamentos: dissonancias em alguns momentos (cc. 8 e 17}, sincopas
nas exclamagdes (ccC. 19-20) e até mesmo um madrigalismo em

partita, no final. A pega gira enm torno de um sol menor, alias
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como quase todas do Livro III. Mas o que a distingue de um
lamento? Certamente, o texto: a caracteristica mais evidente ¢
‘que ele & curto e, conseqlientemente, nio existe a possibilidade
de mostrar-se uma sucessio de afetoé variados e também de haver
partes descritivas - néo se configura uma cena; a musica
representa, do mesmo modo, um nimero menor de afetos,
reétringindo—se a um clima geral de tristeza - ndo hd oposigdes e
contrastes.
Ainda dentro do Livro III, um soneto-de Petrarca Tutto
i1 di piango, e poi la notte (n® IV), um Eco. (n® XIX) e un
episédh: da Gerusalemme de Tasso (Giunto alla tomba - n® XV)
completanl um- quadre geral de tristeza, todos em tons menores
{geralmente so0l), criando uma atmosfera obscura dJue parece
repetir-se em cada um deles.
| . Fm contraste .com todas essas pegas, os Livros I e IT
apfesentam diversas composigdes com textos mais ligeiros e com
misica estrofica. Um exemplo disso, € a canzonetta Un di soletto
(Anexo I, onde também se encontra o poema completo), com texto de

Chiabrera, em sete estrofes de guatro guinari e dois settenari

(aabccbh):

Un di soletto

vidai il diletto

Onde ho tanto martire,
E sospirando,

Tutto tremando

Cosi le presi a dire:

"0 tu, che m’ards

con dolci sguardi,
Come si bella appari?"
Ella veloce
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Sciolse la voce
Fra vaghi risi e cari
etc.

As partes narrativas e em primeira pessoa convivem
dentro das estrofes e a fdérmula de compasso muda segundo o©
tamanho do verso (muitas vezes o ritmo ndo respeita o acento
natural das palavras), mas a misica ¢ sempre a mesma para todas
as estrofes, independentemente do carater da letra (narrativa ou

nio). A vocagdo de tais pegas € muito mais ligeira e dilettevole,

apresentando uma musicalidade mais fluente e mais autdnoma.

kK%

Neste grupo de lamentos nido-estréficos existem deis
ramenti d’Arianna: um de P. Possenti e o outro d& Francesco
Costa. As propostas dos dbis sdo diferentes e eles se baselam en
textos também diferentes.

‘Pelegrino Possenti tomou como base um texto de Marino,
da Sampogna - Idilli Favolosi, ‘justamente o episddio de Arianna.
De um total de 299 versos, Possenti tomou os sequintes: 313 a
373, 384 a 415, 428 a 460, 526 a 536, 588 a 597, 604 a 611, o que
forma um total de 154 versosQl, todos settenari, sem esguema de

rimas definido. A Tmusica tem uma estilo marcantemente

declamatdrio, sem um uso muito acentuado de dissondncias nem de

21 g versos 396, 444 e 445 estio alterados com relagdo ac poena
de Marino. O verso 411 foi suprimido e no verso 396 a palavra
vergine foli substituida pela palavra femina (p. 57 da edigao
original). Tomei como base a edigdo de G. €. Ferrero - Marino e i
Marinisti, Riccardo Ricciardo Editore, Mildo - Napoles, 1954.
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saltos. A voz caninha, em geral, por grau conjunto, e existe uma

certa variedade ritmica que enriquece a obra. Possenti constréi

certos arcos nelddicos muito grandes, geradores de tensdo. Assim,

para os versos.:

Yo ti campai la vita,

Py m’esponi a la morte.

Jo ti donai lo stame,
Per cul libero uscisti

Da gl’intricati giri
Del carcere confuso;

Tu tra questi deserti,
ond’uscir mal non spero,

. Jo ti sottrassi al rischio

Del gran mostro biforme,

Ed a la tua posposi

La fraterna salute;

Possenti faz um contraste entre agudo e grave para cada io~tu,

_expondo o contraste entre o que Arianna fez por Teseo, € © dJue

este, em troca, fez por ela. Alén disso, as frases vao se

dirigindo para o agudo, com um efeito de insisténcia sobre o

inicioc dos versos:
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(cc. 26-27)

Em um outro trecho, ele

nenhuma pausa,

para os Vversos:

constréi uma imensa frase,

Son questi gl’/imenei,
gueste son le promesse?

s5em



§ e ———

176

I gluramentl questl,
Quando la fe mi desti
Con maritaggio altero
Voler farmi beata?

Oh sciocca e forsennata
Femina che si piega

Ad amator che pregal
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(cc.41-44)

que também & um crescendo em direcdo ao agudo. Apesar dos

intervalos serem peguenos e de nao haver multa variedads, existe

uma tensdo que val aumentando sempre.
O lamento é muito longo & sem © recurso de elementos

gue confiram uma maior variedade, ele' tende a ser muito

repetitivo. Existe pouquissima variagao harmdénica; dols exenplos
gio os compassos 63-64 (Mi maior-DO maior} e 70-71 (Ré maior-Mi
maior), onde fica mais evidente um contraste da harmonia conm fins
6 texto. Com meios um pouco limitados,

expressivos, realgando
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torna-se mais dificil um contraste de emogbes como existia em

Monteverdi, gue era muito admirado por Possenti??,

k%%

0 Pianto d’Arianna de Francesco Costa toma por base ©
texto dé Rinuccini, com as seguintes modificacdées: na terceira
secdo Dove, dove e la fe&e, Costa éegue o texto até a fera che mi
strazzi e mi divori e depois passa imediatamente para a secao
seguinte, mas no trécho O nembi, o turbi, o venti, segue s0 até

A ] -

voragine profonde. A vltima secdo é idéntica aguela do texto

-original.

e

A nusica de Costa procura desenvolver frases diferentes
da de Monteverdi, mas em muito momentos aproveita alguns
elementos da Arianna:
- a repeticdo da frase inicial:
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22 Na dedicatoéria da Canora Sampogna, ele escreve: "eu pude ousar
expor aos olhos do mundo © parto obscuro de meu pobre engenho
(enquanto podem—-se ver tantas composigdes belas de tantos homens
notaveis e, em particular, aquelas do Senhor Monteverdi, gque por

sua alteza, tenao-se aproximado do ¢éu, dos anjos, tendo
aprendido o canto harmonioso, gque preencheram o mundo com a
harmonia Celeste) por causa dos pedidos de amigos..." in
Tomlinson, G. (ed.) - Italian Secular_ song -— Volume 7 -— Venice

II, Books published by Bartolomeo Magni. Garland Publishing, Inc.
New York & London, 1986, p.35. ’
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~ dissonancia (sétima, assim como em Monteverdi) para o trecho Ed

io pitt non vedrovvi:
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- o ritmo da voz e o movimento do baixo para o trecho Son queste

1e coronne e O venti o turbi...:
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B como se Costa escolhesse monentos muito

caracteristicos da obra de Monteverdi e os adaptasse a sua
escrita musical, gue usa um registro um pouco mais agudo da voz e
i,

gue procura ser mais «ariosa», utilizando também ceritos recursos

de repetigdo, como, por exemplo, unidades ritmicas fler‘ ou ,‘t ,F) .

*k



179

De todos esses lamentos da década de 1620, o que mais

destoa do conjunto é o Planctus B. Mariae Virginis, por dois

motivos: o texto em latim, gque ¢ o mesmo do Stabat Mater

dolorosa, € 0 Uuso generalizado de cromatismos e contrastes

harménicos. Praticamente todas as frases musicais tém algum

cromatismo:
2] fr— ) T
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. (cc.5-6) )

ou também contrastes harménicos, que sdo, algumas vezes,

repetidos em segiiéncias. O baixo néo se limita a dar uma discreta

sustentagdo & voz, dialocgando muitas vezes com ela:
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(cc. 60-61)

0 lamento desenvolve-se um pouco a maneira das &rias

ndo-estréficas de Caccini, com um crescendo de wirtuosidade

vocal, ¢ue culmina na parte final da obra. Os cromatismos

adquirem um cardter quase experimental, ainda mais associados aos

contrastes harménicos, que criam diversas tensdes e mudangas de

clima, gerando uma sensagdo geral de estranheza.
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Os Lamentos estréficos

Esses lamentos tomam como base textos estroficos e tém
em comum também o fato de haver uma parte narrativa dentro do,
texto (com excessao do Armillo de Possenti). Na mailoria das
vezes, a parte narrativa aparece como uma introdugdo gue localiza
a cena do lamento e gue descreve © estado emocional no qual se
encontra o personagem. Freglientemente, também, existe um trecho
coﬁclusivo-que &, em geral, mais reflexivo do que narrative, onde
s réflete sobre +temas gerais c¢omo © amor, a traigéo, etc.,
apresentados durante o lamento. Essa tendéncia de inserir partes
narrativas e/ou reflexivas Jja existia na poesia da época. Do
ponto de vista dos lamentos de céamara ela servia como uma
introducdo ao lamento propriamente dito, possibilitando ao
ouvinte compreender a cena due estava para acontecer. Quanto a
parte reflexiva, ela parece substituir os comentdrios do coro na
tragédia, ou também parece estar relacionada a partes reflexivas
existentes dentro dos préprios mondlogos, como, por exemplo, no
Lamento d’Arianna, no trecho Misera, ancor do loco.
A‘ poesia estréfica tende, em gerél, a forgcar a
organizagdo musical em direcdo a um esquena também estréfico. A
repetigdo dos versos, a disposigao métrica, das rimas, dos
acentos internos cria um texto onde os aspectos formais sao mais
definidos do gue nagueles gue geralmente sao utilizados nos
lamentos. E como ja vimos, as drias, sobretudo nesse periodo, tém

uma carcteristica essencialmente estrofica. As misicas com texto
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estrofico aQﬁi apresentadas, em geral, nio seguem um padrido
estréfico de composigdo (com uma excegdo). A explicagdo desse
fato talvez esteja relacionada ao modo como OS compositores
encaravam o© 1amentd, na década de vinte. 0O lamento, como j&
vimos, sempre aparece em oposigdo a uma organizagdo formal muito
acgntuada, para poder permnitir a expressdo de sentimentos
contraditérios, que se sucedem | «desordenamente», deixando
evidente o contraste entre o= afetos. Era praticamente uma .
convencdoc gue os 1amentds seqguissem um estilo «recitativo», como
ja foi visfo, intermedidrio entre canto e fala, mas permeado por
trechos exﬁressivos e ousados, do ponto de vista musical. As
drias, dgeralmente, correspondiam textos mais «ligeiros», mais
apropriados a uma musicalidade auténdma. O0s compositores gue
.examinaremos a seguir escolheram textos estréficos, mas parecen
ter rompido um pouco as caracteristicas formais, aproveitando os

endecassilabi e settenari de uma maneira que lembra o© uso gue

‘Monteverdi'fez deles.

Os Lamentos estréficos sio os seguintes

Accenti Pietosi d’Armillo.

~ ¥ sospiri d’Ergasto

Cristo Smarito in stile recitativo = Lamento della
Madonna

Possenti, P.-

Saracini, C.

Rovetta, G. = Le Lagrime d’Erminia
Marini, B. -~ ILe Lagrime d’Erminia

O dois lamentos de Possenti desenvolvem-se em ambiente
pastoral. O texto de I Sospiri d’Ergasto & de Marino, da Sampogna
- 71di11i Pastorall estrofes 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10 e 80; Sao

estrofes de enadecassilabi am ottava rima. No poema ¢ dada grande
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importancia a natureza e ele tem unm cardter mais lirico do que
dramdtico. E o unico lamento com texto estroéfico que apresenta um
esquema mnusical mais definido: o baixo das oito estrofes €
praticamente © mMEeSmMO (existem pequenas variagdes) e pode ser

esquematizado do seguinte modo:

e a voz (soprano) deéenvolve variagbes em éada estrofe, com
muitos episédios melismaticos. Assim, o baixo garante um
equilibrio interno (sobretudo de ponto de vista dos encadeamentos
‘harménicos) a cada estrofe e a voz apresenta o texto, caminhando
na maioria das vezes em grau conjunto, com algumas variacgdes. Mas
o canto de cada estrofe tem caracteristicas préprias, tornando
possivel a identificacdao das mnudangas:ina estrofe 4, por exenmplo,
um esgquema ritmico (J ¢ ¢+ ) domina a composigéo; nas outras
estrofes, - algumas passagens virtuosisticas sao ben
caracteristicas. Somente a dltima estrofe & narrativa, mas retoma

o mesmo esquema mnusical das anteriores, o que confirma essa

intencdo estréfica do compositor.

Em Accenti Pietosi d’Armillo, pPossentl usou um texto de
oito estrofes de endecassilabi em ottava rima. A misica tanmbém
aparece dividida em estrofes, mas ndo existe variagéo estréfica.
£ .um recitativeo interpoladco com passagens virtuosisticas e com
alguns elementos que dao uma coeréncia musical maior: repetigéo

de um padrdoc musical quando oS vVersos se repetem (6* e 7°



estrofes):;

(8*), etc.
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reaproveitamento de trechos de estrofes anteriores

v

No Cristo Smarrito in stile recitativo - Lamento della

Hadonna, C. Saracini utilizou 25 estrofes de cinco ‘settenari e um

Exlstem cinco estrofes

endeca551labo {ababcC),

poema de Marino.

de introdugéo;

dezenove

indica,

ela

foi

escrita

do

lamento

e a estrofe

final

foi

nao

conferida a um coro a trés vozes. Como © préprio titulo da obra

havendo

em stile

recitativo,

variagdes estréficas. Em algumas vezes nao se respeitam o ritmo e

ou de saltos:

os acentos das
decenvolvimento
expressivos,

palavras,

bastante

e, em geral, o

linear, com alguns
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lamento tem um

episédios mais

que sdo conseguidos sobretudo através de cromatismos

{c. 44, que é igual ao Oh Dio da Arianna de Monteverdi)

2 dedicatdria da primeira pega (Udite lagrimosi spirti

dsavernc)} da

coletianea

de

Musiche a

Monteverdi,

nogstra a

admiracio que Saracini tinha por ele e também, através do exame

dos

lamentos

gue

ele

influéncia nonteverdiana.

escreveu,

é possivel

identificar a
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Le Lagrime d’Erminia de G. Rovetta tem um texto
inépirado na Gerusa;emme de Tassco, c¢om cinco estrofes de
endecassilabi em ottava rima. A primeira delas ¢ uma introducdo
narrativa e as demais constituem o lamento. A voz é confiada a um
tenor (dé na 4* linha), apesar do personagem ser feminino. Aqui
tambén nd&oc ha tragoes de'intengéo estrofica na composigao: é um

recitativo mais 1firico, um pouco mais melodioso, com episddios

afetuosos, obtidos com cromatismos, contrastes harménicos:
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(cc.45-47)

Existem também trechos melismdticos, mais graciosos e em outros,

o baixo adquire, em alguns momentos, uma liberdade maior,

imitande a voz:
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Biagio Marini compbés um pequeno ciclo, também
intitulado Le ILagrime d’Erminia. Sao vinte estrofes de seis
versos, com settenari e endeqéssilabi alternados e com esquema de
rimas aBaBcC. Um narrador (tenor} faz a introdugdo nas seis
primeiras estrofes e em sequida inicia-se o lamento de Erminia

(dezesseis estrofes). Mais uma vez a forma estréfica ndo é levada

em conta, sendo que a parte narrativa e o lamrento seguem O MesSMO

esguena declanmatério, pontuado por episédios mais expressivos.
Assim como no Cristo gmarrito de Saracini, esse lamento de B.
Marini tem uma vocacéo quase gue teatral, ao organizar uma cena

mais detalhada, o que indica uma tendéncia que se vai cristalizar

posteriormente.

Como pudemos ver, OS lamentos da década.de 20 seguem de
muito perto o modelo monteverdiano. Mesmo nos textos estroéficos,
sdo pouguissimos 69 cacos de compeositores gue procuram conferir
uma organizagao musical mais precisa. Desde o inicio da nonodia
acompanhada, o stile recitativo e o lamento parecem caminhar
juntos, pois o©s compositores viam na declamagﬁo’ livre a
possibilidade de melhor'exprimir_os afetos (gue, de certo modo,
estdo potencializados no 1aménto) e o contraste entre eles. Mas
pode-se perceber que .cém o decorrer do tempo,  houve = uma
convencionalizagio da escrita monédica para os lamentos, gque
comecava a causar uma certa inéatisfagéo nos musicos, tedricos e
puvintes. O lado dilettevole da misica, que procurava agradar 0s
ouvintes, através do éimples som, sem -uma grande preocupagao com

a .comoGao, prosseguia com muitas formas musicais: drias,

185
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canzonette, . scherzi, etc. Como ja  vimos, (011 lamentos
reéresenta?am una peguena porcentagem dentro das publicagdes
musicais. Mas eles eram pratiéamente a unica «forma» que naoc
sequia os critérios musicais das outras. E como se houvesse uma
oposigado entre‘Lamento (misica que deveria muovere gli affetti) e
as outras formas (misica para dilettare). Mas tal oposigdo, que
aparentemente existia, comega a se diluir a partir da década de
trinta. A gquestdo do diletto e do tédio gerados pela mnusica
parece tornar-—se mais urgente, e percebe-se uma tendéncia em
direcdo a uma mailor formalizagdo dos aspectos nusicais, cono
veremos no préximo item. Tal formalizacdo significava uma
preocupagao em conquistar os ouvintes através da variedade dos

sons e a variedade estava igualmente presente nos textos.

IIT.3.b - Os Lamentos da década de 1630.

po ponto de vista musical, diversos lamentos da década
- dé 1.630 repetem elementos j4 assinalados nos lamentos anteriores:
estilo recitativo, episédios exprescivos, con cromatismos,
contrastes harmdnicos, etc. Com a publicagdo do Lamento della
Ninfa de Monteverdi em 1638, & situacdo comega a mudar. Mas as
mudangas Ja comegavam a ocorrer também com relacdo aos textos

utilizados.

Os dois lamentos de B. Ferrari - Lamento d’/Andromeda e
Chi non fa com’amor — tém como base textos do préprio compositor,

gque se caracterizam wmais como uma queixa genérica contra o
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destino do gue como um lamento de um pergonagem especifico: nao
hé citagdo de nenhum outro personagem (a ndo ser O none da
protagonista no caso de Apdromeda) e os finais sé@o muito

semelhantes, ao refletirem sobre a condigdo de guem ama:

Andromeda : "Deh folle chi sfappoggia a questo mondo..."
Cchi non fa com’amor: "E chi serve ad amor serve alla morte”

sobretudo no segundo Caso, trata-se de uma reflexdo
genérica sobre o amor. A misica de ambos é bastante semelhante a
todas aquelas gue Ja foram examinadas, sendo que o Lamento

d’Andromeda tem episdédios mais expressivos.

Mesno que ndo haja exatamente novidades no aspecto

“musical; 11 Pianto di Rodomonte de Antonio Maria Abbatini tem

como proposta criar uma grande cena dramatica onde uma situagao

~extrema se configura, abrinde espago para oO lamento do

pfotagonista. Rodomonte também ¢ um personagem Qo Orlando
Furioso, que enanorando-se de Isabella e tentando possui—la a
forga, termina matando-a. como Isabella recusava-se a entregar-
se, preferindo morrer, ela cria uma situagdo que lhe permitiria
ser morta: diz a Rodomonte que faria uma pogdo, tornando gualquer
homem imortal; em seguida, enbriaga Rodomonte; depolis, passa a
pocdo em seu préprio corpo e pede & Rodomonté gue a golpeie com a
espada, para provar gue a pogio a protegeria. Rodomonte aceita a

proposta e golpeia a ‘Jjovem, due, logicamente, mnorre. “Quando
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percebe o que fez, lamenta-se e jura erguer um tumulo em sﬁa
homenagem, matando todos os cavaleiros que passassem pelo lugar.

Abbatini concebeu uma pequena acgdo dramdtica, com trés
personagens: Rodomonte, Isabella e Romito (ajudante de
Rodomonte). Além disso, existe uma segdo gue encerra a agao com
cupido triunfante. Existe um didlogo inicial (em gquinari,
settenari e endecassilabi) ¢que vai exibindo o desejo de
Rodomonte, a recusa de Isabella e os conselhos de Romito. Ha uma
parte estréfica em ottonari (aabccb), onde Rodomonte canta uma
espécie de hino a bebida (O felice chi pud bevere): a mnusica
tambénm & estréfica, sendo que o baixo inicia e depois a voz faz
algunas variagdes (Anexo I). Em seguida'vem Isabella, depcis de
ter preparado o ligiiido «poderoso» e Rodomonte a mata. A partir
de Ohimé, ma che rimiro? inicia-se o lamento propriamente dito,
gque segue o mesmo esquema dos outros lamentos, tanto do ponto de
vista musical, comb do texto. E, finalizando, Cupido canta uma
aria (o termo aparece na partitura) estréfica (todas as estrofes
com settenari tronchi com rima aabb bcdd) .

Mais do gue novidades do ponto de vista musical, esse
lamento traz uma organizagdo cénica muito definida, onde aparecem
cristalizados certos procedimentos: os didlogos tém uma
configuragdo simples, tanto no aspecto musical como literdrio; as
4rias ~ no caso, em episédios alegres - tém um esquema estréfico;
e o lamento, permanecendo ha tradigao, tem uma escrita musical
nais elabérada, mas sempre permanecendo préximo &4 fala. Assim, a
oposigdo lamento-dria aparece bastante realgada, dentro de uma

cena hipotética retirada de um episédio da tradigido épica.
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Proserpina Gelosa -~ Lamento de G. ¥. S5ances tambeém traz
uma diferenca com relagdo aos outros lanmentos j4 apresentados: a
voz permanece muito mais na regiao aguda. Né$ gque a extensao seja
muito diferente dos demais lamentos - mij-sol, - mas & que a VOZ
permanece a maior parte do tempo na regido aguda, uma tendéncia
que parece ir consolidando-se no decorrer do século. Além disso,
hd um maior didlogo entre voz e baixo e também o ﬁso de arpeijos
na voz, indicando uma preocupagdo Ccom uma elaboragdo musical

maior. A trama refere-se a uma hipotética cena de citmes entre

Proserpina e Plutéo e propicia uma situacao apropriada para o©

lamento. H4 também referéncias a Arianna de Monteverdi, como no

trecho Su, su tartaro e suore com O nervosismo das gemicolcheias:
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Mas, de fato, a grande novidade com relagao aos

lamentos desse pericdo é& a Ninfa de Monteverdi. Trata-se .de um
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pequenc ciclo de trés «madrigais» publicado no Libro Ottavo -
Madfigali Cuerrieri e Amorosi em 1638: Non avea Febo ancora,
Lamento della Ninfa - Amor dov‘é la fé e 5i tra sdegnosi pianti.
0 veio dos lamentos recitativos wvinha, de aigum nodo, esgotando-—
se. Nao que a partir de 1638 ele tenha-se exaurido. Ao contrdrio,
o préprio Monteverdi, entre outros, o utilizara (ver 'préximo
jtem) diversas vezes. Mas & como se€ é necessidade de simplicidade
requerida pela nisica recitativa passasse a rest;ingir a criacao .

musical. Além disso, os elementos lancados por Monteverdi em sua

Arianna reaparecian incessantemente, estereotipando os lamentos.
E coﬁo se ﬁonteverdi encontrasse uma foérmula renovadora para o©
ramento della Ninfa: associar um basso ostinato com tetracorde
menor descendente ao lamento. O Ibaséo ostinato ndc era uma
invengéc de Monteverdi, mas a associagdo feita por ele era uma

novidade gue passou, mais uma vez, a Ser incorporada em diversos

lamentos posteriores.

‘0 texto usado por ‘Monteverdi & uma canzonetta de

Rinuccini:

Non havea Febo ancora
Recato al mondo il di
Cch’una donzella fuora

Del proprio albergo usci.
Miserella, ahi piu no, no;
Tanto gel soffrir non puo.

sul palidetto volto
Scorgeasi il suo dolor.
Spesso gli venia sciolto
Un gran sospir dal cor.
Miserella, ahi piu no, no;
Tanto gel soffrir non puco.
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-8i, calpestando 1 fiori,

Errava or qua or la;

I suoi perduti amori

Cosi piangendo va.
Miserella, ahi pia no, no:
Tanto gel soffrir non puo.

namor®, diceva, il pié,
Mirando il ciel, fermo,
"Dove, dov’e la fede

ch’il traditor giuro?"
Miserella, ahi piu no, no;
Tanto gel soffrir non puod.

nfra che ritorni mio,
Amor, com’ei pur fu;
0 tu m’ancidi, ch’io

‘Non mi tormenti piu”.

Miserella, ahi piu no, no;
Tanto gel soffrir non puo.

“Non vud piu ch’ei sospiri
Se non lontan da me;

No, no, ch’i suol martiri
pin non dirammi a fe".
Miserella, ahi piu no, no;
Tanto gel soffrir non puo.

‘wperché di lui mi struggo

Tutt’orgoglioso sta;

Che si, che si se’l fuggo,
Ch’ancor mi preghera”.
Miserella, ahi piu no, no;

Tanto gel soffrir non puo.

nSe’]l ciglio ha piu sereno
Colei che’l mio non &,

Gia non rinchiude in senoc,
Amor, si bella fé".
Miserella, ahi piu no, no;
Tanto gel soffrir non puo.

uNe mai si dolce baci

Da quella bocca avrai

Ne piu socavi, ahi taci,
Taci che troppo il sa".
Miserella, ahi piu no., no;
Tanto gel soffrir non pud.
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Si, tra sdegn051 pianti,
Spargea Je voci al ciel.
Cosi nel cori amanti
Mesce amor fiamma e giel.
Miserella, ahi piu no, no;
Tanto gel soffrir non puo.

Como se pode ver, existe uma parte
introdutéria/descritiva, o) lamento, e . uma outra
reflexiva/conclusiva. Essa mesma canzonetta 34 havia sido

utilizada antes por Antonio Brunelli (1614), Giovanni Battista
Piazza23 e por Johann Hieronymus Kapsbergef (1619). Podemocs ver
no exemplo deste Wltimo, o tratamento estréfico dado ao poema,
com duas vozes e baixo continuo (Anexo 124)

Monteverdi propds uma solugao completamente diferente:

separou as partes narrativas e confiou-as a um coro masculino de

trés vozes (as trés estrofes inicials e a dltima) e o lamento foi

confiado & voz feminina. As intervengdes Miserella, ahi pit no,
no; /Tanto gel soffrir non pud foram mantidas dentro do lamento,
como um comentarlo felto pe]as vozes masculinas. aAlém disso, o
lamento é construido sobre um baixo (ld-sol~féd-mi) que se repete
34 vezes durante os 68 compassos. Assim, Monteverdi construiu uma
verdadeira cenajlamento, criando uma moldura dentro da gqual o

lamentoc se desenvolve em género rappresentativo.

23 ¢f. Rosand, E. - "The Descending Tetrachord: an Emblem of
Lament", in Mu51cal puarterly, Vol. LXV, n.3, 13973, p-350.

24 paitado em Whenham, J. - Duct arid Dialogue in the Age of
Monteverdi, Vol.2, UMI Research Press, ann Arbor, Michigan, 1982

~ p.332.
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No coro masculino da primeira parte, as duas primeiras
estrofes sdo cantadas homofonicamente com muitas dissondncias:
algumas como notas de passagem (c. 2) e outras com um sentido
madrigalistico, realgando palavras (cC. 11). A terceira estrofe
apresenta uma‘série de imitacdes (construidas sobre uma marcha
harménica) entre as vozes, sugerindo o calpestare e o errar da
donzela e preparando a entrada do canto.

Na edigdo original, somente o Lamento apresenta todas

as vozes juntas. Nas outras duas secgles, as vozes estdo separadas

-em partes, como era o costume da época. Existe uma indicagdo de

Monteverdi no infcio do ciclo:

'
-

"Modo de representar o presente canto. As trés partes
gue cantam fora do pranto da Ninfa foram colocadas
separadamente, pyorque se cantam no tempo da mao; as
outras trés partes gue vao comiserando com voz fraca a
Ninfa foram postas na partitura para que sigam seu
pranto, gue deve .ser cantado no tempo do afeto da alma
e ndoc no da mao".

Assim, a voz que faz o lémento deve seguir o "tempo do
afeto" e ﬁéo o tempo preciso das outras vozes. Claro que © ritmo
terndrio € o© movimento marcade do baixo e das outras vozes
dificulta uma liberdade total do canto, como existia nos outros
lamentos, onde a voz podia desenvolver-ge livremente. Aqui, ela
estd um pouco mais presa ao movimento do conjunto, mas 1sso nao
diminui ‘a expressividade da misica. Alids, trata-se de um outro
tipo de expressividade, onde um fator musical predominante define

uma caridter «triste» e onde o texto pode ser apresentado. Mas nao

se trata de uma &ria. Nesta, .o padréao musical define todoe o

25 in Tutte le ogpere, VIIi, p.286.
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conjunto e_néo-apenas o baixo. Além disso, Monteverdi guebra o
esquema estréfico do texto, o gue ndo acontece na aria.

Em primeiro lugar, hd o movimento continuo do baixo
ostinato, um procedimento que ndo era estranho a misica do
periodo:

#Embora distinga-se pelo seu estilo dramatico intenso,
o «Lamento della Ninfa» é apenas uma das cbras dos anos

1630 baseada no tetracorde descendente. Diversos livros
de &rias e cantatas impressos antes do «Lamento della

Ninfa» - de compositores como Gerolamo Frescobaldi,
Givoanni TFelice Sances, Martino Pesenti, Benedetto
Ferrari e Francesco Manelll - contém pelo menos uma

peca com tetracorde. Mas nessas colegdes, onde a
variedade de expressdo ¢é uma meta principal, o
tetracorde prové uma entre tantas outras opgOes para a
organizagio da linha do baixo. Outras incluem as assim
chamadas ciaccona, e padrdes maiores como a romanesca ¢
ruggiero”.

Mas a novidade estd no fato de associar o lamento a um tetracorde
. menor descendente, que, com todas suas repetigdes, tem un efeito
gquase gue hipnético, de’ insisténcia, criando um fundo onde o©
lamento'se desenvolve. E o canto aparece como segundc elemento,
gue estd o tempo todo relacionado ao baixo. Em principio, o canto.
tem um desenvolvimento l1ivre e tal liberdade cria uma série de

dissonancias com o baixo: compassos 10 e 11 (traditor), 12

(giuro), 15 (com’ei), 17 (angidi), 20 e 22 (tormenti) e assim por

diante. £ como se, de um lado, houvesse a inexorabilidade do
baixo e, do outro, © devaneio da Voz (com seu movimentec, as
pausas, as sincopes), e eles estido o tempo todo entrando em

choque. As dissonancias séo quase casuais, j4 gue o movimento do

26 iy Rosand, E. - op. cit., p.352.
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baixo nunca se altera; no entanteo, a reincidéncia mostra que elas
tém uma funcdo expressiva.

0 coro masculino completa o conjunto da obra,
comentando o destino da Ninfa e, ac mesmo tempo, prosseguindo na
descricdo. As vozes masculinas témbénl entram em choque c¢om o
movimento do baixo, criando dissonéncias. As vezes isso também
ocorre no confronto com a voz feminina (compasso 22, por
exemplo). A coeréncla do conjunto &, sem divida alguma, dada pelo
baixo, due percorre todo o lamento. O movimento das vozes €
determinado pelo do baixo, due garanté tanto uma coeréncia
harmonica, como ritmica.

0 grupo masculino ‘encerra o ciclo de uma maneira
semelhante ao infcio: homofonia com algumas dissonancias. O texto

procura refletir sobre a condigdo de gquem ama € conclul: Cosi nel

cori amanti/Mesce amor, fiamma e gel.

Monteverdi rompeu a estrutura estréfica da canzonetta
de Rinuccini, mas procurou uma coeréncia musical através do
baixo. Em outras obras suas, como nos Scherzi Musicali, censervou
a forma poética. Todavia a ambigliidade - entre fala,.poesia é
misica - que existia nos lamentos e na misica recitativa em geral
comeca a Se dissolver. A posteridade dos lamentos comegara a
adotar o - padrdo do baixo "ostinato con tetracorde menor

descendente para identificar as cenas-lamento?’, -

27 yide Rosand, op. cit., p.353 e seguintes. Tal padréo permanece
até, pelo menos, na misica de Purcell ~ veja-se o final de Dido e
Eneas - When I’m laid on earth - oOu a cangao O lel me weep €
migra também para a musica instrumental.



196

* k%

Os exemplos do usoc desse tipo de baixo comegam a
multiplicar-se apés a Ninfa de Monteverdi, tantoc no Aambito
caﬁeristico, como no .operistico. Muitas vezes o padrao nio tem o
mesmo tratamento gue . Monteverdi lhe deu: podem—-se encontrar
variactes (inversao, cromatismos, arpejos) ou ainda ele pode ser
abandonado apcés uma intrbdugéoza. No Pianto d'E:innazg (Anexo I)
ge Nicold Fontei podemos ver a associagao do padrdo com ©
1aﬁento. Abs quatro versos introdutdrios corresponde uma misica
recitativa, simples. Quando inicia o pianto em primeira pessoa,

entra um baixo ostinato =~ com a indicagdo adagio piu che si pud

~ gue ndo é um tetracorde descendente «puro»:

T

h

oA
)

F
1t

mas gque pode ser encarado como um tetracorde con ornamento e
cromatismé. Mas além da guestdo de reduzir esse tetracorde ao
padrdo, permanece o fato de o lamento estar associado a ele .
Assim como na Ninfa, o baixo repete sempre O mMeESMO desenho
enguanto a voz vail apresentando © texto com razodvel liberdade
ritmica, criando as dissonancias mais variadas. Os trechos Ferna,
deh per pieta, scoltami o Dio tém sempre a mesma misica. No verso

Ma a chi parlo dolente? retorna o tempo quaterndrio. Contudo, nos

28 para detalhes, c¢f. Rosand, op. cit., loc. cit.

29 prinna foi uma poetisa grega, mnorta aos dezenove anos, que
eccreveu um poemra pela morte de sua amiga Baucide.
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dltimos versos, rimados e com uma métrica mais definida, Fonteil
cria uma misica também mais esquematizada, com um baixo que ten
gsempre © mMesmo movimento, diferente do anterior. Issco indica uma
preocupagdo com uma formalizagao mais marcante, tendendo para um

estilo mais arioso.

& & %

3

0= lamentos da década de 30 aqui analisados parecen

indicar uma tendéncia, que Jj& era visivel na década de 20, no

sentido de uma maior formalizagdo de determinados aspectos

poéticos e musicais: em primeireo lugar, a presenga de trechos

narrativos nos lamentos se consolida (e misica deles ¢é sempre

recitativa); em segundo lugar, existe a procura de elementos
musicais que definam com_maior especificidade o lamento - frases
gque se repetem e ébbfetudo o tetracorde menor descendente. Além
disso, existem outras caracteristicas que podiam ser notadas em

toda a misica do perfode: aumento do virtuosismo e da tessitura
vocal, contrastes mais definidos entre as diversas segbes de uma

mesma pega, etc.

ITI.3.c ~—~ Os Lamentos posteriores a 1640 e os lamentos nao-

datados.

A partir da década de 40, a formalizacdo de aspectos

musicais e poéticos consolida~se definitivamente. Com excegdo de

197
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alguns poucos lamentos, todos | tém uma segao
introdutéria/narrativa e muitos deles ja apresentam distingdes
precisas entre tipos de verso (de um lado endecassilabi,
settenari e quinari e de outro, ottonari, senari, etc.). Un outro
fator marcante é a mudanga dos personagens, dque comegam a ter sua
origem tantoc no mundo politico contemporéneo (Marinetta, Rei da
Inglaterra, Rainha da Suécia, Rel da Tunisia, etc.), como em um
anbito pastoral genérico, sem uma identificagdo precisa. Ora,
esse tipo de cena requéria uma introducgio para situar com uma
certa precisdo o personagem dJue Se€ lamenta; assim, a parte
introdutéria torna-se quase fundamental. Claro que © lamento
podia ser reconhecido por diversos fatqreé: uma frase inicial.que
se repete, © uso de versos préximos a fala, o uso de palavras
expressdes QUe ce consolidaram na tradigdo literdria, a escrita
musical «afetuosa», o tetracorde menér- descendente e todos 03
outros elementos vistos anteriormente. No entanto, a introdugio
tinha, Jjuntamente com © titulo, a funcdoc de 1localizar o
.personagem no tempo e no espago. O lamento sai do &ambito da
‘ tradigéo literdria e passa a participar do mundo contemporaneo.

A organizacdo musical do lamento também comega a sofrer
algumas nudangas, sobretudo gquando o texto apresenta una
variedade do tipo de metrificacéo, aproximando-se da cantata (mas
ainda sem uma Separagao rigida entre 4ria e recitativo seco).
como poderemcs observar, cada compositor d& uma solugéo

particular a suas composigdes.

Quanto & datagdo dos lamentos, com excegdo dagueles

publicados, ¢é muito dificil estabelecer datas precisas ou mesmo
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levantar gqualquer tipo de hipétese. Péfﬁ?‘aquelas obras dque

R

possuem uma referéncia no mundo politico, é possivel estabelecer
uma data minima para a composigao. Mas existem algumas obras dque
permanecen sem qualquer indicio de datagéo30.

kK

Lamentos Religiosos

Em primeiro lugar examinaremos o0s lamentos dgue tém
temas religiosos. O primeiro deles &€ o pPianto della Madonna sopra

il Lamento d/Arianna (Anexo I}, publicado em 1641 (ou 1640) na

Selva Morale e Spirituale, dgue agrupava guarenta obras ‘da

produgdo religiosa de Monteverdi. O Pianto é a ultima pega da

coletanea e a misica ndo é outra sendo a do Lamento d’Arianna,

com algumas alteragdes, sobretudo de ritmo. Os motivos que
levaram O compositof a publicar esse «travestimento» religiosc de
cua monodia mais famosa ndo sdo conhecidos. Diferentemente do que
acontece com a versdo a -cinco vozes do mesmo lamento, aqui é
realmente de se espantar o feito de Monteverdi, 34 dque  -era uma

premnissa teéfica sua gue as palavras geveriam conduzir a misica e
nio © contrério. Como entéio conceber que um texto diferente
daguele para o qual a micsica fora concebida pudesse ter a mesma
roupagen musical? Um conentador «explicou» o fato da sequinte

maneiras "0 elevado maquindrio tedérico desce agqui a um nivel de

30 apinda que seja possivel associar tais obras ao mesmo periodo
de outras gque possuem datagac e que pertencem ao THEesS[O
manuscrito, preferirenos nio fazer nenhuma hipdétese nesse

sentido.
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simples férmula operativa, de praticidade despojada“31.

Assim,'o
clinma geral de tristeza dos dois temas justificaria o uso da
'mesma misica em um outro contexto, de devogdo mariana. A
«explicagdo» parece um Ppouco genérica, mas vale lembrar que
Mohteverdi, do ponto de vista teérico, nunca fol um purista e
sempre esteve ligado a atitudes que pareciam romper com
formulacdes tedricas muito definidas. De gualgquer modo, ele
inseriu a versdao sacra do ILamento em sua ultima coletanea
publicada em vida e em uma posigdo bastante estratégica.

Nio se sabe o autor do texto latino usado por
Monteverdi. De qualguer maneira, o uso dque dele se faz é um uso
«italiano»: os versos nao sao sontados segundo a métrica latina e
sim, segundo a italiana. Desse modo, OS Versos sdo settenari e
endecassilabi (com algumas excegbes), assim como © eram na
primeira versédo. Teseo tornou-se Jesu:lArianna, Maria e assim por
diante. Monteverdi s6 tomou para ecsa versdo as quatro primeiras
partes do original. Causa certa estranheza a mudanga de um
lamento essencialmente profano, que retrata o amor e o sofrimento
dé uma mulher trajida por um homem, para um lamento religioso, que
retrata o sofrimento da virgem pela morte de seu filho-deus. No
entanto, tal.procedimento era usual, pelo que se sabe, do ponto

de vista musical.

Mas Monteverdi ndoc era o unico a fazer uso de sua

micica profana em um contexto religioso. Alids, eram muito comuns

31 gallico, €. - Monteverdi -~ Poesia musicale, teatro e musica
sacra, Giulio Einaudi Editore, Torino, 1978, p.139.
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as contrafactaé espiritﬁais desde 6 século anterior. Contudo, no-
caso especifico da Arianna, podemos encontrar em verséao
manuscrita um Lamento della Maddalena, sopra gquello d’Ariadna con
nuova aggiunta di €. E. Ao texto original feoi acrescentada uma
peguena introdugéo narfativa, com misica (Anexo I) tawmbém do.

autor da aggiunta:

ngia 1’invitto Gesu dal alto monte

A cuil di folte olive

Verdeggiante corona orna la fronte
Spiegat’in aria il suo corporec velo
D’Averno vincitor’ ne giva al Cielo
ouando la mesta penitente ebrea
ch’ebra di mortal duolo

Vedea negl’altri glori i suoi tormenti
Cosi in un punto sciolse

Con dolorosi accenti

Dall’egro cor gl’/affetti

Dagl’occhi il pianto e dalla lingua i dettir”.

para'prosSeguir con nadé-mais, nada menos, do gque o Lasciatemi
morire! Arianna toénoﬁ~se Maddalena; Teseo, Gesl; Atenas, o céu e
oﬁtros ajustes foram feitos. No decorrer do prdprio lamento foram
feitas algumas interpolagdes no texto que correspondem também a
uma misica inserida. Em outros momentos do texto, as palavras
foram modificadas, mas a estrutura do original permanece. O
manuscrito em dgue se emcontfa esce Lamento (I-Bu - Ms 646/VI)
contém diversas outras péqms de cardter religioso: Lacrime di
Maria Vergine sotto la Croce (em cinco partes,com uma escrita
virtuosistica e uma extensio de soprano gue atinge o dé agudo,
fato ndo muito comum para a época), Da 1l/urne d”Alabastro ai pié
di Cchristo, Amante coﬁvertito, sequito- dalla sua Donna, mentra va

a farsi Religioso, etc. Trata-se de um manuscrito napolitano,
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posterior a 164632, que contém tamﬁém, além das obras Jja
mencionadas, um certo Lamento del Ré di Tunisi nella fuga del
érencipe sue primogenito.

Este ultimo "refere-se a um fato histdrico: a conversao
~ de um principe mugulmano ao cristianismo, & gqual se refere
também um outro ljamento semelhante - Lamento della principessa di
Tunisi, palavras e musica de Loreto Vittori, editado em 1649133,
A misica ¢é bastante simples e lembra o estilo «florentino» dd
comego da monodia acompanhada. O gue parece mais interessante
agqui ¢é a. utilizacdo do Lamento como melio de propaganda
(divulgando a converséo de um mugulmano) e de devogdo religiosa.
Através desse exemplo, pode-se inferir gque o lamento era um topos
musical suficientemente difundido e considerado apto para ser
utilizado dentro de um contexto religioso, com fins especificos.

" Dentro desse mesmo contexto de conversdo e de oposigao
aoc islamismo, estéd trés lamentos (todos sem datagdo)} de Luigi
Rossi: Lamento di Zaida Mora, Lamento di Zaida Turca (os dois com
o mesmo texto de Fabio della Corgna) e um Lamento di Zelmi Turca,
com texto do mesmo Fabio della Corgna. Os dois textos possuem uma

parte introdutdria e uma conclusiva. O Lamento di Zelmi tem uma

32 ¢f. Bianconi - Il _Seicento, p.226, dque cita também uma outra
pardfrase religiosa da Arianna em um manuscrito de misica para a
Semana Santa, compilado em Roma nos anos 1640.

R
i

- £

33 pianconi, op. cit., loc. cit.-Em sua introducioc & edigao da
obra de Antonio I1 Verso, ele’ também ezcreve, sowre a fase
njesuitica, oratorial® da misica palermitana, rna qual se insere o
texto do Lamento della Prencipessa di Tunisi, stampato in Musica
" in Venetia (per la fuga del principe in Palermo fatto Christiano
nell’anno 1647 [recte: 6 de maio de 1646] pella Casa Professa
della Compagnia di Giesu - poi ritorno in Tunisi - ed. cit.,
p.XXXIT. ‘
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elaboraqéo maior: existe a introdugao, dentro do lamento ha um
verso que se repete cinco vezes(Egli ha i1 ferro nel collo et io
nel core), existem trés trechos em ottonari {(um quaternario) e
uma intervencgédo final de Amor. A férmula de compasso varia
bastante na misica, mas ndo parece haver um esquema definido para
as mudangas: os ritmos terndrio nao acompanham necessariamente as
mudancas métricas, obedecendo a una preocupagdo essencialmente
musical. Os outros dois lamentos tém um tratamento semelhante,

sendo que a Zaida Mora também possui uma variedade majior na

férmula do compasso.

Do mesmo L. Rossi existe, igualmente, um Pianto della

Maddalena, sempre com uma parte introdutdéria e outra, conclusiva.

A musica do lamento segue os padrdes que j4 vimos: misica

genericamente ariosa com passagens expressivas. Mas aqui existe

uma curiosidade. Para os quatro primeiros versos do trecho:

wper si fervidi accenti,

‘D’amor misti e di duolo,

Yyor dell’usato, 11 volo :
Forman nellfaria addolorati i venti,
Sprezzansi 1 sassi e 1’impietade istessa,
A lagrime si pie, lagrima anch’essa”.

com rimas abbACC a musica, Rossi conpds uma aria, com férmula de

compasse 3, e dque tem como padrdo um baixo ostinato com

tetracorde menor descendente:
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justamenté no trecho eﬁ. gque o personagem deixa de cantar em
primeira pessoa e ¢ o narrador gue canta.

‘£ possivel depreender gue alguns elementos musicais
tradicionalmente associades ao lamento comegavam a ser usados com
major liberdade. Em outros lamentos, gue Veremos a seguir, existe
uma introducdo ariosa (&s vezes € uma dria) e o lamento retoma a
escrita monteverdiana da Arianna. No caso da Maddalena de Rossi,
temos um lamento com caracteristicas semlhantes & Arianna e uma
conclusdo descritiva com o baixo da Ninfa. Isso indica uma
associacio dos elementos musicais ao Lamento em geral, seja nas
partes narrativas e/ou reflexivas, ou no lamento propriamente
dito. Com relacdo a esse aspecto, fica mais evidente que oOs

compositores passam a ' preocupar-se cada vez mais com uma
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concepgao_puramente nusical, abrandando.a importéncia do texto. E
essa ¢ uma tendéncia que se vai acentuando durante o seéculo e que
culminard, em uma fase mals avangada, em um esquema rigido para a
cantata e para a dria.

Pegas como Peccai son reo di morte de cardter
confessional e de arrependimento inseririam-se igualmente em uma

classificacdo de lamento mais alargada. Mas aqul o lamento seria

dirigido a Deus, como uma possibilidade de perddo. E como se ele.

partlclpasse de um conjunto retérico da defesa do pecador. Dentro
desse contexto rellgloso, talvez seja possivel compreender melhor

a funcio do lamento: a de mostrar a dor, o conflitc de

_sentimentos, certamente para comover o ouvinte (no caso Deus) e

para conseguir algum tipo de graga. Mas ele parece ter, do mesmo

nodo, a finalidade de comover O ouvinte para due este, através da

comiseragao e da participaqéo no sofrimento alheio, possa ajudar

e aliviar o cofrimerto. Nesse sentido, o lamento aproxima-se
muito da preghiera, por exemplo, que orfeu faz no Inferno. Ele
mostra a dor due sente pela perda da mnulher; comove OS deuses
através do seu canto e com isso pretende consegulr uma graga - a
liberagéao de Eurldlce. ¥ isso reafirma o papel de desencadeor que
o lamento 7Jja& mostrava anteriormente, como ne baéo da Arianna,
gue, apdés lamentar-se e entregar-se & vontade de morrer, ¢ levada

por Baco em seu cortejo.

sk ke k
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Lamentos com temas politicos

Os Lamentos que tocam temas religiosos de conversao
também tém um certo teor.politico,.que ¢ muito mais evidente em
diversos outros 1amentos34. 0 primeiro deles é o Lamento della
Regina di Svetia de Luigi Rossi, que se refere ao assassinato do
rei Custavo Adolfo da Suécia em 1632, episédio crucial na Guerra
dos Trinta Anos. O Lamento foi composto depois de 1632 € antes de
1641, quando Ottaviano Castelli enviou uma copia dele para o
Cardeal MazarinoBS. 0 texto do lamento & todo em settenari e
endecassilabl e existe uma parte introdutdéria. A misica ndo

apresenta grandes variacdes, mas existen diversos episddios onde

as dissonédncias tornam a’ misica bastante expressiva, como, Por

. exemplo:
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34 a execugdo de Mary Stuart (1587), apesar de jd estar um pouco
distante do periodo, adguiriu nova importdncia guando passou a
cer celebrada como martir da cristandade no século XVII.
Carisgimi escreveu uma cantata sobre o tema: A morire, descrita
em Palisca, €. V. - La Mueica del Barroco - trad. Nilda G.
Vineis, Editorial Vietor Leru - B. Alres - 1978, pp.148-150.

35 ¢cf. Rosand, E. - "Barbara strozzi, virtuosissima cantatrice:
The composer’s Voice", in JAMS, Vol. XXI, 1978, n.2, p-266.
Rogsand, citando Caluori, sugere a data de 1639 para a conposigaoc
e autoria do texto seria atribuida a Fabio della Corgna.
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Existe também um Lamento del Re d'Inghilterra36 de
Carlo Caprioli, com texto de Effigieri. O texto apresenta
combinagdes métricas variadas,lcom settenari e endecassilabi e a
dria tem trés estrofes de ottopari e uma de settenari, com
esquema de rimas abab. A misica tende para um estilo mais afioso
e apresenta variacdoes de foérmulas de compasso, ndo acompanhando,

necessariamente, as mudangas métricas.

O Lamento di Marinetta moglie di Massaniello, de autor
anénimo, também apresenta uma organizacido musical semelhante aos
demais. Apesar de haver mudangas na férmula do compasso, a misica
segque um estilo declamatdrio. O lamento refere-se a um episddio
da revolta napolitana de 1647 contra o dominio espanhol. Existe
“um trecho descritivo, um personagem dque narra a morte de
Massaniello (inspirado na Messagiera da Furidice e do Orfeo?) e

uma conclusio.

Porém, o nais ambicioso e o mais bem realizado de todos
os lamentos de argumento politico gue constam neste trabalho é
certamente Sul Rodano severo -~ Il Lamento de Barbara Strozzi, que
se refere A execugdo de Henri de Cing-Mars, condenado por Luis

XIII por sua participagdo em um compld contra Richelieu®”. o

36 pei charles I foli condenado a morte e executado em 1649. A
composigdo da obra, portanto, deu-se apds essa data.

37 para detalhes da importéncia do episdédic no ambiente
veneziano, bem como sobre as obras por ele inspiradas, cf.
Rosand, op. cit., p.265 e seguintes.



que parecia ser alvo de interesse para a repiblica veneziana

208

lamento foi publicado pelé primeira vez em Cantate -~ Ariette e
Duetti, op.2 {(Veneza, Gardano, 1951) e também no opus 3 em 1654,
0 texto & de autor. andnimo-8 com settenari, endecassilabi e
quatro ottohari tronchi: com rimas bacciate ou incrocciate, mas
cem esquema fixo. E um exemplo de um lamento baseado em um fato
histérico bem marcante, gue reflete a injustica do poder real,

3e

Strozzi utilizou, para o lamento, diversos Trecursos: j& na

introducdo, existem trechos em ritmo gquaterndrio e outros,

terndrios; no lamento propriamente dito ela usoun combinagdes

comos

- trechos recitativos:

| ] | H 3 -
St s s R — o S W R A T
; {g{).‘ — "r “—A" i i gz ‘.'i ir .“| i |l = 'I - ;" %J ll: ; ]ll 5 s I.} P Al
la l li,i l\{‘ ‘tL bl ¥ 74 PR A A T ‘— L] H id. f.h 1/; i
(A3 PN \\n&h t-}'-car_ggs.e, Ast’LQ (il wn’rm' fna-cuy .l t‘-i-e&a
- b B
Y—-— ] T .
L i & m— 2 T - — !
H i Iy i
1

(cc. 43-46)

38 pozand sugere gue seria um accademico Incognito, op. cit.,
loc. cit. '

39 Rrosand também sugere que Clnq-Mars podia ser visto como um
«mArtir» pelos Incogniti, pols eles professavam em comnum a

lihertinagem.
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variacées no canto e no baixo:

innocente e seguintes,
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instrumental):

—~. yitmo terndrio e basso ostinato

N

(precedidd por ritornello
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e, por fim, um recurso de que Monteverdi se havia servido em seu

Combattimento di Tancredi e Clorinda,

o qual era apreciado por

cavalli (gue o empregou, por exemplo, em seu Gliasone), professor

de Barbara Strozzi: o estilo concitato (repetigdo de uma mesna

nota varias vezes, criando um clima nervoso):
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{cc. 207-211). Sobre o estilo concitato (agitado, excitado}, na

adverténcia aos leitores de seus Madrigali Guerrieri, et Amorosi,

Monteverdl escreveu:

#pendo consilerado que as nossas principais paixdes, ou
afeccdes da alma, Saoc trés, a saber: Ira, Temperanga e

Humildade ou suplica, como bem afirmam os melhores

filésofos - aliads, a prépria natureza de nossa VOZ é
alta, baixa ou mediana - e COmo a Arte da Misica as

nomeia claramente conforme estes trés termos: agitado
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[concitato], calmo [molle] e temperado; e ndc tendo
encontrado em todas as composigbes dos nusicos do
passado um exemplo do género agitado, mas sim, do calmo
e temperade [...]}7; e sabendo gue sao 08 contrarios gue
comovem imensamente o nosso animo, gque é a finalidade
da boa Misica, como afirma Boécio [...]; por isso tudo,
dediquei-me com muito estudo e fadiga a reencontréa-lo,
[...] Comecei entdo a pensar na semibreve, {...], a
gqual pode ser dividida em dezesseis semicolcheias,
percutidas uma a uma, com acréscimo de um texto que
contenha ira e indignagdo. Ouvi nesse exemplo a

similitude do afeto que buscava [...] Por isso aviso
gque o baixo continuo deve ser tocado com seu
acompanhamento no medo e na forma cue estd escritol...]

As maneirac de tocar devem ser de trés tipos: oratéria,
harménica e ritmica. Aquela encontrada por mim, daguele
género de guerra deu-me a oportunidade de escrever
alguns Madrigais por mim intitulados Cuerreiros..."

A intencdo era de obter um efeito descritivo, que

representasse a furia e a indignacdoc. E no caso do lamento

de Strozzi, é como se 0 Sena ecoasse O tremor de Paris.

Podemos ver.como, com OS Lémentos «politicos», a misica
passava a utilizar temas que 44 estavam completamente distantes
das primeiras operas e das primeiras experiéncias monédicas. Se
antes era necessdario recorrer a personagens mitoldgicos e/ou
pastorais, estes deveriam ser, preferencialmente, misicos
excelentes e cantores con pbderes sobre~humanos, para dque se
garantisse uma certa verﬁssimilhanga, vemos, em contrapartida,
que por volta da metade do século, a guestdo da verossimilhanca
parece ndo se colocar mais. Claro gue as situagbes escolhidas tém

um componente tragico muito acentuado, mas passamos a ver reis,

40 Transcrito em Lettere, Dediche e Prefazioni, ed. cit., pp.4l7-
418. *
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rainhas e outros cavaleiros lamentando-se e também mulheres gque
perderam seus maridos - seres humanos, embora cercados por uma
aura especial, pertenciam & yida contemporénea. E € precisameﬁte
através de lamentos due esses personagens aparecem na misica de
cémara. Se na o6pera comegavam a surgir os temas histdricos
(L’ Incoronazione di Poppea) due se distanciavam, -apesar do

prélogo alegdérico, do ambiente mitolégico, na misica de céamara os

personagens politicos surgem atraves do meio musical gue tocava

em um ponto muito sensivel da época: o lamento.

kkk

Os Lamentos pastorais

Os lamentos de personagens do anbiente pastoral e
nitolégico £ém um cardter mais lirico do que propriamente trégico

e referem-se, em geral, a um sentimento amoroso ndo correspondido

e ao sofrimento de quem ama. A experiéncia do abandono permanece,

-mas o tom pastoral dilui a forga trdgica e confere um ar mais

gra01oso tanto aos textos, como as composigSes. De Luigi Rossi,
temos dois lamentos: ramento d’un Pastore e Sovra un lido che
fremea, gue tém caracteristicas formais do texto e da composigéo
pem diferentes. O primeiro desenvolve-se de acordo com um esguemna

«normal» dos lamentos, mas seguindo mais de perto a variagace do

esguema métrico:



0 segundo é composto por nove estrofes de
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Orrida e solitaria
Martiri, lamenti
Ch’ha perduto il
Affanni e gemiti
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cuatro ottonari (sete
estrofes abab e duas .abba), mas € todo construido com férmula de
compasso 3/2 e com alternidncia entre um grupo de duas vozes e
baixo continuo e outro de solo e baixo continuo. O ritmo terndrio

cria um clima mais leve no conjunto da obra.

. Presso ad un antro ombroso, de compositor andnimo e sem

_datagio, também repete caracteristicas de outros lamentos deste

jtem: alteracdes da férmula de compasso (acompanhando a métrica),

com uma malor preocupagdo com a variedade. A aria, que
surpreendentemente nesse caso € o lamento, é estrdfica:
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(cc. 27-40). As demais estrofes encaixam-se na mesma dria.

0 mais iongo dos lamentos deste tfabalho intitula-se
Lamento di Cecco, de autoria de Luigi Rossi. Sado 256 versos =~
settenari e endecassilabi - e o texto tem ~uma  introdugdo
narrativa, um mensgeire, o lamento .propriamente dito e uma
conclusdo. A banalidade da situacdo Jj& é apreseﬁtada através da

«importéncia» do relato que o mensageiro vem transmitir:

- nrisa tuya, la tua Lisa

' Che nell’esser galante
Non cede a Bradamante
E brava & poco men d‘una Marfisa,
Lisa tua, la tua Lisa '
Candida e fresca pio della ricotta
E da mangiar_col pane assal migliore
D’una_pera_bugiarda o hergamotta,
Nonostante la fede
A te piu volte in mia presenza data,
- gcoppiami il core a dirlo ~ é maritatal”

A vocacdo de parddia de outros lamentos e a referéncia

4 obra de Monteverdi fica evidente em outros trechos:
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g come pud mai stare, o Lisa mia
Che mia ti vuo’ pur dire

Ancor che fatta d’altri oggi ti sia,
E come pud mai star ch’abbi pensiero
Di voler 1l tuo cecco abbandonare?

[-..]

0 fiumi, o boschi, o monti,

0 parenti, o vicini,

0 popoli, o brigate,

Che fate, ohimé, che fate?

ché non porgete aiuto a quest’afrflitto
Che per essere stracco omai vacilla

E non pud star piu dritto?”

e sem duvida, o mais jocoso é:

raddio pecore e buol,

- Addio vacche e vitelli,

Addio galline, addio pulcini e voi,

Figli dell’orto mio, cari piselli,

Addio Licisca, addio Melampo mio,

Addio nonno, addio mamma, © babbo, addio!"

Sdo palavras e situagdes mais do que conhecidas gue, no
contexto em gque aparecem e da maneira como sdo wutilizadas,
ridicularizam a cena do lamento ao extremo, mostrando que,
talvez, Jjd houvesse uma saturagaoc com relagdo a esse melo de.
expresso. A muisica ndo traz nada de interessante: ao contrdrio,
é um recitativo muito seco, Juase sem elaboragdes, com algumas

dissonéncias (mas sempre sem uma fungado exatamente expressiva),

talvez com © intuito - justamente - de expor o esgotamento do

género.

+

Tanbém é de L. Rossi um Lamento d’/Arione (personagem
que, atirado aco mar, foi salvo das dguas por golfinhos que
haviam-se encantado com seu modo de cantar). Agui a proposta e

«séria» e a Ssituagdo critica retoma a cena tradicicnal do
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lamento: o confronto com um destino injusto, que ndo tem

justificativa. Curiosamente, o termo aria assinala o inicio do
lamento. Em realidade, ndo se trata de uma Aria, mas, sim, de um

arioso, com algumas repetigdes melédicas, sobretudo nas frases do

texto gue se repetem, por exemplo:
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{c. 58~63)
Em ountros dois lamentos de B. Strozzi - Lagrime mie e
Appresso ai molli argenti - publicados em 1659 & possivel

perceber que a liberdade de organizagdo musical tornava-se mais

principio de wvariedade fosse mais
inportante; porém, mais do que isso, é como se critérios musicais
de fato guiaSsem a misica, que deixa de estar atrelada ao texto.
. En Appresso ai molli argenti, existe um virtuosismo malor da voz,
'que canta ha regiao mals aguda, e as sete estrofes do lamento tém
caracteristicas musicais préprias: Na 1% o baixo caminha com um
movimento.bastant~ definido; a 2° é uma 4ria, onde o baixo imita
a'voz; a 3% & recitativa; a 4% teﬁ um ritmo terndric com baixo

ostinato e também foérmula de compasso gquaterndrio; a 5* € uma
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dria de ritmo terndrio; a 6% também ¢ uma &dria, no entanto, mais
virtuosistica e mais graciosa (as estrofes 4, 5, 6 tém, no final,
o mesmo baixo que faz uma ligagdo entre elas, como se fosse unm
ritornello);a 7* tem un ritmd terndrio. Através do exame do uso
que Strozzi fazia dos melismas, das variagbes ritmicas, da
repetigdo de frases musicais sem a repetigdo de palavras, pode-se
concluir que fosse sua preccupagdo, de fato, uma musicalidade
mais autbnoma, mesmo quando abordava lamentos (Que possuiam
certos requisitos de expressividade razoavelmente codificados).
Esses dois lamentos pertencem ao final do arco de tempo
estipulado para este trabalho e representam ainda um caminho
intermedidrio para cantata. Existe uma preocupacdo muitc grande
com o dilettare, pois o principio que busca uma coeréncia musical
através da variedade procura conguistar © ouvinte. Mas ainda ndo
hd uma codificacdo precisa que separa drias de recitativos. Os
episédios de uma mesma obra continuam oscilando entre esses dois

extremos.

TEL.4 - Os Lamentos de dpera.

*

O Lamento d’Arianna de Monteverdi fol apresentado
dentro de uma opera. Contudo, mais do gue isso, ele era o ponto

culminante dentro da 6pera, o ponto para o qual conduziam todos
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os acontecimentos anteriores e a partir do qual era possivel o
desenlace final. £ como se o lamento estivesse dentro de uma
grande moldura cénica, realgado, destacado — onde o personagen
pode mostrar toda a sua versatilidade e talento na elaboragao dos
contrastes dos afetos. d lamento era também o grande momento da .
atriz/cantora (ou ator/cantor), um momento em que toda a atengdo
recaia sobre ela e onde ela poderia expandir toda sua
expressividade. Assim, ele tinha uma dupla fungéo: dentroc dos
acontecimentos internos da obra ele devia comover e desencadear o
final; e, justanente por isso, para o piblico, ele era o ponto

maximo de COmMOGaO.

Muitas 6peras posteriores & Arianna conservaram a cena

"do lamento, como uma grande cena dentro da sucessao de

acontecimentos. A cena do lamento nunca deixou de ser um momento
privilegiado na ©Opera, mas, sobretudo na o¢pera veneziana, ela
passa a ser uma entre tantas outras: a cena cémica, a de
éncantamento, o dueto émoroso, gtc. As cenas de dperas que sSerao .
analisadas aqui distam aproximadamente vinte -anos ou mais da
primeira apresentagéoc da Arianna de Monteverdi.e, é claro, houve

nuitas mudangas nesse periodo. Todavia, a escolha de tal

distancia no tempo & proposital: de um lado, permite aprecliar a

mudanga da organizagdo interma da ¢pera; de outro, €& possivel
jdentificar a permanéncia de certos elenentos do modelo

monteverdiano.,
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Na opera La Regina Sant’Oréola (misica de Marco da
Gégliano, hoje perdida), apresentada em Florenga em 1625,
hencontramos um grande lamento de Ireo (gue estava enamorado de
orsola e tentou defendé-la) no ato IV, cena 4. o argumento da

épera é o sequinte:

"orsola, filha de Dionoco rei de Cornubia,
Provincia da Gra-Bretanha, havia sido prometida como
consorte pelo pai a Ireo (ou, segundo alguns outros,
Ccanantd), Principe da Inglaterra. Mas estava destinada a
Deus como sua esposa no céu. Ela, acompanhada por una
multidso de nobres Donzelas, navegava ao longo das
aguas paternas, gquandc foi -~ devido a uma tempestade
improvisada, ou melhor dizendo, pelo querer divino -
jevada ao litoral da Baixa Germénia. Entao (ou talvez
para adiar assim as nipcias, ou para cumprir o martirio
de Deus gue lhe fora preparado) entrando atraves do
Reno, chegou ndo muito longe de Coldnia Agripina, 1&
encontrando o exército de Cauno Rei do Unos, gque
combatia naquela Cidade. Todas as donzelas, COMO defesa
para o proprio pudor e para a honra de Deus, foram
cruelmente assassinadas por agueles iddlatras. Orscla,
sua rainha, por sua extrema beleza fol conservada viva,
e, tendo caido em poder do Rei daqueles Barbaros (gue a
via cada vez mais constante no Amor Divino), foi por
ele tomada com intensa raiva e com o proéprio arco foi
flechada. A acdo herdica dessa virgem real e também oS
acidentes do Principe Ireo, explicados em Poesia
dramdtica, sob as notas de Musica recitativa, foi duas
vezes reprffentada com pompa digna da antiga grandeza
romana..."

Trata-se de um acontecimento religioso, retirade da

hagiografia e tratado de maneira dramdtica®?. Em nenhum momento

41 Argomento, cf. libreto publicado por P. cecconcelli, Florenga,
1625.

42 npy; Arianna, asgsim como das outrus «tragédias» citadas
(Andromeda, Angelica in FEbuda, r,risola d’alcina), néo se pode
exigir um plena observédncia do cénone tragico. O gue Rinuccini e
os outros autores perseguem & sobretudo um eco genérico do mais
nobre e titulado género classico de espetdculo, realizado
mediante a relativa compacicidade e monotematicidade da estdria
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Orsola queixé—se de seﬁ destino; seu grande mondlego (ate II,
cena 2) é o oposto do lamento - pois é ela guem consola suas
companheiras. £ a Ireo gue cabe o lamento, de cunho amoroso. No
lamento, a repetigdo do verso inicial (que ¢ muito semelhante a
Lasciatemi morire), os. comentdrios de Orebo, a oposigdo dos-

afetos, tudo evoca o modelo monteverdiano:

Ireo:

Toglietemi di vita,
fierissimo dolore,
aspra pena infinita:
toglietemi di vita.
che piu, che piu ritardi,
inconsolahbil alma?
Fuggil da questo core,
spira da questo petto,
tormentato ricetto
delle furie d’amore.
Barbaro, il piu curedele,
barbaro, 11 piu spietato,
che del Rifeo gelato _
o abitasse giammai 1l/orribil selve,
- torna a star fra le belve
' della Scizia natia
e lascia, lascia a me l1’anima mia.
E' mio, & mio gquel volto
che tu, crudel m”hai tolto:
o cari lumi, o volto:
gquant’ho per voi sofferto?
Quant’ho sparsi per vol pianti e guerele?
In premio or del mio merto,
da tiranno crudele
ogni sperata gioia, ahi, m’e rapita.
Toglietemi di vita,
fierissimo dolore,

representada (uma agao unitaria sem episdédios diversivos), a
censivel presenga de Coroes moralizantes [...], o estilo teso e
sublime, sustentado pela linguagem «grande, real e magnifica e
figurada» gue Jja para Giraldi cinzio devia ser sinal distintivo
da ragédia..." Paolo Fabbri - 1l gecolo  Cantante, Il Mulino,
Bolonha, 1990, p.31.




222

aspra pena infinita:
toglietemi di vita.

Orebo:
Ah, infinito €71 danno
ed & ragion che sia
-infin%%o l’affano.
[...]
A morte de Orsola acontece depols do lamento de Ireo, e
é narrada por Cordula (ato V, cena 2). Na cena 4 do mesmo ato ha
um novo mondlogo de Ireo, gue chora por sua amada € aoc MesTo
tempo regozija-se, pois sabe que ela se encontrara com Deus. Na
cena seguinte, Gauno é fulminado por Deus e © final é o triunfo
de oOrsola no céu. O lamento, aqui, é fundamental para a
elaboracédo da psicologia de Ireo e também para construir uma

oposigdo entre o amor mundano dele ¢ O amor divino gue inspirava

. Orsola.

-ﬁm La Flora, de Andrea Salvadpri e musica de Marco da
Gagliano e J. Peri (que escreveu a parte de Clori), encontramos,
em ambiente pastoral, deis tipos de lamento: no ato TV, cena 3,
um 1émento de Clori com Eco; no ato V, cena 7, uma cena lamentosa

com evidente inspiragdo rinucciniana:

Clori

tFortunata Corilla,
fortunato Lirindo, .
sequite il bel desio che v’/innamora:

43 para a integra do lamento veja-se o Anexo II.
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lasciatemi, ch’ic meora,
lasciatemi_ch’io pianga
mia fé tradita e lraltrui fiero inganno,
lasciatemi, ch’ic mora in tanto affanno”.

44

A misica de Peri para esse trecho procura ser bastante
simples, mas ¢é pontuada por dissondncias, com uma evidente

inspiragdo monteverdiana:
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(p. 127 da edigéo de Florenca, 1628)

Em outros momentos, contrastes harménicos aumentam a tensdo:

44 yibreto - Florenga, 1628, app. 2. Pignoni. A integra do
lamento encontra-se no Apéndice II. Grifos meus. :
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ou ainda, dissonadncias (retardos), cromatismos e saltos (tritono)

em certas palavras:
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mas, no geral, a simplicidade predomina na misica.

primeira vez em Veneza em 1637. A misica, de Francesco Manelli,

nio existe mais. O argumento permite grandes evolugdes cénicas;: a

A Andromeda de Benedetto Ferrari foi apresentada pela
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descricao da apresentagao da opera da grande énfase aos costumes,

ao cendrio e as maquinas. No ato III, cena 3, existe um grande

lamento de Andromeda45, que precede o final, com sua salvagao:

Andromeda al sasso:

Nacqui, convien morire.

Bocca, che sugge di due mamme il latte
Non pud fuggir l’assenzo della morte.
chi nella cuna inciampa

Finalmente a cader va nella tomba.

O vita qual n’apporti

Fuggitivi diletti,

S’appena nati se n’andiam tra morti.
Ahi mondo lusinghiero

Quanto son vane le grandezze tue!

Poco dianzi posai su reggia sede,

E col pié calpestai dorato soglio,
Hora premo l’/arena . '

Fd & mio trono uno sceglio.

De Genitori miei, del Regno mic

La sola gioia fui, 1’unico ogetto,

Hor la delitia d’un Dragon son io.

O ciel, che fai, che tardi,

Che per pieta spietato

con un fulmin il son non mi percoti,
Prima che d’un serpente

Mi franga il duro dente?

Ah, ch’il cielo mi crede

Per soverchio martir cangiata in sassos
E le saette sue son de maligni

Bene spesso flagei, non de macigni.
Andromeda che pensi?

Se tu pensai al morire

Radoppi il tuo martire.

Se all’inclemenza penosi de le stelle
7i fai del ciel ribelle.

Se la mente rivolgi al regno antico,
Al fine per natura

cangia il regno chi regna in sepoltura.
Se tsaffisi nel fiore di tua vita,
su’l piu bel del germoglio arido fatto,
Pe~ fatal cruda sorte

Sempre la vita nostra

45 pgue foi acorrentada em um rochedo, para ser devorada por uma
serpente marinha e depois foi salva por Perseu.
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(Ancorch’acerba a gli anni)

E’ matura a la morte.

O mari, e che vi feci? Ch’una belva,
Perche mi divorasse generaste?

Dite, son cosi degni i vostri mostri,

Che meritin per cibo i corpi humani?.

E voi onde crucciose, e flutti insani,
.C’hoggi del sangue mio tanto gioite,

In che Andromeda mai v/offese, e splacque?
Lassa, che per tributo 11 mar desia

I torrenti di sangue, e non piu d’acque.
Misera e sfortunata,

A chi mi volgo per rifugio, & scampo?

8’4 quest’/infausta arena

Altri non giungo mai, che percelle o serpenti?
Diro le mie ragione a questa rupe

Cc’hoggi del sangue, mio debb’esser tinta?
S’altro senso non ha che di tenernmi

2l suo marmoreo sen stretta, ed’avvinta?
Chiedero a’ venti ed & gquest’onde aita?
Se col vola, e la fuga

To son da lor schernita?

A te mi volgo, o Cielo;

A te ricorro colla mente in. modo,

Che beatificati 1 pensier miei

spero addolcir 1’aspre mie doglie, e dure,
E di gloria vestir le mie sventure.

Gia 1’orecchio mi fere

Del fero Drago 11 sibilo tremendo;

Ma tua pieta m’affida,

Che se ben del mio corpo
- Fia sepoltura un mostro,

Pace lo spirto havra nel tuo bel chiostro.

46

Os lamentos dentro das ©Operas nem sSempre aparecem
assinalados com o +titulo lamento. Alénm disso, os de caradter
amoroso distanciam-se dos mais dramdticos. Na Erminia sul
Giordano de Michelangelo Rossi (texto de Giulio Rospigliosi),
apresentado no Paldcio de T. Barberino em 1637, existem duas
cenas que se configuram como lamentos: a cena que abre a dpera

{ato I,lf e no ato segundo, a cena 4. A primeira ¢é mais

46 pp.55-57 do libreto I Andromeda, Veneza, 1637, pr. Antonio
Batiletti.
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reflexiva, onde Erminia, aflita com os sonhos que teve, queixa-se
de sua soliddo. A misica procura ser muito simples, com um baixo

muito discreto, e a voz caminhando em intervalos peguencs.

Existem frases que se repetem, como por exemplo:

i %Y A Ja }
VT LY S| | 1 T AL Fay 1
"y A S T -1 I | i .4
Lr7 ) . 4 H i 2
I 'y . 3 1 '?
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{(p.18 da edigéo roména de 1637)

Mas, além da evidente intengéo de repetigao, ndc hd nenhuma

vocacdo expressiva, nem mesmo no uso de dissonéncias.

et

Na outra cena, Erminia lamenta-se e Ergasto, a parte,
"piedosamente se compadesce". Aqui tampouco, a misica procura ser
mais expressiva. Sempre a mesna lisura e a mesma simplicidade. Os

finais de cada parte com o verso & chi mai pit creder debb’io sao

scmpre iguais: )
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(p-74)

Em Cavalli encontramos o primeiro exemplo do uso
sistematico do tetracorde menor descendente associado ao lamento,

em G1i Amori d’Apollo e di Dafne (1640). Além dos dois lamentos
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desta 6pera, Cavalli escreveu nuitos outros: "cada uma das vinte
e sete O6peras de Cavalli que restaram contém, pele menos, um
lamento e muitas delas contém dois ou trés; o numero total

ultrapassa 08 cinqﬁenta"47. 0 Lamento de Procri (dirigido a

Cefalo), no primeiro ato, cena 8 nao segue um padrido de baixo com

tetracorde descendente, mas sim um desenveolvimento bastante
linear da voz e do baixo, em um estilo mais recitativo para o

texto:

Volgi, deh volgi 11 piede

Bellissimo assasin della mia fede

bDico rivolg’il pie.

O’ mancator, perche

dal tuo novell’et infocato ardore

Non spero piu che tu rivolga il core...

£ no Lamento de Apollo, no terceiro ato, que

encontramos © mesmo tetracorde menor descendente utilizado por

Monteverdi em sua Ninfa:

[
LAk OH Y SN
LA e I

L7
LY

SN

Mas Cavalli acrasecenta algumas interpolagdes: o baixo
nidoc ¢é senpre O nesmo; depois de variagbes, retorna © padréao

inicial:

47 posand, E. = "The Descending Tetrachord...™, op. &it., p. 353.
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desta 6pera, Cavalli escreveu muitos outros: ncada uma das vinte
e sete O6peras de Cavalli gue restaram contém, pelo menos, um

jamento e muitas delas contém dois ou trés; o© nimero total

an4’.

ultrapassa os cingtent 0 Lamento de Procri (dirigido a

Cefalo), no primeiro ato, cena 8 nio segue um padrdo de baixo com .
tetracorde descendente, mas gim um desenvolvimento bastante
jinear da voz e do baixo, em um estilo mais recitative para o
texto:

Volgi, deh volgl il piede

Bellissimo assasin della mia fede

Dico rivoelg-il pie.

0’ mancator, -perche

dal tuo novell’et infocato ardore
Non spero piu che tu rivolga il core...

£ no Lamento de apolloc, no terceiro ato, gue
encontramos o© mesmo tetracorde menor descendente utilizado por

Monteverdi em sua Ninfa:

T
LY
&
0

Mas Cavalli acresecenta algumas interpolagbes: © baixo
‘ndo & sempre o mesmo; depois de variagbes, retorma © padrioc

inicial:

] 47 Rosand, E. = "The pDescending Tetiachord...", op. &it., p. 353.
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(f. 86r do manuscrito)

Tanto através do texto, como de caracferisticas
nmusicais prépriasf era possivel para o© ouvinte identificar a
cena~lamento dentro das diversas cenas da &pera. Era,
provavelmente, a cena onde havia uma expressividade maior, onde o

conflito dos afetos ficava mais evidente48. Assim como na cena do

48 11 Ritorno d’Ulisse in Patria (1640) de Monteverdi inicia com
uma cena-lamento de Penelope, con intervengdes de Ericlea; além
disso, o persocnagem cémico da épera - Iro, no ato II1l, cena 1 tem
um monélogo lamentoso gque satiriza os lamentos. Assim, ja dentro
das 6peras surgiam cenas que faziam uma caricatura da cena-
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encantamento, que também demonstrava o ‘poder do canto, era
possivel perceber a magia e a conjuragdo; no dueto de amor,

podia-se ouvir a misica graciosa e envolvente, e assim por

diante.

Una organizagdo formal da 6pera bem representativa do
que acontecia no ambiente veneziano é o final da Incoronazione di
Poppea. Nela podemos verificar que o lamento é uma entre todas as
demais cenas que estdo colocadas lado a lado, com praticamente a

mesma importéncia:

Ato TII1:

Cena 5 - Nerone conta a Poppea que descobriu gquem conspirou
contra sua vida e que tem motivos parxa repudiar
cua mulher, Ottavia. Segue-se um maravilhoso dueto

de amor.

Cena 6 — Lamento de Ottavia - A Dio, Roma, a Dio patria...,
em estilo recitativeo, muito semelhante 4 Arianna.
Cena 7 - Arnalta, criada de Poppea, festeja a

possibilidade de Poppea tornar-se imperatriz. E
- uma cena de sabor comico.

Cena 8 —~ Final.
coroagdc e triunfo de  DPoppea. Noe final, o
famosisssimo dueto Pur ti miro, pur ti godo.

A misica para cada cena também é bastante
caracteristica: o dueto da cena 3, em ritmo terndrioc - apoés o
didlogo- em ritmo gquaterndrio - é um jogo de imitagdes, de

superposigdes gue ilustram muito bem as palavras:

Se son perduto in té.

in té mi cercaro,

Jamento, indicando, de um lado, sua grande difusdo, e, de outro,

.

um esgotamento e um exagero das cenas «eXpressivas».
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in té mi trovaro,
e tornero a riperdemi, ben mio,
che sempre in te perduto esser voglio io.

Em oposigdo a toda essa felicidade do casal, vem o
ljamento de Ottavia, que, além de ter sido repudiada por Nerone,

deve delixar Roma:

A Dio, Roma, a Dio patria, amici a Dio.
Innocente da voi partir conviene,

vado a patir 1’esilio in plantl amari,

passerd disperata i sordi mari.

L’aria che d’hora in hora

riceveria i mieli fiati,

11 portera per nome del cor mio

a veder, a baciar le patrie mura,

et io staro solinga,

alternando le mosse ai pianti, ai passi
insegnando pletade ai tronchi, ali sassi,

demigate hoggi mai perverse genti
allontarmi dagli amati 1idi.

Ahi, sacrilego duolo,

tu m’interdici il pianto,

quando lascio la patria

ne stillar una lagrima poss’io,

mentre dico ai parenti, e a Roma a Dio.

com uma - misica que procura ser Simples, «recitativa» e
«expreséiva», visando a comover .(Anexo I).

Segue-se a alegria de Arnalta, em ritmo ternério. e
quaterndrio alternados, com um cardter bem festivo. A cena final
é a coroacgido de Poppea, com .Nero, ogs Cbnsules e Tribunos

prestando homenagen A nova imperatriz, em tom solene. E, fechando

toda a seqgiiéncia, o dueto final (que talvez nido seja de




' . ' 232

Monteverdi49), com um baixo ostinato com tetracorde nmaior

descendente:
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0 lamento estd assim inserido em uma das cenas finais
da épera e ele &, como as demais, uma cena em si, gue se encerra
e que da lugar a uma outra. Essa esquematizacdo da opera

" yeneziana permitia, de um iado, gue cada cena pudesse ser
identificada e apreciada separadamente das outras e, com isso,
conferia uma maior variedade ao conjunto. A Arianna de Monteverdil
foi apresentada em Veneza no carnaval de 1640, na inauguragéo do
Teatro S. Moisé como teatro operistico, com algumas nodificagdes;

mas, se J& havia sido considerada «seca» €N Mantua em 1608, devia

.

49 para detalhes sobre oS dois manuscritos da Spera e sobre os
finails diferentes, vide - chiarelli ,A. = "LfIncoronazione ai
Poppea o 11 Nerone - Problemi di Filologia Testuale®, in Rivista
Italiana di Musicologia - Vol. IX -~ 1974.
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parecer ainda mais dificil para o publico veneziano da metade do
século. A necessidade de uma organizagao mais variada tornou-se
cada vez mais .urgente para compositores e libretistas. Além
disso, com o propésito tanto de agradar o publico (pagante),
.quanto de garantir um cardter mals espetacular das operas, OS
libretos procuravam romper a unidade da tragédia antiga e
alteravam sistematicanmente o0s enreaos. 0 argomento da Didone

(1656) de cavalli e Busenello, nesse sentido, € exemplar:

upsta Spera ¢ sensivel a opinides modernas. Nao é feita
segundo © prescrito das regras antigas, mas segundo O
uso espanhol - representa os anos € nao, as horas. No
primeiro ato, Tréia arde e Eneas, comandade por vénus,
sua mie, foge daqueles incéndios e daguelas ruinas. No
“sequndo, ele cruza © Mediterraneo e chega ao litoral
cartaginense. No terceiro, avisado por Jupiter,
abandona Dido. E 3Jja dque, sequndo as boas regras, !
1icito gue os Poetas nao somente alterem as Fabulas,
mas, tambeém, as histérias, Dide toma Jarbas como Seu
esposo. E se houve um famoso anacronismo em Virgilio,
que Dido ndo por Siqueu, seu marido, mas por Eneas,
perdesse a vida, as grandes nentes poderao tolerar gue
aqui aconteca um matriménio diverso tanto das fébulas
como da Histéria. Quem escreve gatisfaz ao _génio e para
evitar o fim trdgico da morte de Dido, introduziu-se O
casamento com Jarbas, 138 mencionado. NAo 6 necessdvrio
yolembrar aos homens conhecedores cono 05 Melhores
Poetas represenptaram as coisas a seu proprio nmodo; ©s
1ivros estdo abertos e aiiggudigéo nao ¢ forasteira

neste mundo. Vivam felizes!

Em 6peras muito posteriores, Jd do século XVIII, oS
temas mitolégicos persistirdo, mas & como se fosse dada uma maior
atencao as intrigas, cobretudo amorosas, entre oS personagens, do

gque a outros aspe.tos do enredo. Nas é6peras gque tém como tema ©

50 1ipreto publicado em-Veneza; 1656, app- A. Giuliani, grifos
neus.
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episédio de Ariadne e Teseu, por exeﬁplo, as intrigas criadas
entre os diversos personagens variam tanto, que muitas vezes se
perde © referenéial antigo e surge um enredo completamente novo.
£ o caso, por exemplo, de Ariahna abbandonata de A. Schietti e
misica de G. Boniventi,-apresentada en Veneza no mesmo Teatro S.

Moise em 1719. A lista dos personagens j& & bem esclarecedora:

feseo: Principe de Atenas, amado por Arianna, que &

falsamente correspondida. _ _
Arianna: Princesa de Creta, amante de Teseo, ma¥®

falsamente correspondida.

. Fedra: Princesa de Creta - irmd de Arianna - amada por
Teseco que é secretamente correspondide por ela. '
pamira: Princesa de Cirene, falsa moura - mulher de

Osimiro, abandonada por ele, O gqual preferia Fedra -

que nem por ele & conhecida.
Osiniro: Principe de Lidi, amante de PFedra e nao

correspondido por ela - e assim por diante.

Cria-se, assim, um emaranhado de amores ocultades e nao
correspondides, com umaltotal liberdade em relacdo aos cénones.

. 0 caso de Arianna e Teseo, com muisica de Girclamo Abkos,
apresentada em 1748 em Roma, é muito semelhante' Arianna, filha
de Minosse, foi raptada, quando nasceu, por Archeo, principe de
Tebas: mas encontra-se em Creta e pensa due 14 é prisioneira de
Minosse; Teseo vai a Creta para matar o Minotauro e porgue também
tinha vontade de rever Arianna [??]; Arianna pensa que Teseo esta
apaixonado por Laodice: apés matar o Minotauroc e depois de muitos
desencontros, Teseo revela a Minosse ue Arianna & cgua filha e

todos se regozijam. Nido hd situagdes trdgicas, nédo ha lamentos.
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Através dessa pequena amostragem das cenas de operas
analisadas, podemos concluir que as solugdes poéticas e ﬁusicaié
em relacdo as cenas-—lamento variam muito. No que diz respeito as
obras de A. Salvadori é bastante evidente a influéncia do texto
de Rinuccini e também-.da misica de Monteverdi. Nas éperas
venezianas, sobretudo as Ide Cavalli, os lamentos tém uma
importéncia  relativamente grande e refletem o modelo
monteverdiano da Ninfa. Mas, como foi visto; o 1amento.passa a
ter uma importéncia semelhante as demals cenas. Certamente
continua sendo um mnelo apropriade para comover os ouvintes -
talvez até mesmo o mais apropriade de todos - mas a proposta da

‘misica nd&oc era apenas a comogdo. Pelo menos na opera veneziana,

———

declaradamente se descartam os modelos antigos, com a finalidade
3de poder cativar o ouvinte, através da variedade da misica e do
texto. E, ﬁuitas vezes, OS préprios lamentos mudam sua estrutura
formal, .adquirindo: méior variedade: 3J4 vimos como Monteverdi
“utiliza o modo «antigao» para construir o lamento de Ottavia na
Poppea ou como Cavalli, que toma o modelo da Ninfa, wmas con
variagdes. Contudo, maigs do que isso, fregientemente, 0OS lamentos
terio uma estrutura mals ariosa, mais «cantabile», e no momento
.crucial, no momehto miximo de'expressao, retomard a «fdrmula» da
Arianna. "O lamento fol concebido inicialmente como um recitativo
madrigalistico; e, entretanto j& recebera.um certa elaboragdo
formal em Funeste piagge de Peri e Lasciatemi morire de
Monteverdi. Durante o decénio 1620-30 tomou de empréstimo a
cantata nascente a fofma de uma &4ria sobre baixo ostinato [o.a]

Ainda mais tarde, quando as muitas repetigdes teriam tirado a
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eficdcia do contraste entre 1liberdade recitativa do canto e
inflexibilidade do ostinate, o© lamento tornou-se uma dria
amargurada, em geral preparada por um recitativo, e gue, as
vezes, mas nao sempre, desembocava em um recitativo em seu ponto
cuiminante“51. assim, muda completamente o© propééito da misica e,
consequentemente, sua organizacgao formal. Torna-se mais
elaborada, no sentido de combinar diversos elementos, diversas
«férmulas», mas também ao procurar uma harmonizagdo mais

codificada e «formas» mais definidas.

51 pjrrotta, N. — "Inizic dell’opera e aria", p.317.
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CONCLUSAO

0 Lamento musical {monodia acompanhada, com as
caracterfisticas préprias da escrita nao-polifénica) surge em um.
momento em que havia uma tentativa de reativar a capacidade de
COmoGao da_mﬁsica. OIObjetivo central da arte musical desloca-se
da'éapacidade de apreciagdo dos artificios e combinagbes musicais
para uma capacidade de comover os ouvintes e de ser comovido. A
relagdo entre =a misica e o ouvinte muda substancialmente: passa-
ge- a exigir do publico um envolvimento maior com aquilo que é
apresentado, uma co-participagdo, um compadecimeﬁto (em alemdo,
diria-se Mitleid), que significa «padecer junto», comiserar-se da
sorte de um personagem, ou geja, comover-se. A comogdo é& a chave
para compreender a chamada «misica expressiva», a gqual deve
expressar os afetos e despertar, em geral, por simpatia, esses
memsmos afetos nos ouvintes. Nas primeiras décadas do século XVII
nao havia‘ainda uma codificacdo sobre relagfes precisas entre os
afetos e a maneira de representd-los e nem uma explicacgdo muito
sistemdtica de como se dava a comogdo. Descartes, muito antes de
ceu Paixoes  da Alma, escreveu: "seria necessdrio falar das
diversas virtudes das consondncias em mover os. afetos; mas uma
indagacdo mais exata pode ser deduzida daquilo que Jj4& foi dito e
excederia os limites de um compéndio. Pois tais virtudes sdo tao
variadas e dependem de circunsténcids tdo ligeiras, gue um volume

jnteiro ndo seria suficiente para esgotar a questéo"l. Ele

1 compendium Husicae - escrito em 1618 e publicado apénas em
1650. Edicdo preparada, anotada ¢ traduzida por F. de Buzon -
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reconhece qué é dificil explicar o efeito da musica e, desde ©
infcio do compéndio, ao falar sobre a voz humana, afirma: "Parece
que a voz humana é para noés a mais agraddvel, pela simples razdo
de que, mais do que qualquer outra, ¢ conforme nossos espiritos;
Talvez ela seja mais agraddvel vinda de um amigo do que de um
inimigo, por causa da simpatia e da antipatia das paixdes; pela
mesma razdo, diz-se gue a pele de uma ovelha esticada sobre um
timpano fica muda se uma pele de lobo soa em um outro timpano“z.
£ como se ndoc houvesse explicagdo racional para esse fato. Ao
menos parece - que Descartes recusa-se a apelar & Harmonia das
Esferas para explicar a relagdo entre a misica e ¢ homem.

0 Lamento surge comd um meio ideal para comover, para
mover os afetos do ouvinte, como se ele fizesse ressoar em quen

aprecia a misica aqueles afetos representados. Coincidentemente

ou ndo, algumas das primeiras experiéncias monddicas eram

Lamentos. Mas de onde vem a forga do Lamento? Ela vem Jjustamente
do fato de ele combinar ndo apenas um afeto, porém diversos. Em

um Lamentce ndo estd representada apenas a tristeza, ou o

desespero, ou ainda somente a raiva. H& uma sucessio desenfreada

de sentimentos que se contradizem e se completam, evidenciando o
desespero, o sofrimento, a tempestade de afetos a que estd
submetida o protagonista. Existia uma tradicdo literdria que pdde
dar uma «forma» poética ao Lamenteo, mas unma «forma» bastante

livre, como j& vimos, com VvVersos due procuravam aproxinmar a

.

Abréaé de Musigue - Compendium Musicae - P.U.F., Paris, 1987,
p-89. '

2 jdem, p.55.
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poesia da fala. Mas certos motivos do Lamento repetem-se: o
abandono, o lugar do abandono, as razdes, o sofrimento, as
-perspectivas, etc. E a misica que veio sobrepor-se a esse tipo de
poesia também procurava ser préoxima da fala, para que as palavras
pudessem ser compreendidas. Acreditava-se gue o poder de COmOCao
da misica estivesse ligado ao texto: € através da palavra gue se
comove e nao através dos sons. Mas se isso constituia um
pressuposto teérico e Qquase um lugar-comum para tedricos e

préaticos, mndo bastava para explicar o engenho de alguns

compositorés. Sem divida alguma a muisica monddica, tal gqual
formulada e desenvolvida no comego do século, trouxe novas
possibilidades de composigio: o desenvelvimento de uma linha de
canto mais auténoma, um baixo mais discreto, um ritmo mais
apropriado as palavras, etc. Mas pode-se ver na misica monddica
de Monteverdi, sobretudo no Lamento d’Arianna, a preocupa¢éo com
uma certa musicalidade maig autdénoma. Na realidade, ela nao €
autdnoma, mas sim dependente.do texto, apesar de ndo limitada por
ele. Quando o texto exprime tdo bem a diversidade de afetos, a
nisica deve ser simples, mas expressiva, para gue o ouvinte se
comova. Quanéo o texto & mais ligeiro, mais gracioso, o ouvinte
pode ser arrebatado apenas pelas gualidades sonoras: musica com
cardter estréfica ou com repeti¢des mais constantes e tambem por
um tipo de verso mais curto, com acentuagoes ritmicas precisas e
até mesmo com rimas abundantes.

2 qualidade musical do Lamento de Monteverdi foli muito
apreciada tanto pelo publico, como pelos tedricos e misicos. Nos

diversos Lamentoas posteriores é possivel reconhecer a influéncia
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do modelo de Rinuccini e Monteverdi e pode-se verificar também

que os procedimentos utilizados na Arianna passam a formar quase

gque um cédigo para a composigao dos Lamentos. Mas ndo se trata de
uma forma Lamento, como se viu, e sim de principios gerais que
propiciem a representagdo de uma multiplicidade de afetos. A &ria
e outras formas estréficas funcionam, assim, como modelos

opostos: sdo verdadeiramente formas definidas para textos com

formas poéticas definidas. Vimos também que mesmo oS Lamentos com

textos estréficos procuram evitar uma estrutura estréfica para a
misica, indicando que o¢os compositores, para comover, deveriam
escapar de uma repetigdo musical muito evidente.

0 lLamento surge ¢ afirmavée com uma cena operistica. A
tradigdo literdria e o gosto por situacdes patéticas certamente
favoreceram a «instalagdo» definitiva do Lamento. Outras cenas
também surgiam, sobretudd as de encantamento e magla, as comicas
e as preghiere, éituagées onde o uso do canto era Justificado.
Mags come Ja vimos, essas Qutras cenas ndo migram para a misica de
camara, onde o critério de verossimilhanca ndo ¢ predominante.
Aseim, o Lamento ¢ de fato o oposto das outras formas’musicais;

estas devem dilettare e agquele, muover gli affetti. E dentro da

épera o Lamento tem un dupla funcao: comover dentro e fora da

cena. Como foi assinalado no ultimo capitulo, o ILamento e a
preghiera parecen ter uma vocacao semelhante: comover, mostrando
o sofrimento, com a finalidade de obter aigum tipo de graca ou de
ajuda. E o Lamento desempenha uma fungdo catalisadora dentro da

sucessao de acontecimentos em uma dSpera.
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Mas a solidificacdo do Lamento, enguanto género

musical, permite também que acontecimentos contempordneos de

éaréter tragico sejam trazidos para dentro da arte musical e
representados em um palco ideal. E novamente nessa cena ideal,
personagens do mundo politico podem lamentar-se, com oOu sem
fungdo propagandistica.

Parece haver um progressive esgotamento do veio dos
Lamentos, tal gual ele havia sido «formulado» por Monteverdi.
Havia uma tendéncia generalizada da misica do seéculo XVII en
difegéo a formas poéticas e musicais mais definidas. O proéprio

Monteverdi & um exemplo disso: no decorrer de sua obra, verifica-

‘se cada vez mais o uso de textos poéticos definides (sonetos,

canzone) e de cardter l1irico-pastoral. E como se as formas

«ligeiras» passassem a dominar O cenario musical (veja—se, por

exemplo, os Scherzi Musicali ou o Livro VII)}, caracteristica que
também se refletia em uma musica mais graciosa, mails
virtuosistica e sobretudo mais estruturada do ponto de vista
formal. Na realidade, a experiéncia triagica, dentro da obra de
Monteverdi e igualmente na de outros conpositores, foi algo
passagelro. Fundamental para uma certa consolidagédo da «misica
expressiva», mas passageira. Claro, néao havia s6 a confusido de
afetos dos Lamentos a ser expressa nusicalmente. 0O eguilibrio
entre a intencdo de dilettare e a de muovere gli arffetti sempre
foi oscilante e verdadeiramente precdrio.

Mas nos Lamentos, em geral, persiste a necessidade de
comover. Os Lamentos com textos estréficos sdo um exemplo disso.

E o Lamento della Ninfa de Monteverdi oferece uma so0lugao
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exemplar: ele utiliza um padrdo de baixo ae uma forma fechada e
pretende dar liberdade recitativa & voz. Ainda que tal liberdade
seja restrita, o efeito conseguido € brilhante. No entanto, o
baixo ostinato é indicador de uma preocupagéo maior com a forna.
Talvez somenté a partir da Ninfa seja possivel falar-se de una
forma-lamento. Certamente era uma forma ainda vaga, j& que as
combinagdes gque podiam ser feitas com o baixo eram variadas. Além
disso, uma certa fusdo com a nascente cantata peossibilitava uma
variedade malor para uma peca intitulada Lamento.

Na -6pera, sobretudo veneziana, tal variedade também
podia acontecer dentro da .organizagdo interna, na sucessao de

cenas. E era possivel para o espectador identificar cada uma das

cenas;: no caso especifico do Lamento, isso era possivel através

‘dos dois tipos de escrita musical gue ainda conviviam: ©

«recitativo-expressivo» e aguele mais formal, com O baixo

ostinato.

-onde ficava entdo a preocupagdc com a comogao? Sem

duivida alguma diluiu-se e dispersou-se. A vontade de comogao

" permanecia em situacdes especificas, mas sempre dentro de uma

multiplicidade de afetos e efeltos. A preocupagio moral vail
gradativamente desaparecendo. E a comogdo também parece ir
cristalizando-se cada vez mals em formulas especificas: no ethos

de cada tonalidade, nas formas musicais do barroco e no contraste

entre elas.
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