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Resumo

Esta pesquisa de Doutorado usou a retorica, a oratoria, € a Teoria dos afetos literdria para analisar a
cantata recém-reencontrada Mondo, non piu!, de Alessandro Scarlatti (1660-1725). Para compreender o
processo de migragdo das técnicas retoricas para a musica, tornou-se necessario refletir sobre os
principais conceitos literarios no Barroco, como a agudeza e o decoro propostos por diversos tratados
barrocos, como Il cannocchiale aristotélico, de Emanuele Tesauro (1592-1675). O tratado Musurgia
Universalis, de Athanasius Kircher (1601-1680), e As paixdes da alma, de René Descartes (1596-1650),
fomentaram a compreensdo da rapida absorcdo de conceitos literarios e cientificos pela arte barroca e sua
consequente transformagdo em Teoria dos afetos. Os ideiais da sociedade barroca, como a teatralidade, o
uso da metafora e da alegoria mostraram a importancia das técnicas retéricas para a busca de uma fusdo
perfeita entre literatura e misica na obra de Scarlatti, criando uma terceira arte, que ndo é somente poesia
ou musica.

Abstract

The current doctoral study researched rethoric, oratory, and the Theory of affections to analyse the recent
recovered cantata Mondo non piu! by Alessandro Scarlatti (1660-1725). The historical context in which
the cantata was written is introduced to point out the process of transposing baroque literary concepts into
music like Wit, Decorum explained in many treatises as Il cannocchiale aristotelico by de Emanuele
Tesauro (1592-1675). Treatises as Musurgia Universalis by Athanasius Kircher (1601-1680) and The
passions of the Soul by René Descartes (1596-1650) helped to understand the process of assimilation of
literary and cientific concepts by baroque art, and the transformation into Theory of affections. The
baroque society ideals as teatrality, the use of metaphor and alegory proved to be one of the most salient
rethoric tecniques in the relation between the text and the music in Scarlatti works porposing a new art,
that is not only poetry or music.
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Introducéo

As cantatas de Alessandro Scarlatti (1660-1725) foram um modelo ideal na relagao entre
a poesia e a musica, e se tornaram referéncia para os compositores no século XVIII,
sendo inimeras vezes copiadas nesse seculo, no século XIX, e ainda no inicio do século
XX.

Em suas cantatas, Scarlatti, que era poeta e mdsico’, usou todos os elementos da
linguagem poética, como a fonética, o ritmo e a prosodia, para compor as melodias das
arias e dos recitativos. O compositor usou também a retorica e a teoria dos afetos como
ferramentas imprescindiveis para a estruturacdo de seu discurso poético-musical, para
tentar uma fusdo perfeita entre literatura e musica, com o objetivo de mover os afetos de

sua audiéncia.

A relacdo entre a poesia e a musica foi alvo de intensos debates no Barroco, e recebeu
uma grande teorizacdo, principalmente no inicio do século XVII, onde a literatura teve
um papel decisivo na transformacédo da linguagem musical. A polifonia ja ndo atendia
aos anseios de expressar a variedade de afetos que a literatura podia exprimir. No
surgimento do Barroco, varios compositores como Claudio Monteverdi, e tedricos
ligados a Camerata Bardi, como Vicenzo Galilei, propuseram a ado¢do de uma nova
relacdo entre a poesia e a musica para expressar os afetos que estavam bem delineados

na literatura barroca.

Como veremos no Capitulo I, a literatura barroca estava impregnada da ideia de
muovere gli affetti, enunciada por Tasso e Marini, e, como afirma Maravall (2009, p.
262), a literatura foi a grande difusora dos ideais barrocos. O pensamento musical
também se impregnou do principio de mover os afetos como uma consequéncia natural
da nova relacdo entre a musica e a palavra proposta pelo uso da monodia (BASSO,
2006, p. 263).

! Alessandro Scarlatti foi admitido na Accademia Arcadia em 1706 como professore di musica e de
poesia com o pseuddnimo de Terpandro Arcade Compastore (SETA, 1982, p.127). O manuscrito que
comprova a entrada de Scarlatti nessa academia € o I-Ra, Atti arcadi, que consultamos na biblioteca
Angélica de Roma, onde esta presente a documentacdo da Academia da Arcéadia. Devido a proibicdo de
tirar fotos, nao foi possivel fazer copia desses manuscritos.
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Apesar do conceito da Teoria dos afetos existir no Renascimento, quando oS
compositores italianos desenvolveram uma refinada técnica de musicalizagéo dos textos
dos madrigais, favorecendo os afetos de nobreza e simplicidade. No Barroco os
compositores priorizaram a expressdo de afetos extremos que variavam da dor violenta
a alegria exuberante (BUKOFZER, 1947, p. 5). Houve entdo uma modificacdo da
linguagem musical para atender as novas necessidades de expresséo, e, de acordo com
Bukofzer (1947, p. 3), qualquer investigacdo sobre as tendéncias predominantes na

musica barroca precisa levar em consideracéo a arte e a literatura desse periodo.

O processo de compreensdo do estado da arte contemporénea a Scarlatti nos conduziu a
trés livros capitais: O tratado As paixdes da alma, de René Descartes (1596-1650), que
representa uma sintese das paixfes que influenciaram o modus operandi dos
compositores nesse momento crucial de transformacdo da linguagem musical, e que
fundamentou tedrica e cientificamente as préaticas estabelecidas no século XVII ligadas
a Teoria dos afetos (HENRY, 1963, p. 2); Il Cannocchiale aristotélico, de Emanuele
Tesauro, que sistematizou conceitos retéricos e da sociedade barroca, como a agudeza;
e, finalmente, o tratado Musrgia universalis publicado por Athanasius Kircher que

teorizou sobre retérica e a Teoria dos afetos na musica.

Os tratados acima contribuiram para compreender a profunda simbiose entre poesia e
masica nas cantatas de Alessandro Scarlatti. Entretanto, mesmo diante da grande
importancia da retorica e da Teoria dos afetos na obra desse compositor, que se tornou
uma referéncia incontornavel na histérica da cantata, rarissimos sdo o0s estudos que
abordam a estruturacéo retorica de sua linguagem poético-musical e sua vinculagdo com
a Teoria dos afetos. Encontramos apenas um autor, Simone Ciolfi, que estuda
sistematicamente a Teoria dos afetos nas cantatas do autor, e uma tese de doutorado da

década de 1960, escrita por Oscar Henry?.

No inicio do doutorado pretendiamos analisar um corpus de cantatas que fossem
bastante diferentes entre si com relacdo aos afetos e & orquestracdo. O fato de uma
cantata ter apenas um soprano e o baixo continuo cria possibilidades retdricas e
expressivas consideravelmente diversas de uma que tenha dois violinos ou flautas, por

exemplo. Cada instrumento representava um conceito ou afeto especifico, e as flautas

2 Existem breves discussées sobre a poesia e a retdrica nas teses de Marina Theodoropoulos e Kimberly
Harris, mas nenhum destes analisa a relagdo entre as sintaxes poética e musical.
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doce, por exemplo, representavam afetos pastoris nas cantatas scarlatianas. Entretanto, a
importante descoberta da partitura de Mondo, non piui, que estava perdida ha mais de
setenta anos, além das dimensGes dessa cantata que tem seis arias e um recitativo,

mudaram radicalmente nossos planos.

O estudo de Mondo, non piu foi bastante dificultado pela péssima qualidade do
manuscrito, que ndo é autdgrafo, e que contém muitas imprecisdes, erros e varias
omissdes de notas, 0 que nos obrigou a fazer uma transcri¢do apurada e mesmo compor
alguns trechos que faltavam para possibilitar uma abordagem efetiva. No capitulo 111
apresentaremos uma andlise inédita dessa cantata, que tratard da fusdo entre a sintaxe
musical e a poética a partir da estruturacdo retorica de origem literaria, com vistas a
evidenciar a Teoria dos afetos presente nas cantatas de Alessandro Scarlatti, e ainda
tentar compreender as motivagdes socioculturais que levaram o compositor a se dedicar
com tamanho afinco a composigdo de cantatas. Desse modo, podemos nos aproximar do
ideal benjaminiano, no qual, para fazer justica a compreensdo da relagdo entre a poesia e
a musica no Barroco, “s6 uma discussdo historico-filos6fica ampla sobre o problema da
linguagem, da musica e da escrita lhe poderia fazer justica” (BENJAMIN, 2011, p.
230).
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Capitulo I: O Barroco na literatura

1.1 O Conceito de Barroco

Muitos dos termos usados para designar periodos histdricos na arte foram criados por
historiadores da arte e, somente entdo, adotados pelos historiadores da musica.
Entretanto, a palavra Barroco foi aplicada a mdsica anteriormente a todas as outras artes
(PALISCA, 1991, p. 1).

O termo Barroco, mais precisamente barocque, foi usado pela primeirissima vez no
Mercure de France®, de maio de 1734, em uma analise feita por um critico musical em
relagdo a 6pera Hyppolite et Aricie, de J. P. Rameu (1683-1764), estreada em 1733 em
Paris. Segundo o critico an6nimo, essa obra seria barulhenta, pouco melodiosa,
caprichosa e extravagante nas suas modulacOes, repeticdes e flutuagbes métricas
(GROUT; PALISCA, 2014, p. 307). Nova aparicdo da palavra Barroco se d&, ainda
ligada & masica, em uma definigdo feita pelo filésofo francés Noel-Antoine Pluche, em
1746, usada para diferenciar a maneira de tocar do violinista Jean Pierre Guignon em
oposicao ao estilo de Jean Baptiste Anet, 0 mais célebre violinista do momento. O estilo
de Jean Guignon “tira do fundo do mar algumas pérolas barrocas, quando os diamantes
podem ser encontrados na superficie da Terra” (PALISCA, 1991, p. 2). A opinido de
Pluche reflete o fim de uma era e o inicio de outra, na qual a musica vocal italiana,
“com suas melodias ricas e naturais para a voz humana, sem esforco, sem artificios, e
sem caretas”, representa a vanguarda, enquanto a mdsica “pensada para surpreender
pela coragem de seus sons e volteios, e para superar a natural capacidade do cantor com

sua velocidade e barulho representa o passado” (PALISCA, 1991, p. 2).

A consagracdo de um uso pejorativo da palavra Barroco viria com o verbete de Jean-
Jacques Rousseau no seu dicionério de musica de 1768, para quem a mdsica barroca é
aquela na “qual a harmonia é confusa, carregada com modulacbes e dissonancias, a

melodia é dura e pouco natural, a entonacéo dificil, e 0 movimento constrito. Parece que

® O Mercure galant foi fundado pelo escritor Jean Donneau de Visé em 1672. No titulo aparece também a
expressdao Mercure frangoys, que foi a primeira gazeta literaria da franca, fundada em 1611 pelo livreiro
parisiense J. Richer. Essa revista pretendia informar a sociedade elegante sobre a vida na corte e sobre 0s
debates intelectuais e artisticos.

Disponivel em: http://www.liquisearch.com/mercure  de_france/the_original_mercure_galant_and_
mercure_de_france. Acesso em 22/03/2016.
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a palavra vem de baroco dos l6gicos” (ROUSSEAU, apud PALISCA, 1991, p. 2).
Contudo, apesar de Rousseau associar a origem do adjetivo barroco aos légicos, é mais
provavel que sua etimologia venha do portugués, conforme afirma Pluche, e signifique
“pérolas barrocas do fundo do mar” (PALISCA, 1991, p. 2; BATTISTINI, 2000, p. 151;
HAUSER, 1994, p. 444).

Somente por volta de 1750 o adjetivo barroco passou a ser empregado nas outras artes.
Charles de Brosses, em cartas dirigidas aos seus amigos, lamenta-se que o palécio
Pamphili, em Roma, tenha sido reconstruido em um tipo de filigrana mais adequada
para talheres que para uma obra de arquitetura, e a classificou de Baroque (GROUT;
PALISCA, 2014, p. 307). Assim nasceu 0 uso do termo para outras artes, pois 0S
historiadores do final do século XIX e inicio do XX passaram a utiliza-lo para
caracterizar todo esse periodo, tanto na arquitetura, como na critica de arte em geral
(GROUT; PALISCA, 2014, p. 307). Ainda cabe ressaltar que, apesar do uso do adjetivo
barroco de modo bastante pejorativo no século XVI11, no século XIX os criticos de arte
Jacob Burckhardt e Karl Baedeker comecaram a usa-lo de maneira mais favoravel,
designando as “tendéncias ostentosas, decorativas e expressionistas da pintura e
arquitetura do Seicentos” (GROUT; PALISCA, 2014, p. 307).

Fora da Italia, a resisténcia ao movimento pode ser observada pela definicdo de
fendmenos “extravagantes, confusos e bizarros” associada ao Barroco, cunhada pelos
pensadores franceses classicistas do século XVIII. Esse conceito de Barroco foi
abracado por criticos da arte como Winckelmann, Lessing e Goethe, que rejeitavam a
irregularidade e a inconstancia. Tedricos como o italiano Benedetto Croce deploravam o
“mau gosto” da arte barroca, o que representou também, posteriormente, um ataque
académico & arte moderna, principalmente ao Impressionismo (BATTISTINI, 2000, p.
151; HAUSER, 1994, p. 444). A visdo de Croce foi reproduzida por importantes
tedricos, como o napolitano Francesco de Sanctis, como veremos adiante.
Curiosamente, foi somente ap6s a assimilacdo do Impressionismo que tedricos como
WoIfflin e Riegl puderam langar novas luzes sobre a arte barroca. WolIfflin, entéo,
aplica os conceitos impressionistas ao seculo XVII, ressaltando que essa tendéncia
impressionista foi a mudanga mais importante da historia da arte; ou seja, a subjetivacéo
da cosmovisdo artistica, a transformacdo do tatil no visual (BATTISTINI, 2000, p. 151;
HAUSER, 1994, p. 445).
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Wolflin (1968, p. 23), em uma demonstracdo de transparéncia em pesquisa cientifica,
afirma: “era minha intencdo observar os sintomas de decadéncia, para descobrir,
possivelmente, no ‘desandamento e na arbitrariedade’, a lei que tornasse possivel um
olhar para a vida interior da arte”. Ele menciona em seguida que tentou compreender
psicologicamente esse momento, um dos mais interessantes da historia da arte, e,
partindo das teorias de seu mestre Buckhardt, que ndo conseguia compreender a
sensibilidade barroca, em vez da degenerescéncia, assume que “existe um espirito
universal no rumo da evolugdo artistica” (1968, p. 14). O Barroco foi, assim, um
processo interessante e uma passagem da arte severa do Renascimento para uma arte
“livre e pitoresca”, com linhas mais livres, luzes e sombras, que conferem movimento e
até dissolvem a figura, sendo muito mais solto e flexivel, com uma visdo em superficie
e em profundidade, ndo existindo um barroco italiano geral e homogéneo (WOLFFLIN,
1968, p. 16-26; HAUSER, 1956, p. 460; BATTISTINI, 2000, p. 20).

De acordo com Arnold Hauser, no Barroco percebemos inimeras ramificacdes artisticas
que apresentavam formas muito diferentes em cada pais, e que num primeiro momento
seria dificil reduzi-las a um denominador comum. Esse periodo expressa uma
cosmovisdo mais homogénea, apesar da grande variedade de formas, opondo-se &

concepcdo mais dividida da vida ligada ao maneirismo (HAUSER, 1994, p. 443-459).

Havia duas grandes tendéncias de estilo no periodo barroco, uma ligada aos circulos
cortesdos e catdlicos, e outra pertencente a classe média e as comunidades protestantes,
sendo que o conflito e a dicotomia, percebidos por Espinoza até mesmo na caligrafia
barroca, estariam ligados ao barroco cortesdo-catolico, que se inclinava a uma arte
sensualista e monumental-decorativa, em oposi¢éo ao estilo mais classicista do mundo
protestante (HAUSER, 1994, p. 443). Essa arte monumental ligada ao barroco catdlico
vai gradativamente influenciar os paises protestantes, principalmente na musica, pois a
Italia, como grande centro produtor, exportava musicos, musica, poetas e inimeros

artistas.

O “conflito e dicotomia” sdo derivados da propria natureza dualista do barroco, na qual
a arte “deixou de ter um carater estilistico uniforme”, podendo ser “naturalista e
classicista, analitica e sintética ao mesmo tempo”, sendo fruto também da subjetividade

e da assimetria que quer produzir sensacdo de movimento. A dualidade pode ser
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explicada por diversos fatores como as lutas religiosas, politicas e sociais ocorridas
nesse periodo (HAUSER, 1994, p. 444).

1.2 Literatura barroca

L’antica letteratura, non essendo ormai che forma cantabile e musicabile, ha
come ultima espressione il dramma in musica, dove non € piu fine, ma
mezzo: & melodia e serve alla musica. Ma non vi rassegna, e vuol conservare
la sua importanza, rimanere letteratura. Quest’ultima forma della vecchia
letteratura & Metastasio *(DE SANCTIS, 1934, p. 277).

A afirmacdo de De Sanctis exemplifica como, infelizmente, a visdo deturpada sobre o
Barroco capitaneada por Benedetto Croce sobreviveu na Italia até poucas décadas atrés,
contribuindo para o pouco interesse e o0 atraso naquele pais nos estudos sobre o assunto.
E ndo foi somente na literatura, pois 0 movimento chamado de musica antiga, ou early
music, que buscou uma compreensdo mais completa e embasada historicamente na
interpretacdo da musica barroca, custou a penetrar em solos italianos, desenvolvendo-se

em grande velocidade na Franca, Holanda, Inglaterra e Alemanha.

Apesar desse atraso italiano podemos perceber um forte interesse sobre o Barroco no
final do século XX, quando grandes literatos, musicos e artistas se debrucaram sobre
sua propria cultura carregando a poderosa bagagem de um pais privilegiado na histdria
da arte. Um novo olhar é realidade, como vimos nos estudos de Andrea Battistini, de
Emilia Ardissimo, e da professora Silvia Tati, com quem discutimos em Roma acerca
da literatura italiana e sua relagdo com a musica. O Barroco literario tem sido
compreendido dentro de sua qualidade estética intrinseca ligada a historia das ideias,
pois ndo é somente um estilo, mas sim uma “abordagem global do homem em relacéo
ao mundo” (BATTISTINI, 2000, p. 12).

Para o0 poeta barroco, o conceito de meraviglia era o objetivo primordial, e surpreender
era buscado como meio de distingdo, de agudeza. “E del poeta Il fin la meraviglia”
(MARINO,1986, apud ARDISSIMO, 2011, p. 1; MAGNANI, 1983, p. 353), dessa
maneira, Giambattista Marino (1569-1625) define uma das mais importantes

caracteristicas da literatura barroca italiana. A influéncia de Marino foi tdo grande que a

4 «A antiga literatura, ndo sendo mais que forma cantavel e musicalizavel, tem como Gltima expressao
drama em mdsica, no qual, ndo é fim, mas meio: é melodia e serve a mlsica. Mas ndo se manifesta, e
deseja conservar-se literatura. Essa Gtima forma da velha literatura é Metastasio”. (Todas as traducdes
presentes neste trabalho sdo de nossa autoria, salvo quando mencionado o nome do tradutor.)



19

poesia italiana desse periodo ficou conhecida como marinismo (MAGNANI, 1983, p.
353). Sua poesia tem como objetivo deleitar seus ouvintes, retomando assim o conceito
retérico delectare, definido por Aristoteles nos seus escritos sobre retorica e poesia e
adotado pelos escritores latinos. De acordo com Marino, 0 meio para atingir esse fim é
“a maravilha, a surpresa continua” (ARDISSIMO, 2011, p. 2). A maneira como esse
poeta pretende atingir seus propositos estd bem definida numa carta que ele escreve a
seu amigo e também escritor Girolamo Preti (1582-1626), quando menciona que
pretende “saber as regras melhor que todos os pedantes juntos, mas a verdadeira regra é
saber romper as regras no momento e lugar apropriados” (MARINO, 1996, apud
ARDISSIMO, 2011).

Podemos perceber essa concepg¢do marinista do completo dominio artistico e técnico na
maneira virtuosa com que Scarlatti trata o texto da cantata Arianna, onde esse
compositor “brinca” com a fonética e a melodia natural de diversas palavras, mudando
0s acentos naturais da lingua italiana com a clara intencdo de “maravilhar” seus
ouvintes. Outro aspecto relevante da influéncia de Marino sobre a poesia italiana,
evidenciado por Ardissimo (2011), é a consciéncia da ligacdo entre poesia e musica,
fazendo dessa ligagdo um principio de poética (ARDISSIMO, 2011, p. 1). Pode-se
estender essa simbiose entre poesia e musica a todo o periodo barroco, sendo que esse
processo levard a criacdo da dpera, que foi e ainda € um dos géneros mais importantes
na historia da musica. De acordo com Magnani, a poesia “artificiosa e musicalissima”
de Marino é composta de “buscas sonoras e violéncias de contrastes nas imagens,

destinadas a surpreender o leitor” (1983, p. 353).

Em 1614 Marino faz publicar a obra Dicerie sacrae, na qual mostra a importancia da
masica na sua escrita, além de fazer estudos eruditos e conceituais sobre a pintura, a
masica e sobre o céu (ARDISSIMO, 2011, p. 23). Ele publica ainda, em 1620, uma
colecdo de idilios que chamou de Sampogna, um instrumento musical, que demonstra a
consciéncia de que a musica se tornara “uma referéncia inescapavel para a escrita
poética daquele tempo” (ARDISSIMO, 2011, p. 23). Marino também foi o reformador
do madrigal, um género poético criado por Petrarca, substituindo os versos endecassilibi
por versos settenari. Essa mudanca faz com que as anaforas sejam mais fortemente
marcadas, tornando-se refrdes musicais, 0 que chamou a atengdo dos compositores do
século XVII (ARDISSIMO, 2011, p. 7).
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Outro autor incontorndvel na poesia italiana € Torquato Tasso. Ainda muito jovem
escreve um pequeno tratado, em 1562, Discorsi dell’arte poetica, no qual discute as
técnicas retdricas adequadas para inserir a meraviglia na poesia italiana. Tasso delineia
0 conceito de meraviglia em seu tratado, mas, sobretudo, na sua obra Gerusalemme
Liberata, demonstrando que é funcdo do poeta unir o verossimil e o maravilhoso
(ARDISSIMO, 2011, p. 8-9). Gerusalemme Liberata teve um tremendo impacto na
entdo nascente 6pera. Cremos que Gerusalemme foi, inclusive, responsavel por ajudar a
delinear a nascente linguagem do barroco na mdsica. Podemos citar, como exemplo, a
Opera Trancredi e Clorinda, de Claudio Monterverdi, que foi tirada de um poema de
Gerusalemme. Monteverdi cria um novo estilo que chamou de Stile concitato, estilo
agitado, que pretendia imitar a dindmica das paix0es presentes nesse poema. Centenas
de Operas, cantatas e madrigais foram compostos nos séculos XVI1I e XVI1I1 baseados no
texto de Tasso, ou influenciados pela melancolia do génio de Sorrento (MAGNANI,
1983, p. 349).

1.3 A teoria das paixdes da alma

L'Objet de la musique est le son. Sa fin est de plaire et d'éxciter en nous
diverses passions; car il est certain qu'on peut composer des airs qui seront
tout ensemble tristes et agréables; et il ne faut pas trouver étrange que la
musique soit capable de si différents effets, puisque les élégies méme et les
tragédies nous plaisent d'autant plus que plus elles excitent en nous de
compassion et de douleur et qu'elles nous touchent davantage.
(DESCARTES, 1824, p.1)°.

René Descartes, filésofo francés nascido em 1596, foi educado pelos jesuitas no colégio
La Fleche — criado por Henrique 1V para a educagédo dos filhos da nobreza francesa.
Em 1618, o jovem e precoce filésofo escreveu o Compendium Musicae, que foi
publicado postumamente em 1650, e nesse pequeno tratado cientifico reflete acerca da
importancia da musica para a alma humana, antecipando filosoficamente seu tratado Les
passions de I’ame (HENRY, 1963, p.91). Possivelmente, foi a partir do Compendium
musicae que Descartes desenvolveu suas teorias sobre as paixdes da alma, e, nesse
tratado juvenil, buscou analisar, a partir do fenémeno acustico e fisioldgico, a maneira

como a musica “excita as paixdes”, tentando compreender como essa arte influenciava

% “0 obejto da musica é o som. Sua finalidade é de agradar e de excitar em nés diversas paixdes;
poruge é certo que se pode compor arias que serao tristes e agradaveis; e ndo se deve achar estranho que a
musica seja capaz de tdo diferentes efeitos, pois, mesmo as elegias e as tragédias nos dao tanto prazer
guanto excitam em nés a compaixao e a dor e que elas nos tocam profundamente”.
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0s sentidos, e, a partir deles, a alma. Descartes ndo se envolveu na polémica acalorada
entre libretistas e musicos, e ndo abordou a relacdo entre a poesia e a musica (FUBINI,
2002, p. 9). Explicou de modo cientifico suas pesquisas baseadas nos parametros fisicos
da natureza do som e seu corpo gerador. Grande importancia foi dada aos aspectos
ritmicos e principalmente aos intervalos musicais, mas Descartes abordou também o0s
aspectos psicoldgicos, e cada intervalo deveria ter seu efeito correspondente sobre os
sentidos e sobre o espirito, que variavam do prazer mais simples até as mais complexas
emocdes e paixdes (FUBINI, 2002, p.9)°.

Em 1646, Descartes encontrou a entdo rainha Cristina da Suécia, e em 1650 dedicou a
ela seu tratado Les passions de I’ame que foi, segundo Cano, o tratado tedrico que maior
influéncia exerceu sobre os artistas e mdsicos no Barroco. Alessandro Scarlatti
trabalhou para Cristina na sua primeira estada em Roma, entre 1679 e 1689, e pode ter
recebido a influéncia do pensamento de Descartes também a partir dela (HENRY, 1963,
p. 116; PAGANO, 1972, p. 37).

No Les passions de I’ame Descartes define e descreve as paixdes da alma como
“percepcdes, ou sentimentos, ou emocdes da alma” (DESCARTES, 1973, p. 237),
provocadas por objetos externos ou internos, usando e criticando as tradigdes antigas do

estudo nesse campo.

Affectus € a traducgdo latina da palavra grega pathos que designa um estado emocional
ou doenga induzidos por uma causa externa. Affectus, que se origina do verbo latino
adficere, significa trabalhar sob, influenciado, afetado. “Tanto Platdo quanto Aristoteles
tinham bastante consciéncia do poder da musica e sua influéncia sobre o espirito
humano, e sugeriram o uso de determinado tipo de musica baseada no ethos especifico
de cada um dos modos gregos” (BARTEL, 1997, p. 31; BASSO, 2006, p. 263). Os
primeiros escritores cristdos usavam os termos passio e affectus com a mesma intencao,

sendo que o conceito de afeto se expandiu para paixdes construtivas ou destrutivas.

® Na qualificacdo, o fil6sofo Rainer Patriota nos alertou que Descartes refutou tardiamente sua ideia de
associar objetivamente intervalos musicais e afetos, em correspondéncia trocada com o tedrico musical e
matematico Marin Mersenne (1588-1648). Nessas cartas, Descartes apresenta uma concepgdo muito mais
subjetiva que a possibilidade de a musica produzir afetos especificos e codificaveis. Entretanto, essas
cartas foram publicadas somente no século XX, ao contrario do Compendium e do Les passions de I’ame.
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Na Renascenca, o tratado de Quintiliano, Instituitione Oratoria, se tornou muito
influente, e preconizava que a mdsica excitava sentimentos generosos e acalmava
paix0es desordenadas (BARTEL, 1997, p. 31).

As principais (ou primitivas) paix0es e afetos da alma descritas por Descartes sdo
(CANO, 2000, p. 56; DESCARTES, 1973, p. 285-304):

o Admiracéo, amor, odio, alegria, e tristeza.

o Da admiracdo sdo derivados: estima, orgulho, veneragéo,

desprezo, humildade, desdém

o Do bindmio amor-6dio: esperanca, seguranca, valor, audacia,

temor, covardia, medo e espanto

o De alegria—tristeza temos: remorso, seriedade, inveja, burla,
piedade, no presente, e quando projetadas no passado podemos ter: satisfacéo,
benevoléncia, agradecimento, gloria, gozo, arrependimento, célera/indignacéo,

vergonha, fastio/desgosto.

Les passions de I’ame foi a Ultima obra do filésofo francés e causou um grande impacto
no mundo cientifico e artistico, estimulando escritores a também criarem listas,
catalogos e tabelas que descrevessem minuciosamente as paixdes. Spinoza, Leibniz e
Hobbes descreveram um nimero muito maior de paixdes que as descritas por Descartes,
mas, provavelmente, estavam tentando elaborar as ideias cartesianas (HENRY, 1963, p.
116).

Contudo, Descartes ndo foi o Unico a codificar as paixdes no século XVII e XVIII.
Marin Mersenne no Harmonie Universelle, publicado em 1637, definiu onze afetos
diferentes, divididos em dois grupos: o apetito conscupiscibile e o apetito irascibile.
Spinoza (1632-1677) publicou em 1677 o Ethica ordine geométrica demonstrata, em
que sdo estabelecidos trés afetos primérios: Laetitia, Tristitia e Cupiditas, sendo que
desses trés se derivariam todos os outros. David Hume definiu dois afetos basicos, o
bom e 0 mal, no Tratado de la Naturaleza Humana, de 1739 (CANO, 2000, p. 56-58).

Os compositores barrocos, influenciados pelo cartesianismo e pelo racionalismo

vigentes, comecaram a associar ideias literarias com figuras musicais, pois as Ultimas
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sdo adequadas a embelezar, imitar e expressar as primeiras, e contribuem para
transformar as abstragdes em associagdes concretas, procedimento chamado Teoria ou
doutrina dos afetos (HENRY, 1963, p. 112). Nesses experimentos, a qualidade dos
intervalos melddicos e harmonicos e sua agdo sobre os sentidos tiveram grande
importancia no desenvolvimento da Teoria dos afetos, ja que fisicamente cada intervalo

tem um tamanho diferente, e, assim, qualidade diversa.

Bartel, exemplificando a diferenga do tratamento dos afetos entre os compositores
renascentistas e barrocos, elucida que enquanto na Renascenga 0os compositores apenas
refletiam passivamente o0s afetos ou paixdes em suas obras, 0s compositores do Barroco
usavam os afetos para criar ativamente esses mesmos afetos na audiéncia (BARTEL,
1997, p. 32). Para os racionalistas cartesianos, 0 mecanismo sensorial ndo era um meio
confidvel para o estabelecimento de fatos e conhecimento. A fim de representar as
abstracfes em simbolos concretos, 0os compositores deveriam usar as emogdes humanas,
sentimentos e paix0es que estavam presentes nos textos da poesia per musica, que oS
poetas e literatos forneciam. Desse modo, o texto poderia ser associado com figuras
musicais para transformar abstracdes intelectuais em paixdes concretas (HENRY, 1963,
p. 112).

1.4 Da retorica e da Teoria dos afetos na literatura

A Teoria dos afetos esté presente na literatura barroca muito antes dos tratados de René
Descartes, como verificamos nos escritos de Lorenzo Giacomini (1552-1598). No
Orationi e discorsi, Giacomini definiu afeto como “um movimento espiritual ou
operacdo da mente, na qual ela é atraida ou repelida por um objeto como resultado de
um desequilibrio no espirito animal e vapores que fluem constantemente através do
corpo” (PALISCA, 1991, p. 3). Segundo esse poeta, a abundéncia dos espiritos ageis
predispde as pessoas ao afeto da alegria, e 0s vapores impuros ou torpidos, a magoa e ao
medo, sendo que sensacdes externas e internas estimulariam o mecanismo do corpo para
alterar os estados dos espiritos. Essa atividade, Giacomini chamou de movimento dos
afetos, por causa do desequilibrio dos afetos, e uma vez que um determinado estado foi
atingido, o corpo e a mente se manteriam no mesmo afeto até receberem novos
estimulos produzidos por uma nova alteracdo dos vapores. Afeto ou paixdo definem o

mesmo processo, sendo que o primeiro € ligado ao corpo, e a segunda ao estado da



24

mente no qual a alteracdo do sangue e do espirito afeta o corpo e a mente sofre

passivamente as consequéncias (PALISCA, 1991, p. 3).

Em fins do século XVI, como mencionado acima, a excitacdo dos afetos se tornou o
objetivo principal, tanto da literatura como da musica. Giacomini estava, na verdade,
reproduzindo o mecanismo dos afetos proposto por Aristoteles (384-322 a.C.) na
Retorica, segundo o qual existem estados discretos chamados de medo, amor, raiva e
alegria (PALISCA, 1991, p. 3). Para Aristoteles, a retorica é a arte de extrair de tudo o
maior grau de persuasdo que cada assunto encerra, ou a faculdade de descobrir
especulativamente o que em cada caso pode ser adequado para persuadir
(ARISTOTELES, Ret I, 2, 1355 b 27-29). A retorica teve no filésofo grego seu maior
tedrico, que aborda o tema em duas obras, a Poética e a Retdrica (CANO, 2000, p. 21).
Apesar da grande e determinante presenca do pensamento aristotélico na cultura
ocidental, Civra (2009, p. 19) questiona 0 modo como tais escritos foram recebidos,
uma vez que o homem ocidental raramente conhecia 0 grego antigo. Aristoteles foi
traduzido para o latim a partir do grego e também a partir do &rabe. Boécio, no inicio do
século VI, foi provavelmente o tradutor da Retdrica; e a Poética, que foi completamente
traduzida em 1287, s6 se tornou conhecida a partir da traducéo de uma paréfrase arabe
de Averroe, feita por Hermanus Alemannus em 1256. Essa traducéo de Alemannus foi
posteriormente publicada em Veneza, em 1481, com o titulo de Determinatio in poetria
Aristotelis. O momento decisivo para a difusdo dos textos de Aristoteles foi quando
Bartolomeo Lombardi iniciou a leitura publica de suas obras em Padua, em 1543, e em
1550 publicou o In Aristotelis librum de Poetica communes Explanationes. Além do
texto original, essa publicacdo continha explanagbes e anotacGes de Lombardi, que
afirma que a concepcéo aristotélica do fim poético era baseada principalmente sobre o
verdadeiro e ndo sobre o diletto ou o util (CIVRA, 2009, p. 19).

Entre a publicagdo, em 1465, do livro De Oratore, de Cicero, e o Discorsi poetici, de
Summo Faustino, em 1600, foram publicados na Italia mais de 100 livros ligados direta
ou indiretamente a Poética e a Retorica de Aristdteles. Dentre esses, podemos destacar
0s trés tratados publicados por Torquato Tasso, um dos poetas que maior influéncia

exerceu sobre os compositores barrocos:

e Delle differenze poetiche (1588);
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o Discorsi dell’arte poetica et in particolare del poema eroico (1588);
e Discorsi del poema eroico (1594), (CIVRA, 2009, p. 19).

Aristoteles (Ret I, 2, 1355 b 9-14) afirma, no tratado sobre a Retorica, que essa “é (til,
porque o verdadeiro e o justo sdo, por natureza, mais fortes que seus contrarios”. Um
bom orador ndo poderia se contentar em somente persuadir seu publico, mas deveria ter
como premissa mostrar qual € o maior ou menor bem, do belo e do feio, do justo e do
injusto que o assunto encerra (ARISTOTELES, Ret | 3 1359 a 23-31). Essa vinculagio
da retérica com o verdadeiro e o justo foi, segundo (CIVRA, 2009, p. 19), o aspecto
mais relevante das ideias aristotélicas que influenciaram o pensamento artistico nos
séculos XVI ao XVIII. O homem barroco reproduz o conceito, proposto por Aristoteles,
no qual a arte ndo é um fim em si mesmo, mas um meio para transmitir ensinamentos
morais. Por esse motivo, a obra de arte é intrinsicamente ligada a razéo e ao discurso
filosofico, e ambos oferecem a norma para toda moral a partir da busca da verdade
(CIVRA, 2009, p. 19).

Cicero (106-43 a.C.) e Quintiliano (35 — 100 d.C) foram escritores latinos fundamentais
no desenvolvimento da retérica e sua associacdo a Teoria dos afetos. Cicero escreveu
De Inventione, De Oratore, De optimo Genere, Oratorum, Partitiones oratoriae e
Orador Topica. Quintiliano, por sua vez, escreveu o Institutio Oratoria. Enquanto
Aristoteles foi o grande teorizador da retorica, Cicero foi o grande orador, priorizando
em seus textos a praxis, e Quintiliano foi o grande pedagogo, sendo que o Institutio

Oratoria se transformou no livro retérico por exceléncia (CANO, 2000, p. 20-21).

De acordo com Cicero, assim como Aristételes, um bom discurso deve ser agradavel,
instrutivo e comover a audiéncia, o célebre delectare, docere et movere, tem como
finalidade a persuasdo do ouvinte. A primeira classificacdo das figuras de retorica é
atribuida a esse autor, encontradas em um tratado de autoria duvidosa, o Pseudo-Cicero.
Para Quintiliano, a retorica seria a arte do falar bem, e esta diretamente ligada ao pensar
com retiddo (CANO, 2000, p. 20-21).

1.4.1 Do Decoro
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Cicero e os retoricos latinos, influenciados pela ideia aristotélica da vinculagcdo da
retérica e da arte a virtude. estabeleceram o conceito de decoro como premissa do estilo.
O decorum fazia parte das quatro virtudes do homem e foi um aspecto ético estruturador
do discurso artistico muito importante até fins do século XVIII. Muito discutido nos
séculos XVII e XVIII, o decoro esta na base de um sistema codificado de adequacdo
entre 0s objetos representados e a maneira de se representé-los, pois o objetivo da arte

era sempre a edificacdo moral (LUCAS, 2005 p. 10).

O decoro € virtude moral do homem honesto, e, na honestidade, distinguimos a
discricdo, a temperanca, a modéstia, o pleno dominio das tribulagdes da alma e o senso
de medida de todas as coisas. Esse conceito esta presente nos gestos, nas palavras e nas
atitudes do corpo, e deve ser o principio da beleza, ordem e adequacdo do
comportamento (LUCAS, 2005, p. 10).

1.4.2 A estrutura retorica

O discurso retérico foi dividido em cinco etapas, incluindo os loci topici’:
A) Inventio,

B) Dispositio,

Exordium
narratio
propositio
confirmatio
confutatio
peroratio

C) Elocutio, (Decoratio)

Quatro virtutes elocutiones

puritas, latinitas

perspicuitas

ornatos (que inclui figuras e tropos retoricos)
aptum, decorum

D) Memoria,

E) Actio ou pronunciatio.

" Inventio 6 o momento de determinar o assunto e coletar informacdes adequadas. Dispositio é a
organizacao logica do material. Elocutio € a transformacdo das ideias em sentencas e palavras, na qual
pode-se incluir artificios para enfatizar o argumento. Memoria e actio lidam com a memorizacéo e com
execucdo do discurso (BARTEL, 1997, p. 66-68; CANO, 2000, p. 21-22).
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A retorica deixou de ser uma disciplina exclusivamente aplicada ao discurso falado,
transformando-se também em discurso escrito. Para escritores como Horéacio (65-8
a.C.), Ovidio (43 a.C.) e Plutarco (50? -125? a.C.), o “elemento persuasivo do orador se
transformou no recurso poético do escritor, e a retérica entdo seria uma techné, uma
parte do processo de criacdo da literatura. Desse modo, a fusdo entre retorica e poética
foi inevitavel e passou a fazer parte essencial da literatura e também de todas as artes”
(CANO, 2000, p. 22-23).

O cristianismo fez amplo uso da retérica, e santo Agostinho promoveu uma
reinterpretacdo cristd de Platdo, Aristoteles e Cicero, sendo acompanhado por outros
tedlogos, que, ao reinterpretarem a Biblia, encontraram inimeras figuras retoricas.
Entretanto, foi na Idade Média que o ensino da retdrica se tornou publico, ao fazer parte
das disciplinas ensinadas nas recém-criadas universidades. Inserida, no Trivium,
juntamente com a gramatica e a dialética, a retorica foi a base do ensino universitario
por quase dez séculos, e passou a ser um elemento fundamental da educacdo e da

cultura, deixando de ser uma disciplina hermética para iniciados (CANO, 2000, p. 24).

Com o humanismo renascentista de origem greco-latina, a oratdria e a poética foram
revalorizadas, e a retérica influenciou a discurso falado a partir da primeira, e com a
segunda se transformou em um dos pilares criadores do texto poético. Pode-se perceber
nesse momento a presenca dos principios e terminologias retoricos na teoria literéria,
que alcancou também todas as artes. A musica desenvolveu sua prdpria poética de
origem retdrica, e centenas de tratados sobre a teoria musical, composicdo e analise
musical, foram publicados até o final do século XVIII, incorporando conceitos retdricos
(CANO, 2000, p. 25).

Tanto a Reforma como a Contrarreforma usaram a eloquéncia retérica para persuadir e
deslumbrar, e, para transformar a arte em instrumento de persuasdo, a igreja catolica
usou o Barroco como uma arma “eficaz para reconverter a massa sem fé”. Os jesuitas
foram encarregados de difundir o Barroco e os ideais da Contrarreforma, e a igreja usou
0s pintores e os escultores. A literatura e a musica fizeram parte desse grande projeto de
“delirio megalomaniaco” ou da “vida como espetaculo”, conforme definido por
Battistini (2000, p. 25). Todos os recursos disponiveis foram usados como meios de

persuasdo, e, para a consecucdo desse objetivo, a arte barroca foi impregnada dos
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principios e mecanismos da retorica e dos estudos sobre a natureza das paixdes da alma
e dos afetos (CANO, 2000, p. 27).

1.5 Il cannocchiale aristotelico, Emanuele Tesauro, a ciéncia e a
agudeza do espirito

Tesauro nasceu em Turim, em 1591, membro de uma familia nobre, e foi educado pelos
jesuitas. Entrou como novico na Compagnia di Gesu em 1611, e gragas ao seu grande
talento se torna o orador oficial da duquesa Cristina di Savoia. Foi também
tragediografo, historiador e tratadista moral, e publicou em 1670, em Veneza, a edigdo

definitiva de seu importantissimo tratado Il cannocchiale aristotélico (Fig. 7.) Sua obra

[...] ocupou um lugar de suma importancia na Europa barroca e seu
panorama cultural por causa da eficacia com a qual no seu tratado, colocou
em evidencia e sistematizou claramente a profunda relagdo entre as formas
mais importantes para os literatos e os artistas do século XVII, e as
tendéncias radicalmente inovadoras que a transformagdo do mundo impde a
mentalidade do homem do Barroco (BALDI et al., 2005, p. 35).

Gracas a sistematizacdo proposta por esse tedrico, o Barroco deixou de ser uma moda
para se apresentar como uma expressao plena e afirmativa da sensibilidade dessa época.
Tesauro exalta a criatividade individual, que deve se sobrepor a “precariedade da
lingua”, pois é “da brevidade [da meté&fora] que nasce a novidade sendo isso um parto
(criagdo) seu e ndo mais vocabulario latino domesticado” (BALDI et al., 2005, p. 35).
Para apresentar o Barroco como uma expressao plena e afirmativa, ele ressalta a
superioridade dos autores de sua época por fazerem um uso consciente e refinado do
conceito de agudeza, pois, segundo ele, grandes autores como Homero ndo chegaram a

esse nivel de erudigdo e consciéncia (TESAURO, 1670, p. 2).

Molti Componimenti Oratorij, molti Epici, moltt Lirici, molti Scenici,
molte Infcrittioni hd lette antique e nuoue , di fimili fiori vagamente
adornate: ma que’ medefimi Autori che fapean comporre argutamen-
te; non fapean che fofle Argutezza: fimili al cieco Homero; che ( fico-
me dicono) fapea che cofa fofle Rofeo , & non fapea che fole Rofa.
Anzi di molti Antiqui {i fono accinti all’ imprefa di fcrivere delle Ar-
gutezze ; ma in fatti, tutto il Jor difcor(o fi eftefe in moftrarci con efem-
pli molti frutti ridicoli e faceti (piccola particella dell’Argutezza) ma
della Radice, che ¢ il Sommo Genere ; ne de’ Rami Principali, che fon

le adequate partitioni delle fue Specie : non han difcorfo. L’ ifteflo
Fig.1. Emanuele Tesauro, Il cannocchiale aristotelico, Veneza, 1670.
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A ideia da criatividade individual, que se sobrepde a “precariedade da lingua”, e a
superioridade do escritor e artista moderno (barroco) evidenciado por Tesauro, ja esta
presente na obra de Marino. A genialidade desse poeta se inseria em um contexto no
qual: “Accanto ai miti collettivi sorgono miti personali che esaltono I’ingegno
individuale, i segni di un’originalitd a tutti i costi ricercati come indice di squisita
distinzione™® (BATTISTINI, 2000, p. 51). Esse engenho individual seria um simbolo da
modernidade que reflete mais a consciéncia que o conhecimento, e aponta, como
menciona Battistini, a importancia do individuo que com sua genialidade pode se
sobrepor a sociedade. Seria esse génio que usaria a tradicdo ndo como veneracdo dos
cléssicos gregos, ou romanos, caracteristica da Renascenca, mas como um veiculo para
justificar a nova arte, distorcendo as ideias de Aristoteles, como faz Tesauro, pois 0s

autores antigos ndo eram agudos.

Além de Tesauro, outros grandes tedricos seiscentistas como Matteo Peregrini, Sforza
Pallavicino, Baltasar Gracian, mencionam a possibilidade de dominar a arte retérica e a
da agudeza a partir do esforco, e “nas preceptivas retoricas do século XVII, a agudeza é
definida como a metéfora resultante da faculdade intelectual do engenho, que a produz
como ‘belo eficaz’ ou efeito inesperado de maravilha que espanta, agrada e persuade. A
agudeza também pode resultar do furor e do exercicio” (HANSEN, 2000, p. 317).
Quando definem suas varias espécies de agudeza, os tedricos definiram a principal
como de artificio ou artificiosa, que busca a “formosura sutil”, e o primeiro sinbnimo
do termo agudeza é “sutileza”, fornecido pelo Tesoro de la lengua castellana, editado
em Madri, em 1611, por Sebastian de Covarrubias Orozco, (HANSEN, 2000, p. 317).

Conforme Gracian, ha trés espécies de agudezas artificiosas (HANSEN, 2000, p. 318):

1. “agudeza de “conceito’, que supde a ‘sutileza do pensar’, ou, especificamente,
0 ato do entendimento que descobre correspondéncias inesperadas entre as coisas”.

2. “agudeza de ‘palavra’ ou ‘verbal’, que consiste nas correspondéncias
inesperadas estabelecidas entre as representacdes gréaficas, sonoras e conceituais das
coisas”;

3. “agudeza de ‘acdo’, relativa a sentidos agudos produzidos por gestos

engenhosos”.

& «Ao lado dos mitos coletivos surgem mitos pessoais que exaltam o engenho individual, o signo de uma
originalidade a todo custo buscada como indice de uma sofisticada distingéo”.
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Aristotelicamente, a agudeza é astéia, e convém ao discurso civil, termo que foi
traduzido por urbanitas, em Roma. No século XVII, ela define a civilidade ou o estilo
proprio do cortesdo. A agudeza deve ser formulada rapidamente, porque s6 tem efeito se
a premeditacdo ndo for evidente; obtém-se a rapidez eliminando-se o conectivo da

comparacdo dos conceitos, a protase da similitude: “como” (HANSEN, 2000, p. 319).

Hansen nos fornece um exemplo que ilustra a construgdo de uma metéfora:

Vamos supor a comparacdo “Esse papagaio do Brasil é verde como 0 més de
abril da Europa”, em que se compara o conceito / papagaio / com o conceito /
abril / por meio do conceito / verde /, que é um género comum a ambos. A
comparagdo, no caso, implica 3 termos: A (papagaio) — B (verde) — C (abril):
“Esse papagaio é verde como abril”. Se eliminamos a prétase da similitude, o
conectivo “como”, podemos dizer: “ Esse papagaio € abril”, e, assim, pela
equivaléncia — “A é B”, substituir o termo A (“papagaio”) por B (“abril”):
“Esse abril””. Como se trata de /papagaio/, podemos propor, com agudeza:
“Esse abril falante”, como encontramos em um poema da Fénix Renascida, a
grande antologia da poesia da agudeza feita em Portugal no século XVIII
(HANSEN, 2000, p. 319-320).

Esse grande estudioso do Barroco adverte que o resultado de “abril falante”, como toda
met&fora, € algo nonsense, mas é a dificuldade inicial de estabelecer uma relacéo
imediata que agrada (HANSEN, 2000, p. 320).

Nas préticas de representacdo do seculo XVII a agudeza recebeu diversos nomes, como
conceito, concetto, arglcia, argutezza, acutezza, wit, entimema e silogismo retérico,
sendo que sua prética e doutrina foi internacionalizada e foi responsével, como
proclama Tesauro, por reciclar a Retorica e a Poética de Aristdteles. No século XVII, a
metéfora e a agudeza eram dois conceitos imbricados, e “os preceptistas afirmam néo s6
que a agudeza é metéfora, mas, principalmente, que a metafora é o préprio fundamento
da agudeza e, de modo geral, de toda representacédo” (HANSEN, 2000, p. 320-321).

1.5.1 A metafora como meio de vida

La metafora, prima che um fato retorico, sembra nell’eta barocca una visione
della vita, sicché per questa civilta se protrebbe addirittura parlare di un
“metaforismo” e di un “metamorfismo” [disposizione a cogliere le continue
metamorfosi, trasformazioni, del reale] universal come di essenziale modi di
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avvertire e di esprimere la realta (GETTO, G, apud BALDI et al., 2005, p.
24).°

A metéafora faz parte das figuras de palavras, e consiste no transportar uma palavra de
seu sentido proprio para outro que lhe é aplicado por comparagdo (SANTOS, 1954, p.
60). Para Helena Beristain, a metéfora é tropo de dic¢do que afeta o nivel Iéxico-
semantico da lingua, e se apresenta como uma comparacdo abreviada e eliptica sem o
verbo (BERISTAIN, 1995, p. 308).

A metéfora nos parece ndo s6 uma maneira adequada para reagir a0 mundo — esse novo
mundo cheio de incertezas —, mas também a Unica maneira possivel de confrontar,
poética e musicalmente, estruturas poderosissimas como as igrejas catolica e
protestante, ou ainda, confrontar a centralizacdo do poder nas maos de soberanos
despoéticos. Podemos associar a metéfora também a alienacdo, e ambas podem ter
colaborado para o homem barroco suportar as tensdes geradas nos diversos conflitos,
seja na vida como na arte. Tanto artistas como cidaddos comuns, e até mesmo muitos
nobres, foram incapazes de vencer as rigidas estruturas no Barroco, como comprovam
os fracassos de todas as revolucgdes ocorridas no século XVII (BALDI et al., 2005, p.
23-25). Entretanto, como salienta Garavaglia (2007, p. 1), os poetas, assim como 0s
masicos, usaram a poesia das cantatas e das éperas como um meio de afrontar, aberta ou
veladamente, essas rigidas estruturas de poder. Entdo, a metafora surge como uma
possibilidade de o artista, principalmente o poeta, alcar-se acima dessa sociedade
opressora, pois, como motor e principio diretivo do discurso, privilegiando a intuigéo,
modifica a convengdo linguistica entre o significante e significado, alterando “o todo
das convengOes sobre as quais se baseia a totalidade do sistema de comunicacdo”
(BALDI et al., 2005, p. 42).

Emanuele Tesauro transformou a metafora no centro da experiéncia poética, atribuindo
a ela uma fungdo cognitiva fundamental (BALDI et al., 2005, p. 23). Para ele, a
metdfora vem para suplantar a pobreza, a mecanicidade e a impessoalidade da
gramética, que estd no nivel mais baixo da elaboragdo linguistica. Por outro lado, a

metéafora é:

® «A metafora, antes de ser um fato retérico, parece, no periodo barroco, uma visdo da vida, assim que
para essa civilizagcdo, poder-se-ia mesmo falar de um “metaforismo™ e de um metamorfismo”
[disposicéo a capturar a continua metamorfose, transformagdo do real] universal como modo essencial de
sentir e exprimir a realidade.”
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“tra le figure la piu acuta: pero che I’altre quase gramaticalmente se formano
e si fermano nella supérficie del vocabulo, ma questa riflessivamente penetra
e investiga le piu astruse nozione per accoppiarle; e dove quelle vestono i
concetti de parole, questa veste le parole medesime di concettil®”
(TESAURO, Il Cannocchiale aristotelico, 1670, apud BALDI, 2005, p. 37-
38).

Segundo Tesauro, a metafora seria:

[o0] mais engenhoso e agudo, o mais extraordinario e admiravel, o mais jovial
e benéfico, o mais loquaz e fecundo parto (fruto) do intelecto humano.
Engenhosissima verdadeiramente, porque, se o engenho consiste (como
dissemos) no associar as remotas e separadas nocoes dos objetos propostos,
este seguramente € o oficio da metafora e ndo de alguma outra figura: porque,
traindo a mente, ndo menos que a palavra, de um género a outro, exprime um
conceito de outro modo diverso, encontrando coisas dessemelhantes na
semelhanca (TESAURO, Il Cannocchiale aristotelico, 1670, apud BALDI,
2005, p. 37-38).

Com essa descricdo da metéfora Tesauro ndo s6 mostra a superioridade dessa figura

retérica sobre as outras figuras retoricas, mas também comega a delinear a superioridade

do poeta e do artista sobre as outras faculdades humanas, como a ciéncia, que sera

reforgada ao longo de seu livro. Com Tesauro, consuma-se uma separagdo substancial

entre 0 uso artistico e o uso cientifico da linguagem (BALDI et al., 2005, p. 41), e

podemos inferir uma ideia proto-roméntica, na qual o artista estd acima da ciéncia e da

sociedade, pois s6 0 poeta manuseia com agudeza a metéafora.

Tesauro intitulou sua obra de Il Cannocchiale aristotelico (1670), que significa

literalmente o “cano com lentes aristotélico”, ou seja, o telescopio aristotélico, e,

segundo Battistini (2000, p. 110), mostra com esse titulo o impacto que as obras de

Galileu Galilei, Sidereus nuncius e Istoria e dimostrazione intorno alle macchie solari,

publicadas respectivamente em 1610, e em 1613, tiveram na literatura e nas artes.

10 “Entre as figuras mais agudas: apesar de outras se formarem gramaticalmente e se conclufrem na
superficie do vocabulo, essa, entretanto, reflexivamente penetra e investiga as mais articuladas maneiras
de acopla-la; e enquanto aquelas vestem os conceitos das palavras, esta veste as proprias palavras de

conceitos”.
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Fig 2. Capa da publicacédo do Il Cannocchiale aristotelico em Turim, 1670, impresso por
Bartolomeo Zavatta.

Um aspecto bastante importante da capa do Cannocchiale é o fato de Aristoteles guiar a
visdo da Virtude em direcdo ao Universo, e essa, a Virtude, segura na méo direita uma
viola da gamba, instrumento em grande voga em meados do século XVII. Tesauro, com
essa alegoria,'' parece confirmar a proposicdo marinista de vincular profundamente a
poesia & musica (BESSA; RAJAO, 2013, p. 79). Em sua explicacdo da metafora,
Tesauro enfatiza a importancia da sonoridade das palavras na consecugdo (BALDI et
al., 2005, p. 40-41). A musicalidade da lingua e sua importancia para a metafora era
parte constitutiva da poesia de Marino, o qual tinha plena consciéncia da ligacéo entre

poesia e musica, fazendo dessa ligacdo um principio de poética.

1 Alegoria é uma figura retérica definida como uma metafora continuada, feita de comparacdes de um
conjunto de elementos figurativos que guardam paralelismo com um sistema de conceitos ou realidades,
permitindo que haja dois sentidos, um literal que se embaralha e que da espago a um outro mais profundo,
que é o alegérico (BERISTAIN, 1995, p. 26).
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Pode-se estender esse conceito de simbiose entre poesia e mdsica a todo o periodo
barroco, sendo que esse processo levaria a criacdo da Opera, ou mais precisamente da
Favola in musica. De acordo com Magnani (1983), a poesia “artificiosa e
musicalissima” de Marino é composta de “buscas sonoras e violéncias de contrastes nas
imagens, destinadas a surpreender o leitor” (MAGNANI, 1983, p. 353, apud BESSA,;
RAJAO, 2013, p. 78). As “violéncias de contrastes nas imagens” presentes na poesia de
Marino, e que pretendiam mover os afetos e maravilhar os leitores, foram um dos

motivos da consagracao do poeta.

Apesar de Aristoteles ser o mestre que guia a Virtude, Tesauro vai distorcer as ideias
aristotélicas para afirmar sua teoria sobre poesia e arte (BATTISTINI, 2000, p. 119),
pois com o Cannocchiale Galileo destruiu a teoria aristotélica da imobilidade da Terra.
Da mesma maneira, os artistas barrocos mudaram a relacdo com a arte da Antiguidade,
possivelmente influenciados pela evolucéo cientifica, pois:
contrariamente alla norma, in cui tra scienza e letteratura I’osmosi o non si
verifica o awiene molto lentamente, allo instrumento galileiani bastd meno
di uma generazione non solo per influenzare I’immaginazione dei poeti, ma
per cambiarla dalle fondamenta, nonostante che tanti continuassero a

credere all’imobilita della Terra e a seguire Aristotele’ (BATTISTINI,
2000, p. 119).

Os sonetos marinistas sdo estruturados a partir de uma série de imagens iniciais
sugeridas por uma metafora. Esse grupo de conceitos é concluido por uma metéafora
mais ampla, que serve para reforcar a sensacdo de meraviglia. Entretanto, ap6s essas
proposigdes iniciais, 0 poeta ndo apresenta uma conclusdo, ou julgamento, mas sim uma
nova proposicdo, ou davida (BALDI et al., 2005, p. 24-25). Assim como na vida do
periodo barroco, na poesia marinista ndo existe a possibilidade de se alcancar um porto
seguro, uma resposta definitiva, ou uma realidade estavel baseada em uma moral de
vida bem fundamentada (BALDI et al., 2005, p. 24-25). Os procedimentos marinistas,
que serdo também encontrados nas outras artes, representam o “estilo de uma
civilizagéo irrequieta, com um dinamismo das formas que n&do deveria ser condenado,

mas compreendido a partir do momento em que a literatura e as artes estavam

2 «“Contrariamente & norma, na qual entre ciéncia e literatura a osmose ou nao se verifica ou vem muito
lentamente, ao instrumento galileiano bastou menos de uma geracéo ndo sé para influenciar a imaginacéo
dos poetas, mas para muda-la na sua base, apesar de muitos terem continuado a crer na imobilidade da
Terra e a seguir Aristoteles”.
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extremamente ligadas a uma transformagdo radical da visdo global do mundo”
(BATTISTINI, 2000, p. 22).

1.5.2 O mundo como Teatro

All the world’s a stage,

And all the men and women merely players:
They have their exits and their entrances;
And one man in his time plays many parts,

W. SHAKESPEARE, AS YOU LIKE IT, 20 Ato, cena 7

Mondo & un teatro, in cui tragica scena
ha nell’atto final crudo accidente,
specchio, in cui chi si mira € larva a pena,
copia del poco, original del niente;*®

G. Artale

A efemeridade e a fugacidade da vida se tornaram tema recorrente para 0 homem
barroco, transformando a vida em meté&fora de uma pega de teatro, “cheia de enganos e
disfarces nos quais se extravia cada identidade” (BATTISTINI, 2000, p. 82). O mundo
como teatro era um topos recorrente, sendo revitalizado no século XVII, e servia a
Varios propositos para a sociedade barroca, tanto em jogos de dissimulagdo, como para a
ostentacdo. “La simbologia del teatro comporta allora un’ermeneutica oscillante tra
uomini-attori che nascondono con la finzione il loro vero essere e interpreti che si
affannano a disvelare”™* (BATTISTINI, 2000, p. 82).

Ainda de acordo com Battistini (2000, p. 82), até a meté&fora carrega aspectos teatrais,
porque esconde a enigmatica e verdadeira face das coisas, evidenciando uma sociedade
para a qual a visdo era o sentido mais importante. Hansen (2000, p. 322), que esta de
acordo com Battistini, esclarece que no século XVII, o intelecto humano é um espelho
idéntico a si mesmo, que exprime imagens dos pensamentos de coisas postas a sua
frente. A visualidade teatral invadiu também a literatura e a retorica, transformando-se
na figura hypotyposis, que, segundo Clerc (2000, p. 56) deve “peint les choses d’une

maniere si vive et énergique qu’elle les met en quelque sorte sous les yeux et fait d’un

3 Disponivel em: https:/illuminationschool.wordpress.com/2014/02/16/barocco-il-gran-teatro-del-

mondo/. Acessado em 01/12/2013.
14 «A simbologia do teatro comporta entdo uma hermenéutica que oscila entre homens atores que
escondem com a ficgdo seu verdadeiro ser e interpretam aquilo que tém aflicdo em desvelar”.
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récit ou d’une expression une image, un tableau, une scéne vivante”*®. Estranhamente
Clerc ndo menciona nenhuma fonte para sua descricdo dessa figura retdrica, mas
certamente se baseou em Quintiliano, Susenbrotus e principalmente em Burmeister,
autores, para os quais hypotyposis € um modo de representar literariamente as coisas de
maneira que sejam mais vistas que sentidas, que estejam diante dos olhos (CIVRA,
2009, p. 148). Para Tesauro (1670, p. 286) essa figura é a quarta espécie de metéafora, e
em consonancia com Quintiliano, Susenbrotus e Burmeister, afirma que ela consiste em
uma descricdo verbal de um objeto, tdo vivida que faz que a mente veja esse objeto. A
Hipotiposi, como a chama Tesauro, € o espirito, a vida e 0 movimento das figuras
engenhosas e deve representar os vocdbulos abstratos da mesma maneira que os pintores

ilustram os acontecimentos como “corpos viventes” (TESAURO, 1670, p. 396).

A Quarta Specie di Metafora, ¢ la HIPOTIPOSI : la cui formal
% diffcrenza ** confifte nel rapprefentare 1l Vocabulo con tanta
. w1625 che la Mente quali con gli occhi corporali vegga I'obietto.

Pt Bekticdo dé hipotiposi Tesalo (1670, p. 288) T "
A Hypotyposis estd em perfeita sintonia com a sociedade barroca, que transformou o
mundo em um teatro, e invadiu também a mdsica com sua figura retérico-musical
equivalente, chamada da mesma maneira, de Hypotyposis. Como veremos no Capitulo
I11, na andlise da cantata Mondo, non piu!, a Hypotyposis foi um modo de transformar
met&fora em linguagem musical, mostrando a forma de representar visualmente um

texto em uma cantata.

Emulacéo, imitacao

Uma caracteristica predominante no Barroco, como j& mencionamos, foi uma
abordagem da tradicdo greco-latina completamente diferente em relacdo ao século XVI,
pois, de acordo com Battistini (2000, p. 63), “i pressuposti del modo in cui la
generazione del Cinquecento si volgevano all’erario degli antichi erano radicalmente

diversi”®. Contrariamente a Tasso, que buscava nos autores antigos uma licdo de vida

15 “Pintar as coisas de uma maneira t&o viva e enérgica que elas saltem aos olhos como uma descricdo ou
uma expressao de uma imagem, de um quadro, ou de uma cena viva”.

16 «Os pressupostos do modo no qual a geracéo do século XVI se voltou ao patriménio dos antigos era
radicalmente diferente”.
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exemplar, os barrocos preferiam textos helénicos sombrios, nos quais queriam encontrar
0 excepcional, o estranho, 0 novo, o insolito, o precioso, para entdo receber novo
impulso ao experimentalismo inspirado pelo virtuosismo técnico (BATTISTINI, 2000,
p. 63).

A definicdo de emulagdo ou imitatio proposta por Tesauro mostra como esse autor
ampliou, ou mesmo distorceu o conceito aristotélico de emulacdo. Aristoteles afirma
que emulacéo € o desejo de imitar pessoas ou fatos virtuosos, pois é uma “coisa boa e
propria de pessoas de bem” (ARISTOTELES, Ret 11 11 1388 a 49-51).

Entretanto, para Tesauro, seu conceito de emulagcdo era um simbolo de modernidade,
conforme ressaltamos anteriormente, e Tesauro evidencia a “querelle tra antichi e
moderni — argomento liminare su cui non mi soffermo data la diffusa e ben la novita
della sua contemporaneita, liberando il singolo e la cultura dal principio di imitazione
rinascimentale e awviando di fatto un approccio storico nei confronti del passato™’
(MORANDO, 2009, p. 1). Em vez da subserviéncia renascentista aos classicos, o autor
propde o conceito de emulagado, pois, 0s autores gregos e romanos deveriam ser usados
para serem superados, propondo novos temas que, segundo Morando, inauguraram a
modernidade. Os autores antigos eram usados para se realizar a emulag&o, pois ela é “a
imitacdo que supera o0 modelo imitado™, sendo que para Tesauro essa atitude seria

uma sagacidade com a qual, quando para ti é proposta uma metéafora ou outra

flor do humano engenho, consideras atentamente as suas raizes e,

transplantando-a em diferentes categorias como em um solo cultivado e

fecundo, propagas outras flores da mesma espécie, mas ndo 0s mesmos
individuos (TESAURO, 1670, p. 116).

A importancia da emulagdo no Barroco se deve ao fato de ela visar a “produzir, por
outros modos e por outros meios, um prazer semelhante ou superior ao da obra imitada.
Para isso, pretende produzir agudezas mais agudas que as da obra imitada” (HANSEN,
2000, p. 326). Ao definir a emulagdo, Sforza Pallavicino propde, em seu tratado Arte
dello Stile, ove nel cercarsi dell’ Ideal del scrivere Insegnativo, de 1647, mostrar que
“obviamente, ha regras para emular os autores sem rouba-los ou meramente imita-los”
(HANSEN, 2000, p. 326). A emulacdo é um pressuposto que ajuda a compreender a

grande e mesmo excessiva quantidade de lamentos compostos nesse periodo. Ela

17 «Discussdo entre antigos e modernos- argumento liminar sobre o qual ndo me detenho devido a sua
difusdo e da novidade de sua contemporaneidade, liberando o individuo e a cultura do principio da
imitacdo renascentista e lancando de fato uma abordagem histdrica no confronto com o passado”.
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explica ainda a teméatica comum entre 0s poetas, também o0s baixos ostinati e outros
procedimentos musicais comuns a todos os compositores barrocos. Compor obras
poéticas e musicais a partir de temas comuns era uma possibilidade de demonstrar
agudeza e um modo de exaltar o engenho individual; era um signo de originalidade

buscada a todo custo como uma excelente distingdo (BATTISTINI, 2000, p. 51).
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Capitulo Il: O Barroco na musica

O nascimento do Barroco na masica é associado a representacdo das primeiras 6peras
na Italia, sobretudo a encenacdo, em 1600, da Favola per musica Euridice, de Jacopo
Peri (1561-1633). A morte de J. S. Bach, em 1750, é aceita como o limite final do
Barroco na mdsica; entretanto, grandes compositores desse periodo como Héandel
(1685-1759), Domenico Scarlatti (1685-1757), Jean-Philippe Rameau (1683-1764) e
Georg Telemann (1681-1767) morreram muito depois de Bach, o que torna essa data
bastante arbitraria'® (BASSO, 2006, p. 262).

Para Basso (2006, p. 261), tracar limites precisos entre as épocas “€ sempre impresa
rischiosa e, comunque, soggetta a condizionamenti dettati da predilezione e
inclinazione del tutto personale”*®. Basso representa as novas correntes musicolégicas
que procuram ver 0s processos historicos de maneira menos rigida, pois afirmacdes
categdricas sdo desmentidas regularmente por novos documentos e evidéncias. A
delimitacdo precisa de datas e processos artisticos tem sua finalidade didatica, mas
como o proprio Basso menciona, € sempre um trabalho perigoso! Basso ressalta ainda
que o preconceito classicista unifica o Barroco a partir da extravagancia e
irregularidade, como mencionamos no Capitulo I, e afirma que houve sim
extravagancia, mas houve também uma extraordinéria variedade de abordagens severas
e sabias e, sobretudo, “um empenho constante na realizagdo de arquiteturas sonoras
simétricas e regulares, fruto do célculo e do artificio, produto de um método de trabalho
e de um sistema composicional substancialmente equilibrado e conceitualmente
rigoroso” (BASSO, 2006, p. 261

Bukofzer, que escreveu brilhantemente sobre a musica barroca e, apesar de antigo, seu
livro € ainda uma referéncia importante pela lucidez dos argumentos, e propde uma
divisdo ligada a tendéncia de delimitacOes histdricas precisas. Para ele, o estilo barroco
se desenvolveu em intimeras fases, mas podemos dividi-lo em trés grandes periodos,

que ndo necessariamente coincidem em todos 0s paises europeus:

18 Discutiremos brevemente no subcapitulo Orgulho e preconceito a razdo dessa arbirtrariedade e sua
vinculacdo a ideologia nordica da supremacia da misica alema.

19 «“E sempre empresa perigosa e, de todo modo, sujeita a condicionamentos ditados por preferéncias e
inclinagdes pessoais”.
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A primeira fase, em torno de 1580 a 1630, caracterizou-se por uma Oposi¢do ao
contraponto, uma interpretagdo mais violenta das palavras, e apresentava um recitativo
afetivo com grande liberdade ritmica, sendo os dois Gltimos tragos caracteristicos do
recitar cantando (BUKOFZER, 1947, p. 16-17). A obra de Claudio Monteverdi e seu
uso consciente das possibilidades estéticas de seu tempo mostra que ndo houve
simplesmente uma oposicao ao contraponto, fato que Bukofzer evidenciara no Capitulo
2, Early Baroque in Italy, mas também o desenvolvimento de duas praticas
composicionais que privilegiavam ora a polifonia, ora a monodia, de acordo com a
necessidade expressiva. A feroz oposicao ao contraponto se deu nos escritos tedricos da
Camerata Bardi. Ainda de acordo com Bukofzer (1947, p. 17), outras caracteristicas
dessa primeira fase foram o grande desejo de dissonancias e o uso experimental da
harmonia modal e pré-tonal, o que gerou formas de pequena escala caracteristica de
periodos de grandes mudancas estéticas. Houve também uma diferenciagdo entre os

idiomas vocal e instrumental.

A segunda fase, que durou de 1630 até por volta de 1680, foi dominada pelo bel canto
na dpera e na cantata, quando se desenvolveu uma distin¢gdo mais clara entre o recitativo
e a aria. Os modos se polarizaram em maior e menor, dando origem as tonalidades
modernas, nas quais as dissonancias dentro de uma tonalidade rudimentar foram
tratadas com menos liberdade que na fase anterior, sendo que nesse momento a musica
vocal e instrumental assumiram igual importancia (BUKOFZER, 1947, p. 16-17). A
equanimidade entre musica vocal e instrumental ndo é valida para a Italia desse periodo,
pois o que se viu foi um descomunal predominio das formas vocais, como a cantata e a
Opera. Para tanto, bastaria enumeramos as centenas de milhares de dperas e cantatas

compostas nesse pais e compara-las a producéo instrumental.

A terceira fase, de 1680 a 1730, caracterizou-se pelo estabelecimento pleno da
tonalidade, que regulou o uso das dissonancias, a progressdao harménica e também a
estrutura formal. O contraponto se adaptou & harmonia tonal e as formas cresceram
consideravelmente, com um predominio do estilo concertante, que influenciou a escrita
instrumental e vocal (BUKOFZER, 1947, p. 16-17). Um dos aspectos mais importantes
da terceira fase foi a internacionalizacdo da linguagem musical. Ap6s o surgimento na
Italia, as experiéncias barrocas se espalharam rapidamente na Europa e, gradativamente,
transformaram-se em estilos nacionais. No final do século XVII, esses estilos, a saber, o

italiano, o francés, o ibérico e, com menor proeminéncia nesse periodo histérico, o
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alem&o?®, comecaram a se fundir dando origem ao que Frangois Couperin chamou de
Les Golts Réiinis?*. Esse estilo internacional, muito bem estabelecido nas primeiras
décadas do século XVIII, influenciou a obra dos principais compositores, e continha

principalmente elementos dos estilos italiano e francés.

Assim como na literatura, houve diversas correntes, muitas vezes contrastantes entre si.
Bukofzer alerta que em todos os periodos existem contradi¢des internas, conflitos e
sobrevivéncia de elementos de periodos anteriores e antecipagBes de periodos
posteriores (BUKOFZER, 1947, p. 3). Sua opinido é confirmada por Basso, que
evidencia que o Barroco musical foi um mundo aberto a solu¢des multiplas, capazes de
oferecer & criagdo musical uma pluralidade de aplicacdes e destinages, e que sua
estilistica exuberante buscava produzir surpresa e maravilhar o publico (BASSO, 2006,
p. 261). Essa pluralidade também se manifestou nos diversos estilos e na plena
consciéncia que 0s compositores tinham desse fato, fazendo com que Bukofzer
batizasse esse momento de “época da consciéncia de estilo” (BUKOFZER, 1947, p. 4).
Houve uma elaborada classificacdo dos estilos pelos primeiros tedricos, o que indicava
que a unidade de estilo tinha se perdido. A principal dessas classificagbes foi a entre
stile antico e stile moderno, também conhecidos como stylus gravis e stylus luxurians,
ou mais precisamente como prima e seconda prattica, assim definidas por Claudio
Monteverdi (BUKOFZER, 1947, p. 4).

Outra classificacdo ocorrida buscava definir a destinacao fisica e social da obra musical,
e surgiram o0s termos musica ecclesiatica, cubicularis e theatralis, que ndo
necessariamente implicavam em uma técnica musical especifica (BUKOFZER, 1947, p.
4).

A riqueza e diversidade no Barroco também podem ser demonstradas pela grande
quantidade e variedade de formas, e o século XVII foi o0 momento no qual a maior
quantidade de formas foi criada e usada na histéria da musica. As formas criadas no
Barroco foram: a Gpera, a cantata e o oratorio, a tocata, a fuga, o prelidio coral e a suite
para teclado, a abertura italiana, que se transformou na sinfonia classica, a Ouverture

Francaise, e ainda o concerto para solista e o concerto grosso (BENNETT, 1986, p. 80).

% Apesar da grande importancia dada & mésica barroca alema pela musicologia moderna, a Alemanha era
um pais periférico e importador da musica italiana e francesa nos séculos XVI1 e inicio do XVIII.
21 «Os gostos reunidos”.
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A transicdo da Renascenga para o Barroco foi diferente de todas as mudancas entre
periodos historicos ocorridos na musica, uma vez que o novo estilo eclipsava totalmente
0 antigo. Na sua fase inicial, o Barroco musical preservou o estilo renascentista como
uma segunda lingua, normalmente usada para a musica sacra (BUKOFZER, 1947, p. 3).
Esse estilo no decorrer do século foi rebatizado de stile alla Palestrina, pois a obra
desse compositor representou 0 méaximo esplendor da Renascenca. O stile alla
Palestrina foi gradativamente abarrocado e usado como oposi¢do ao estilo de escrita

musical mais livre, ou seja, a seconda prattica ou estilo moderno (BUKOFZER, 1947,
p. 3).

2.1 Dos estilos barrocos

Trés grandes compositores italianos foram responsaveis por sistematizar as
desconcertantes experiéncias estéticas e técnicas conflitantes, assim como a grande
variedade de estilos e formas do final do século XVI: Giovanni Gabrieli (1556-1612),
mestre da musica para a igreja; Claudio Monteverdi (1567-1643), o mais universal
compositor barroco; e Girolamo Frescobaldi (1583-1643), o grande génio da musica
para cravo e 6rgdo (BUKOFZER, 1947, p. 20).

Gabrieli e sua familia, grandes representantes da escola veneziana, estiveram ligados
aos primeiros sinais de mudanga estilistica de fins do século XVI. O estilo concertato,
ou concerto foi um aspecto que se demonstrou extremamente importante para a
linguagem barroca. A origem do termo vem possivelmente de concertare, que significa
competir®, e a principio se referia & técnica de duplos coros surgida na basilica de San
Marco, em Veneza. Os coros se alternavam aos instrumentos musicais, utilizando-se da
arquitetura particular dessa basilica, onde os elementos espaciais e de contraste criavam
a sensacgéo de eco, propiciando a ideia de competicéo entre eles (BUKOFZER, 1947, p.
20-22). Gabrieli e seu tio Andrea, publicaram em 1587 a obra Concerti per voci et
strumenti, sendo que o termo se tornou popular entre os compositores, mas foi
Cristofaro Malvezzi, em 1589, quem cunhou 0s termos concerto e concerto Qgrosso.
Ambas as formas se tornaram extremamente importantes para a madsica instrumental, e

0 virtuosismo caracteristico nelas presente chegou a musica vocal, influenciando a

%2 Harnoncourt (1988, p.35) que se baseou em Praetorius, afirma que concertare vem de reuniso.
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escrita de cantatas e de Operas, nas quais aspectos puramente instrumentais foram
adaptados ao canto para ilustrar diversas palavras. Entretanto, foi Gabrieli quem
explorou o estilo concertato, combinando elementos de cor e espago, e com seu espirito
revoluciondrio transformou os Vvarios aspectos composicionais, como o tratamento da
dissonancia, os desenhos melédicos, a fluidez ritmica e, principalmente, a relagdo entre
texto e musica (BUKOFZER, 1947, p. 22). Giovanni Gabrieli musicou as palavras com
um “fervor e intensidade que ndo tinham precedentes na musica sacra” (BUKOFZER,
1947, p. 22). Na obra Timor et Tremor (“medo e tremor”), esse compositor ilustrou
gréfica e musicalmente essas palavras usando pausas abruptas, desenhos musicais
interrompidos, e fortes dissonancias, criando uma linguagem retérico-musical que
violava quase todas as regras contrapontisticas do século XVI (BUKOFZER, 1947, p.
22).

Frescobaldi estabeleceu, com seu virtuosismo, a forma definitiva para a tocata, que unia
o stilo antico e o stilo moderno, ou seja, uma tocata frescobaldiana alternava uma secéo
livre e improvisatdria, ligada ao recitar cantando, e outra secdo estrita, polifonica,
ligada as refinadas técnicas contrapontistas da Renascenca. A estrutura e a linguagem
desenvolvidas por Frescobaldi influenciaram de forma decisiva 0s compositores,
durante todo o Barroco, na composi¢do de tocatas e mdsica instrumental, como
podemos observar nas tocatas de Alessandro Scarlatti, Buxtehude e mesmo Bach. O
virtuosismo desse autor influenciou também a linguagem vocal de sua época e dos
periodos subsequentes, pois houve uma grande troca de informacdes entre musica
instrumental e vocal, e, muitas vezes, o virtuosismo acabou prejudicando a relacéo entre

a musica e o texto poético.

2.2 Musica poetica

No século XVI houve uma atualizacdo da retdrica e da poética, como veremos no
subcapitulo Da retorica e da Teoria dos afetos na literatura. Esse fato contribuiu para a
elaboracdo de uma complexa teoria retorico-musical, que foi registrada em diversos
tratados, muitas vezes denominados musica poetica, mostrando a associacdo com a
poetica literaria (CANO, 2000, p. 33-34). Diversos aspectos sociais que forjaram a
literatura barroca, assim como as tensdes entre os estertores do Renascimento e o

surgimento do Barroco na mdsica, podem ser bem ilustrados pela querela entre Artusi e
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Monteverdi. A disputa entre esses autores mostra a resisténcia de alguns setores

musicais a vanguarda representada pela musica poetica.

G. M. Artusi (1540-1613), no tratado Delle imperfezioni della moderna musica,
publicado em 1600, com uma segunda parte em 1603, criticou duramente a linguagem
da entdo nascente monodia por usar novas técnicas na musicalizagdo de um texto que
eram estranhas a tradicdo polifonica renascentista. Segundo Artusi, essa nuove musiche,
termo cunhado por G. Caccini, visava a se transformar somente na espressione degli
affetti, e esses nuovi consenti e nuovi affetti®® se distanciariam da tradicdo e
‘asperamente e duramente’ percutiriam o ouvido” (FUBINI, 2002, p. 137). Podemos
ver essa musica “moderna” com sua nova linguagem, a monodia acompanhada, ou o
recitar cantando, que utilizava harmonias dissonantes incomuns a polifonia
renascentista que, ainda segundo Artusi, “ofendiam ao ouvido” (FUBINI, 2002, p. 135),
como uma adaptacdo musical a tensdo fonética na linguagem do século XVII.
Inicialmente, as criticas de Artusi foram voltadas a todos os compositores “modernos”,
muitos deles membros da Camerata Bardi, mas, posteriormente, se personificaram em
Claudio Monteverdi (FUBINI, 2002, p. 135). Como aconteceu muitas vezes na historia
da arte, os tratados de Artusi serviram para impulsionar ainda mais a nuove musiche e
ilustra claramente 0 momento histérico da mudanca de pardmetros estéticos, quando as
artes buscaram uma integragéo, ou melhor, uma fuséo perfeita, pois:
Particularmente stretti sono i rapporti tra letteratura e arte, sia perché
comuni sono i soggetti, i temi e motivi, sia perché condividono le strutture e
gli schemi formali, per non dire degli stili, che si intrecciano nelle
combinazioni delle sinestesie e nella tecnica, fortunatissima nel Seicento,

delle imprese, con cui i concetti si fanno immagine e rappresentazione
teatrale (BATTISTINI, 2000, p. 151) %,

Foi essa relacdo estreita entre as artes — entre a musica e a literatura — que fomentou o

surgimento da seconda prattica, as

sim batizada por Monteverdi, em oposi¢do & musica renascentista que seria a prima.
Quando Artusi publicou um Primo discorso (1606) e um Secondo discorso (1608), sob

0 pseuddnimo Antonio Braccini, e transformou suas criticas em um embate pessoal com

z “Expressdo dos afetos”, e “esses novos conceitos e novos afetos”.

2 “particularmente estreitas sdo as relacdes entre a literatura e a arte, seja porque comuns sdo 0s sujeitos,
0s temas e 0s motivos, seja porque compartilham as estruturas e os esquemas formais, para ndo dizer dos
estilos, que se entrelagam nas combinagdes das sinestesias e nas técnicas, afortunadissimas no Seiscentos,
das obras, com as quais os conceitos se fazem imagem e representacao teatral”.
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Monteverdi, proporcionou-lhe a oportunidade de esclarecer a nova relagdo entre mdsica
e literatura. Para responder a ofensiva de Artusi, Giulio Cesare escreveu um prefécio
para a publicacdo, em 1605, do V Libro di Madrigali do seu irmédo Monteverdi,
explicando que com a seconda prattica se pretende uma relagéo na qual ““I’oratione sia
padrona della armonia e non serva™® (FUBINI, 2002, p. 137). O conflito entre
Monteverdi e Artusi pode ter sido também um reflexo do embate entre as duas
concepcdes opostas da vida, a Renascenga e o Barroco, onde a prima prattica foi uma
estética ligada ao mundo dominado pela Igreja Catdlica, e a seconda prattica seria
ligada a um mundo cindido, representando os é&speros conflitos e as profundas
transformagdes ocorridas no Barroco. Esse debate ideoldgico refletia duas concepcdes
artisticas completamente diversas: a prima prattica representaria a Renascenca, onde a
musica era regida por suas proprias leis, e a seconda prattica, a nova linguagem
barroca, onde a musica procurava se basear na gramética, na retérica e na Teoria dos
afetos (FUBINI, 2002, p. 138). Artusi foi derrotado na batalha contra Monteverdi, e,
apesar da forca de seus argumentos baseados nas regras e leis proprias da mdsica, a
seconda prattica passou a ser a linguagem dominante. A autonomia da musica em
relacdo a palavra e a expressao do texto poético sd seria uma realidade definitiva no
final do século XVIII.

Apesar das diferengas conceituais, a prima prattica jamais foi totalmente abandonada e
era a base técnica dos compositores, principalmente quando escreviam musica para a
igreja. Foi gradativamente modificada e adaptada ao gosto barroco, sendo um sinal de
erudigdo para os compositores ainda em meados do século XX. Na segunda fase do
Barroco, houve uma adaptacdo da polifonia a tonalidade e um consideravel equilibrio
no uso do contraponto em alternancia com a monodia nas maos dos principais
compositores italianos de fins do século XVII, e, sobretudo, na obra de Alessandro

Scarlatti.

2.3 Camerata Bardi e o recitar cantando

O século XVI foi palco de grandes discussdes tedricas e préticas sobre a relacdo entre

poesia e mdusica, entre a linguagem musical e a poética, entre a linguagem dos

% “A oracdo seja senhora da msica e ndo serva”.
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sentimentos e a linguagem dos sons, 0 que demonstrava a crise da linguagem polifonica
(FUBINI, 2002, p. 125). O renovado interesse pela Grécia Antiga representava uma
polémica evidente em oposicdo ao contraponto e suas complicadas técnicas obscuras
que prevaleciam sobre a poesia (FUBINI, 2002, p. 125). Te6ricos e mdsicos invocavam,
na segunda metade do século XVI, um retorno a simplicidade do mundo grego, e
propunham a monodia acompanhada,?® que representava, para eles, os ideais platonicos
da superioridade da palavra sobre a musica. A relagdo entre poesia e mdsica foi o centro

das discussoes da Camerata Bardi e dos sal6es litero-musicais florentinos.

Monteverdi teve um papel fundamental na consecucdo do recitar cantando, em uma
linguagem de alto nivel artistico e na linguagem caracteristica do Barroco, mas a
Camerata Bardi teve um papel preponderante na teorizagdo que criou o recitar cantando
proposto na obra de seus membros, Vicenzo Galilei, Giulio Caccini e Jacopo Peri,

dentre outros.

O conde Giovanni Bardi (1534-1612), promotor da Camerata, proporcionou um espaco
ideal para Vicenzo Galilei, pai de Galileu, que, no Dialogo della musica antica e della
moderna, de 1581, estabeleceu os principios fundamentais do novo estilo (FUBINI,
2002, p. 125). Para Galilei, a polifonia contrapontistica era a musica dos barbaros, dos
géticos, que invadiram a Itdlia, herdeira da tradicdo greco-romana, durante a Idade
Média, argumento que seria retomado inimeras vezes até Rousseau. Vicenzo retomaria
a teoria grega, na qual a musica tinha um ethos prdprio e deveria mover os afetos, pois
acreditava-se que na tragédia grega se cantava a uma so voz, ou em unissono (FUBINI,
2002, p. 126). Para os adeptos do stile moderno a polifonia criava uma grande confusdo
linguistica e musical, misturando varios ethos simultaneamente, confundindo a
audiéncia, e ndo movia os afetos. Essa mdsica nova representava um “novo modo de
conceber a arte dos sons e sua nova relagdo com a palavra e com o &nimo do ouvinte”
(BUKOFZER, 1947, p. 9; FUBINI, 2002, p. 127).

% Monodia, recitar cantando, ou ainda, stile rappresentativo foi uma analogia & mUsica grega e se
constituia de uma linha melédica acompanhada por um baixo, que é tocado por um instrumento grave,
associado a harmonias simples executadas por instrumentos como o cravo ou a teorba (BUKOFZER,
1947, p. 25).



47

A partir da descoberta do hino de Mesomedes?’ por Vicenzo Galilei, que foi o primeiro
manuscrito musical grego encontrado, a camerata desenvolveu O stile recitativo, ou 0
recitativo ininterrupto, concebido como uma tentativa de recriar a representacéo de uma
tragédia grega (&tica, na verdade). Apesar de ndo conseguirem decifrar esse manuscrito,
0s membros da camerata acreditavam que para reconstruir a fuséo ideal associada a
representacdo grega, deveriam imitar o discurso de um “orador e sua maneira de mover
os afetos da audiéncia” (BUKOFZER, 1947, p. 7). Outro tedrico extremamente
importante da camerata foi Giovan Battista Doni (1593-16470), que batizou o recitar
cantando de monodia. A mUsica deveria ser totalmente subordinada as palavras, que
governavam o ritmo musical e também as cadéncias. Os primeiros recitativos eram
cantados tentando demonstrar um até entdo desconhecido pathos, onde os cantores
deveriam fazer caretas, chorar e mesmo ofegar para explicitar os afetos violentos
(BUKOFZER, 1947, p. 6).

A partir disso, podemos compreender as criticas de Artusi, pois para 0s compositores
renascentistas, o recitativo era um experimento ridiculo que demonstrava o amadorismo
do compositor, uma vez que a técnica usada para sua composi¢do era considerada
demasiadamente simples, digna somente de musicos amadores (BUKOFZER, 1947, p.
7). Assim como Artusi, Zarlino (1517-1590), um dos maiores representantes do estilo
antigo, deplorava as tentativas da camerata em fundir poesia e musica em seu
Sopplimenti Musicali (1588). Esse autor acreditava que o recitativo era uma cangéo
falada e ndo o oposto, isto €, um discurso cantado, mas também acreditava que a musica
deveria mover os afetos. Entretanto, para Zarlino, poesia e musica tinham métodos
muito distintos que ndo deveriam ser misturados, e 0 musico que tentasse ser um orador
corria 0 risco de se passar por um histrido ou palhaco (BUKOFZER, 1947, p. 7-8).
Marsilio Ficino (1433-1499) afirma em suas cartas que o poeta deveria tomar o musico
como modelo, e ndo o inverso, como queriam 0s membros da camerata. As ideias de
Ficino e Zarlino elucidam a diferengas entre o Barroco e a Renascenga: para 0S
compositores renascentistas, a musica era uma arte autdnoma, guiada por suas proprias

leis; e para 0s barrocos, a musica deveria se inserir no contexto das artes, arte sorelle?,

%7 segundo a profa. Teresa Virginia, Mesomedes néo foi um autor de tragédias.

% Artes irmas, conceito proposto por Andrea Battistini (2000, p. 151).
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e assim como elas, deveria ser subordinada a estruturacéo retérica de sua linguagem
(BUKOFZER, 1947, p. 7-8).

Os primeiros compositores do recitativo, Emilio di Cavalieri, Galilei, Peri e Caccini, ao
tentarem recriar a tragédia grega, acabaram criando, na verdade, a Gpera, que no seu
inicio se denominava stile rappresentativo, e foi, segundo Bukofzer, a mudanga mais
importante ocorrida na historia da musica. Nas primeiras Operas, o recitar cantando era
a linguagem dominante, e somente nas maos de Monteverdi podemos ver um equilibrio
no uso das duas préaticas. Bastante cedo, no século XVII, foi criada uma distingdo entre
recitativo e aria, que pode ser percebida na obra de Barbara Strozzi, a primeira a usar o
termo cantata. Nas mdos de Alessandro Scarlatti também se consolidou o
desmembramento do stile recitativo em recitativo seco e arioso, que juntamente com a
aria foram aspectos muito importantes na estrutura das cantatas no final do século XVII
e inicio do XVIII.

2.4 A Teoria dos afetos na musica

Apesar de o termo barroco cobrir quase dois séculos e ter sido muitas vezes
questionado, como afirmam Bukofzer e Bassso, e incluir compositores contrastantes
como Monteverdi e Bach, Peri e Handel, eles tinham, dentre outros, dois aspectos muito
relevantes em comum, ligados as experiéncias que levaram ao surgimento da dpera: o
recitativo e o baixo continuo (BUKOFZER, 1947, p. 16-17).

O baixo continuo e a polarizacdo e hierarquizacdo entre as vozes — soprano e baixo
seriam as partes mais importantes — propiciaram a linguagem ideal para a aplicacéo na
musica da retorica literdria e da Teoria dos afetos. O recitar cantando possibilitou
expressar 0s mais variados afetos, como afirma Bukofzer, e representar musicalmente a
Teoria dos afetos, que “dominava o pensamento musical da época” (BASSO, 2006, p.
263).

A aplicacdo das figuras retdrico-musicais e dos principios retdricos as novas formas
vocais e instrumentais, surgidos nos séculos XVII e XVIII, tinha como objetivo
intensificar as paixdes do publico, sendo que essa técnica ficou conhecida como Teoria
dos afetos (FUBINI 1993, p. 169; BUELOW 2001; CANO 2000).
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A musicologia italiana ainda tem certa dificuldade em lidar com a Teoria dos afetos,
pois, segundo Civra (2009, p. 44), na cultura italiana do século XVII ndo foi
desenvolvida uma doutrina sistematica das figuras retdrico-musicais como nos paises
nérdicos, e a relacdo entre a musica, a Teoria dos afetos e a retdrica se deu de modo
mais fluido, pouco preciso, e ndo podemos encontrar nos tratados italianos um exame
exaustivo e mesmo ocasional desse argumento. Ao que tudo indica, para os italianos
essa era uma relacdo Obvia, natural, e fazia parte de uma longa tradi¢do que se presumia

familiar.

E notdrio que os tedricos alemaes escreveram mais tratados e se dedicaram com mais
afinco também a retdrica musical do que os italianos. Esse fato se deu, sobretudo, por
causa da importancia histérica e religiosa da musica instrumental, louvada por Martinho
Lutero, e que se tornou uma caracteristica dos paises anglo-saxdes (CIVRA, 2009, p.
44; FUBINI, 2002, p. 139-143). Nos textos de Lutero se percebe, talvez pela primeira
vez na historia, uma concepcao da mdusica, tanto nos campos tedrico como prético,
como linguagem auténoma. Lutero acreditava nos valores éticos e religiosos do som em
si mesmo, e que o prazer da melodia poderia influenciar beneficamente a alma humana
(FUBINI, 2002, p. 139). Nesse contexto, seria natural que teorias fossem desenvolvidas
para sustentar uma linguagem musical autbnoma de um ponto de vista filos6fico, o que
explica a grande quantidade de tratados chamados musica poetica surgidos ns
Alemanha. Nos paises nordicos, o estudo da musica foi incluido nos curriculos das
escolas superiores e universidades, onde se aperfeicoou uma sistematizacdo pratica e
tedrica da retorica latina aplicada & musica, pois a musica instrumental era de suma

importancia para o culto apds a Reforma (CIVRA, 2009, p. 44).

De acordo com Civra, nos paises catolicos a musica era vista de maneira antagonica, ja
que, como linguagem musical agregada a linguagem humana, era inadequada para
interpretar o verbo divino, sendo enferma duplamente: € um hospede obscuro e
misterioso, tolerado porque servia para curar, gracas ao prazer da audi¢do, e também por
louvar a Deus; por outro lado era uma intrusa desagradavel, porque distrai a alma, “il
Dulce prevale sullutile, il delectare sul docere”®® (CIVRA, 2009, p. 44).

# «0 agradével prevalece sobre o (til, e o deleitar sobre o aprender”.
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Gradativamente, a musicologia italiana vem adotando o termo Teoria dos afetos, e
livros e artigos importantes, como Storia della musica dalle origini al XIX secolo,
dirigido por Alberto Basso, abordam o assunto. Os livros publicados por Enrico Fubini
mencionam constantemente a Teoria dos afetos, também o Musica poetica de Ferrucio
Civra, e ainda os importantes artigos de Simone Ciolfi tratam diretamente sobre esse

tema®,

Segundo Henry (1963, p. 2), os compositores aplicaram & musica a concepgdo de
Descartes sobre as paixdes da alma para desenvolverem figuras e formulas para
expressar as paixdes, assim como as figuras de linguagem literaria foram usadas pelos
oradores. O estudo de Henry corrobora a opinido de Marin Mersenne (1588-1684), que,
no tratado Harmonie universelle (1637), refere-se aos musicos como oradores que
deveriam compor melodias como se fossem oragdes. Os compositores que trabalhavam
influenciados pelo intenso racionalismo cartesiano comegaram a criar figuras ritmicas,

melddicas, harmonicas e métricas para expressar as paixdes (HENRY, 1963, p. 2).

Entretanto, como vimos nos subcapitulos Musica poetica e A Camerata Bardi e o
recitar cantando, a expressdo das paixGes na musica, usando a oratoria e a retorica,
antecedeu em quase um século a Teoria das paixdes da alma, de Descartes.
Possivelmente, o filosofo francés apenas propiciou aos artistas uma base filosofica para

justificar a Teoria dos afetos musical.

De acordo com Cano (2000, p. 60-62), para representar musicalmente a Teoria dos
afetos era usada a imitacdo baseada em uma complexa rede de associa¢Oes analdgicas,
na qual o orador musical deveria imitar oS movimentos corporais resultantes de uma
paixdo, pois, como vimos anteriormente, para os barrocos, existia uma relacdo direta
entre os afetos e as paixdes da alma e seus efeitos provocados no corpo. Para tanto, 0s
musicos usavam todos os elementos musicais como os desenhos melédicos, a harmonia,

0s temperamentos, as escalas, 0os andamentos, 0 ritmo, a orquestracdo, sobretudo o

% Os artigos de Ciolfi sdo: CIOLFI, Simone: L'espressione degli "affetti' nei recitativi delle cantate di
Alessandro Scarlatti. Nuovi elementi per una teoria del recitativo. DEVOZIONE e PASSIONE,
Alessandro Scarlatti nel 350° anniversario della nascita. Atti del Convegno Internazionale di Studi, a cura
di Nicolo Maccavino. Reggio Calabria: ubbertino Editore, 2013.

CioLFI, Simone. Formule e improvvisazione nei recitativi delle Cantate di Alessandro Scarlatti,
in Beyond Notes. Improvisation in Western Music of the Eighteenth and Nineteenth Centuries, ed. by
Rudolf RAscH, Brepols: Turnhout, 2011, pp. 83-97.
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timbre dos instrumentos e das vozes, os estilos e, principalmente, as figuras retdrico-
musicais (CANO 2000, p. 60-62). No final do século XVI, pode-se ver o uso desse
termo em obras musicais, como: a cole¢cdo chamada Dolci affetti, que foi publicada em
Roma, em 1582, e continha 23 madrigais “de diversi eccellentissimi musici di Roma”;
Pietosi affetti, de 1598, outra cole¢cdo de madrigais, organizados por Angelo Grillo;
Affetti amorosi, titulo dado a duas colecdes de canzonette, uma de 1608, de
Marc’Antonio Negri, e outra, de 1618, de Giovanni Stefani. Em 1617, Biagio Marini
intitula sua primeira publicagdo dedicada inteiramente a musica instrumental de Affetti
musicali, e, em 1625, Monteverdi publicou uma colecdo, de 25 motetos, a qual deu o
nome de Affetti musici (BASSO, 2006, p. 263). Nesse contexto, mover os afetos era um
objetivo tanto da literatura como da musica. Os tratadistas estavam teorizando sobre

préticas firmemente estabelecidas.

As obras citadas acima e os tratados publicados nesse periodo desmentem a afirmacéo
de Civra sobre a falta de uma codificacdo sistematica das figuras da doutrina dos afetos
na Italia. Dois importantissimos tratados foram publicados na It4lia sobre a Teoria dos
afetos na mdsica no inicio do século XVII. Giovanni Battista Doni (1594-1647)
estampou o Compendio del Tratato de’ Generi e de’ Modi della Musica, em Roma, em
1635; e 0o Musurgia universalis sive ars magna consoni et dissoni foi publicado por
Athanasius Kircher (1601-1680), também em Roma, em 1650 (BASSO, 2006, p. 263-
267; FUBINI, 2001, p. 11-12).

Segundo Basso, (2006, p. 263), houve sim uma elaborada sistematizacdo das figurae,
dos topoi, baseada na analogia entre a mdsica e a retorica, que foi possibilitada pelo stile
recitativo. Doni, um dos primeiros tedricos da monodia, tentou definir individualmente,
de maneira concreta, as figuras degli affetti musicais, e teorizou sobre a importancia do
stile recitativo e do stile rappresentativo, os quais demonstravam a perfeita unido entre

a palavra e a musica, o que se transformaria no stile espressivo (BASSO, 2006, p. 263).

A afirmacdo da Teoria dos afetos se daria com a obra monumental do jesuita
Athanasius Kircher, o Musurgia, editada em dois volumes por um homem
enciclopédico, tipico representante da unitas da cultura que pregavam os jesuitas e do
homem barroco extremamente ligado a ciéncia. Esse autor publicou mais de trinta
volumes sobre os mais diferentes assuntos, e foi um dos primeiros codificadores,

estabelecendo as bases da Teoria dos afetos, mesmo que suas premissas ja se
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encontrassem nos escritos do italiano Gioseffo Zarlino (1517-1590). Kircher elencou
uma imensa quantidade de dados ligados a musica, levando em consideracdo 0s
aspectos gramaticais, estéticos, especulativos e principalmente cientificos, que sdo hoje
alvo de estudos que vao da musicoterapia, da psicologia musical e da organologia até a
acUstica ambiental (BASSO, 2006, p. 264; FUBINI, 2001, p. 11).

KURAGES s KU . - =
§. VIII . -l

. Lo Explicatio fieurarum
Matas,  LMatasidé quod quies eft,Paufatinc c6mode adhibetur,cum vnaperfonang mul-
ticenlentur loqui; fitque tunc oportuné;cum quis,vel interrogat, vel ad interrogatis
relpondet, vt fitin dizlogis harmonicis Viadanz . Ad hancreuocari poteft swewsedsfi-
uefuipiratio, dum perpaufas fufas,autfemifufas,que & ided fufpiria vocantur, gemen=
a’mqm}m;& ufl_:afanus animz affectus exprimimus, : i e .
_JL. Dacitur dvagoga(ine repetitio, ciim ad energiam exprimendam vna periodus fz-
pius exprimitur, adhibeturquefxpé in paffionibusvehementioribus animi, feroci; ¢6-
temptus,vti videre eft inilla cantilena notd: A4d Arma , Ad Arma; &ec.

IIL Vo-

Fig.12. Explicagdo das figuras retoricas (KIRCHER, 1650, V.8, p. 144).

Kircher codificou e sistematizou a Teoria dos afetos, por que

¢ compreensivel a partir do momento que todas as novas linguagens
artisticas, apds anos de experimentagdo e polémicas, das batalhas pela propria
afirmacdo, do entusiasmo pela novidade, tendem inevitavelmente a fixar-se e
esquematizar-se no uso e nas suas fungdes: em outras palavras, tendem a
codificar-se em uma gramatica prdpria e em uma sintaxe, e enfim, o que é
mais importante, tendem a fixar-se em uma retérica (FUBINI, 2001, p. 11).

O Musurgia universalis foi, por mais de um século, um livro de referéncia, e a
Teoria dos afetos foi nada mais que a retdrica da monodia, a nova linguagem
harmdnico-melddica; ou seja, a monodia. Kircher estava convicto de que existia uma
relacdo entre clima e estilo musical, e, por essa razdo, a Itdlia gozava de um estilo
perfeito e harmonioso por causa de seu clima temperado (BASSO, 2006, p. 264).
Segundo o padre jesuita, a alma possui certo cardter que depende do temperamento
inato de cada individuo, e, por isso, 0 masico é predisposto preferencialmente a um tipo
de composicdo e ndo a outro; dai existirem tantas variedades de composicdes quanto de
temperamentos (KIRCHER, 1650, p. 581, apud FUBINI, 2001, p. 12; BASSO, 2006, p.
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264). As pessoas melancélicas amavam uma harmonia grave, plena e triste; as ardentes
e sanguineas, amavam o estilo hyporchematicus, adequado a danga, pois agita o0 sangue;
os coléricos prefeririam as harmonias agitadas, por causa de sua funcéo biliar; e os
homens de indole heroica amam os timpanos e as trombetas, e desdenham da mdusica
delicada (BASSO, 2006, p. 264). Nem Basso nem Fubini associam os estilos ao carater
fleumético, como faz Kirchner, ligando-o a frieza de &nimo, & serenidade e & pachorra.
Esse carater pode ser associado a ao menos dois estilos; o stylus motecticus e o
canonicus, pelas caracteristicas prioritariamente racionais presentes em ambos. Essa
precisa relacdo entre estado de animo, harmonia e estilos musicais foi acompanhada de
um delineamento das figurae musicais com a fun¢éo de modelos formais, de certo modo
cristalizados e catalogados, que buscavam um perfeito correspondente psicoldgico,
inseridos nos estilos fundamentais, os quais Kircher define como individuais, nacionais

e funcionais.

Para Fubini é desnecessario comprovar a validade das classificacdes de Kircher, porque
elas representam um momento historico de racionalizagéo e consolidagdo, e também da
cristalizacdo da entdo recem-nascida linguagem harménico-melddica. Essa linguagem
passou da fluidez de seus primeiros passos para uma “tendéncia a fixar-se em figuras e
formas dotadas de um significado afetivo sempre mais preciso, codificado e codificavel,
tanto na musica vocal como na instrumental (BASSO, 2006, p. 264; FUBINI, 2001, p.
12).

N&o é dificil relacionar a sistematizacdo e a classificacdo dos afetos presentes no
Musurgia com o Cannocchiale aristotélico. Assim como Tesauro, Kircher reuniu e
teorizou as experiéncias que foram realizadas nas primeiras décadas do século XVII, e
seu tratado foi para a musica o que Il cannocchiale representou para a literatura. Os dois
livros sdo grandes tratados retdricos, e ambos tedricos espelharam a sociedade barroca,
que buscava a todo custo sistematizar e codificar tudo a sua volta para tentar controlar
um mundo que se transformara em “escuro e ameagador”, conforme afirmam Battistini
(2000, p. 9, 19; FUBINI, 2001, p. 10). Essa sociedade buscava, num esforco consciente,

desesperado, recompor as fraturas da crise antropoldgica, politica e econdmica.

Assim como o tedrico francés Marin Mersenne, ou Johannes Kepler, que escreveram
estudos cientificos sobre a musica, Tesauro e Kircher, partilhavam a aspiragdo barroca

de sistematizagdo racional do universo. Esses autores buscavam explicar as leis fisicas
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proprias da mdsica, e, a partir de sua autonomia, compreender a maneira como
poderiam mover os afetos, sem perder a perspectiva das profundas ligagdes da musica
com as outras artes, principalmente com a literatura, com a retérica (FUBINI, 2001, p.
12).

2.5 Estrutura retorico-musical

Conforme mencionamos no subcapitulo A estrutura retérica, o sistema retdrico foi
dividido em: Inventio, Dispositio, Elocutio, Memoria e Actio ou Pronuciatio. Na se¢do
intitulada Musurgia rethorica, pertencente ao Musurgia universalis, Kircher enfatiza a
influéncia da retérica sobre a musica no processo composicional, o qual deveria se
dividir em Inventio, Dispositio e Elocutio (BARTEL, 1997, p. 52; BESSA; RAJAO,
2013, p. 80). Kircher abriu 0 caminho para o posterior desenvolvimento de uma relagéo
explicita entre musica e retdrica, sendo que essas trés etapas eram ligadas & expressao
do texto. A Inventio era a adequac@o musical ao texto poético, a Dispositio a prazeirosa
e apropriada expressdo musical das palavras, e Elocutio estruturava toda a composigao

musical a partir do uso de tropos e figuras retéricas (BARTEL, 1997, p. 76).

Kircher publicou seu livro em Roma e discutiu a musica ouvida no ambiente italiano.
N&o obstante isso, Dietrich Bartel (1997, p. 59-64) cré que a musica barroca italiana foi
estruturada principalmente a partir da oratdria, em vez da disciplina retdrica, sendo que
seu objetivo era imitar o ator, o orador, em vez do retdrico. O gesto dramético e a carga
passional deveriam inspirar a Inventio musical. De acordo com o estudioso alemdo, 0s
italianos rejeitaram o siginificado numeroldgico e cosmoldgico da mdsica, privilegiando
o efeito estético e uma abordagem afetiva mais direta, que visava a uma forma de
expressdo musical que refletisse o principio da estética moderna de expressar e excitar
os afetos em detrimento de explicar o texto (BARTEL, 1997, p. 59). Ainda segundo
Bartel (1997, p. 59):
Embora o texto fosse central para a composi¢do musical, ele se transformou
em um trampolim para a expressdao musical em vez de ser o objeto da
composicdo. A expressividade dos dispositivos musicais que caracterizaram a
Nuove musiche foi desenvolvida a partir de uma estética em vez de um
principio de exegese em mente. Em vez de introduzir um nivel intermediario
de siginificado linguistico e teoldgico para o fendmeno musical, como foi

feito na Alemanha luterana, os italianos buscaram falar diretamente e
imediatamente para os sentidos.



55

Nesse panorama descrito por Bartel, o Orfeu de Monteverdi se tornou o modelo ideal
para a musica barroca italiana por celebrar o poder da musica sobre as forcas espirituais
e fisicas. Contrariamente aos compositores germanicos, que criaram inumeras figuras
retérico-musicais ligadas & musica poetica, existiu pouco interesse dos escritores e
compositores italianos em elaborar uma articulacdo linguistica para definir figuras

retérico-musicais (BARTEL, 1997, p. 59).

Vicenzo Galilei, porta-voz da Camerata Florentina, deplorava os escolasticos
aristotélicos treinados em retdrica e recomendava a observacdo direta e empirica do
comportamento humano como maneira mais adequada de criar uma paleta de afetos
musicais. Estava aberta uma discussdo sobre a aplicacdo sistematica de técnicas
composicionais retoricas versus o discurso naturalmente “afetivo”. Somente no final do
Barroco, no século XVIII, tedricos alemaes como Matheson, Scheibe e Forkel passaram
a recomendar o uso da estrutura retdrica na composi¢do musical (BARTEL, 1997, p.
59).

Nesse momento, no inicio do século XVIII, a Italia estava passando por uma nova
mudanca na linguagem, desenvolvida na épera napolitana pela geracdo posterior a
Alessandro Scarlatti, incluindo alguns de seus discipulos, ou subalternos, como
Francesco Mancini e Pergolesi. Houve uma simplificacdo da complexa linguagem
musical e poética do Barroco para adapta-la ao publico popular dos teatros napolitanos.
O drama per musica fazia parte da cultura “alta”, e deveria atender as exigéncias da
elite aristocratica. A Opera dos teatros populares napolitanos deveria responder as
vontades do publico pagante, sendo que as transformagBes ocorridas em Napoles
contribuiram para encerrar o Barroco, dando lugar ao Estilo galante e,
consequentemente, ao Classicismo (CAPONE, 2007, p. 14). No surgimento de
mudancas estéticas revolucionarias € comum haver uma sistematizacdo da linguagem
para justifica-la ou para sedimenté-la, e perto do fim dos periodos € comum surgirem
tratados como Ultimos estertores antes de as cortinas baixarem, como Gltimo suspiro de
um padrdo de gosto amado e acalentado. No inicio do século XVIII, enquanto a
Alemanha estava vivendo o poOr do sol de seu apogeu barroco, e, por isso, precisava
ainda sistematizar figuras retorico-musicais, a Italia estava prenunciando uma nova era,

com uma nova linguagem.



56

De qualquer modo os tratados de Kircher e Tesauro, mas, sobretudo, como
mencionamos  anteriormente, 0  repertdrio  barroco italiano, contradizem
peremptoriamente as afirmagdes de Bartel. Ambos os tratados enciclopédicos, Musurgia
universalis e 1l cannocchiale aristotélico, ilustram a necessidade italiana da estruturacgéo
da linguagem a partir da retorica. Evidentemente, a Italia ndo era a Alemanha, mas era o

centro cultural do mundo ocidental.

No seculo XVII e XVIII os compositores de toda a Europa viajavam para a Italia para
estudar composicéo, apesar dos riscos envolvidos, e podemos citar varios aleméaes como
H. Schutz (1618, 1628-29), Kaspar Foster (1633-6), Johann Caspar Kerll (c.1656),
Christoph Bernhard (1657), Johann Krieger (1673-5) e Georg Handel (1706-10) que
cruzaram os Alpes para se atualizarem em solo italiano (GARDINER, 2013, p. 115).
Desse modo, 0s primeiros tedricos alemdes que escreveram sobre retdrica e musica,

como Bernhard, por exemplo, estavam discutindo sobre musica italiana.

O ensino musical em Roma e Né&poles, durante o século XVIII, “possuia uma visdo
mais ontoldgica e menos compartimentada ou fragmentdria do que era a Musica”
(PASCOA, 2016, p. 273). Os estudos feitos nos conservatorios italianos previam um
dominio prévio, no qual a Filosofia Moral e a Retérica, como disciplinas separadas,
eram desenvolvidas num conjunto de saberes de formacdo humanistica. O
conhecimento prévio de retorica e filosofia pode ser demonstrado pelos zibaldoni, que
eram “cadernos de estudo em que constavam diversos exemplos praticos de licdes e
partimento®! de variada complexidade” (PASCOA, 2016, p. 273).

Entretanto, outro fator pode confrontar mais precisamente as afirmagdes anteriormente
expostas de Bartel. O primeiro é a imensa quantidade de obras tedricas italianas que se
dispersaram por causa das graves crises econdmicas ocorridas na Itilia desde o Barroco,
além da pilhagem de guerra promovida pelos diversos paises europeus e pelos EUA.
Muitas obras foram perdidas para sempre, mas outras estdo disponiveis, como 0s
tratados de Marcello (1707) e Tonelli (17??), que tratam minuciosamente de retérica e
da Teoria dos afetos, e sua relagdo com a composi¢cdo musical, que sequer sdo

mencionadas por Bartel.

%1 Técnica avancada de improvisagdo contrapontistica.
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2.5.1 O fim da Teoria dos afetos?

A Teoria dos afetos foi alvo de constantes discussdes na Italia e em toda Europa,
durante o século XVII. e invadiu também o século XVIII. Como mencionamos, 0S
tedricos alemdes escreveram dezenas de tratados que elevaram a Teoria dos afetos, a
retérica, ou seja, a musica poetica, & maxima poténcia, explorando cada minucioso
detalhe, e se tornaram a referéncia cientifica para esse assunto, mas a analise de Mondo,
non piu! deitard por terra a visdo de Bartel sobre a auséncia de estruturacdo retérica na

musica na ltalia.

Muovere gli affetti se tornou um tema obrigatorio para a tratadistica musical, e obras
importantes foram publicadas em pleno século XVIII, como o Conclave thesauri
magnae artis musicale (1719), em Praga, de Mauritius Vogt, e o The Musical
Grammarian, escrito em 1728 por Roger North. Podemos afirmar que as discussdes
sobre a Teoria dos afetos nas artes e na mdsica jamais tiveram um fim, apenas as bases
estéticas mudaram, e ainda vemos comentarios sobre esse tema em romances e textos do

século XVIII, aparentemente inocentes.

No romance Viaggio in Sicilia e a Malta, 1770, de Patrick Brydone, o escritor reflete
diversas vezes sobre a relacdo entre a poesia e a musica e sobre a Teoria dos afetos. O
escocés, grande admirador da 6pera, relata seu maravilhamento ao ouvir dois cantores
sicilianos, Pacherotti, jovem tenor, e a prima donna Gabrieli. Segundo Brydone, (1968,
p. 258-260) Pacherotti é excepcional no patético, e quando esse cantor ao ouviu cantar

Gabrieli “scoppio in lacrime e fuggi dietro le quinte” **

. Quando retornou ao palco o
tenor cantou uma aria que comoveu todo o publico e também & propria Gabrieli. Mas o
aspecto mais interessante sobre as andlises feitas por Brydone em seu romance diz
respeito a influéncia do texto literario e da mdsica e sua forca para muovere gli affetti, e
ele se mostra surpreso com o modo como os artistas conseguiam manter algum
distanciamento diante da capacidade persuasiva das palavras. Ele afirma:

Cio6 que me sorprende, & che in questi pezzi cosi patetici la potenza della

musica non travolga e confonda chi recita. Mi pare che quando si & padroni
della lingua e si lascia che la poesia, I’azione drammatica e la musica

% “Desatou em lagrimas e fugiu para tras do palco”.
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esercitino in pieno la loro forza di persuasione sulla mente, I’effetto é
potentissimo® (BRYDONE, 1968, p. 260).

O erudito escocés se inseriu também no debate acalorado entre polifonia e monodia,
que, conforme demonstramos acima, iniciou-se em fins do século XVI e se estendeu
durante todos os séculos XVII e XVIII. Brydone descreve sua travessia do Mediterraneo
em um pegueno barco a remo, e, proximo a meia-noite, 0s marinheiros cantaram um
inno alla Vergine, apds um prolongado siléncio. O canto era simples, solene e
melancélico, e as Operas e oratorios da época se transformavam em futilidades se
comparados a esse canto. Para esse escritor, essas composi¢des simples e solenemente
patéticas provocavam um efeito muito superior as obras dos piu grandi maestri, assistiti
dalle tanto decantate regole del contrappunto® (BRYDONE, 1968, p. 142-143).

Apesar da Teoria dos afetos ter sido um conceito tedrico e pratico incontornavel no
Barroco, ela ndo foi uma unanimidade, e como ndo poderia deixar de ser, seu

questionamento fez parte das contradi¢des barrocas e do mundo caleidoscépico italiano.

Em 1706, Zaccharia Tevo, no tratado Il Musico Testore, ridiculariza a opinido de
Vicenzo Galilei sobre a superioridade da musica antiga greco-romana para mover 0s
afetos, ideia presente no tratado Dialogo della musica antica e della moderna, de 1581.
Segundo Tevo “curar as enfermidades, tornar castos, apaziguar a discordias dos povos,
fazer mansos os furiosos e os ébrios, e outras coisas semelhantes, sdo todos efeitos
considerados para reduzir as coisas mencionadas cada qual & sua devida concordancia”
(TEVO, 1706, p. 15 apud TORSELLI,1995, p. 47). O tedrico italiano insite que ndo é
um predicado da mdsica fazer curas milagrosas e sim € proprio do “médico render paz
aos humores, e no caso da musica se pode cantar, tocar, tanto da moderna quanto da
antiga, que nunca se poderd exigir da musica tais efeitos” (TEVO, 1706, p. 15 apud
TORSELLI,1995, p. 47).

Esse poder mégico que teria a musica, combatido por Tevo, reflete o neoplatonismo
seiscentista, e foi defendido por Athanasius Kircher, explicando o grande aprego que
poetas e compositores tinham pelo mito Orfeo, que com seu canto amansava as feras.

Para Kircher:

¥ «0 que me surpreende, é que esses trechos tdo patéticos da poténcia da musica ndo transtornem e
confundam quem recita. Parece-me que quando se é senhor da lingua e se deixa que a poesia, a acdo
dramatica e a musica exercitem a plenitude da sua forga sobre a mente, o efeito é potentissimo”.

¥ “Maiores maestros assistidos das t&o louvadas regras de contraponto”.
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Musurgia Retorica — Proémio - Ainda que a retérica tenha grande poder
para dobrar e conduzir os animos dos homens para qualquer direcéo,
somente aquele que ndo leu os monumentos dos antigos escritores podera
ignorar, no entanto, que a musica obtém maior efeito para comové-los. Com
efeito, lemos que, ouvida certa eficacia de uma melodia harmonica
executada de diversos modos, [0s animos] de furiosos tornam-se tranquilos;
de libertinos, castos; de enfermidades gravissimas sdo reconduzidos a
completa saude; enfim, os dominados pelo Deménio sdo libertados. Da
retdrica, em verdade, raramente ouvimos falar coisas semelhantes. Maior
forca, entdo, oculta-se sob a musica do que na retdrica, maior energia e
eficicia em afetar a mente dos mortais de modo variado. Embora o motivo
disso ndo seja abordado aqui, na Musurgia Fisioldgica dele trataremos mais
amplamente. Tendo ja tratado até este ponto, de forma variada, sobre a
Musurgia Poética, a contragosto do método, a ordem parecia pedir que,
seguindo a Musurgia Retorica com um método em nada similar,
ensindssemos com um motivo novo e também até entdo desejado por
muitos, o que, confio, haverei de realizar, nesta parte, com a ajuda de um
poder divino. E para que ndo nos delonguemos muito, nos encaminhemos
direto ao assunto. (Traducdo: Julia Avellar)

C. A PNT Vol .1 L
Mufurgia Rhetorica.
P R O OE M1 V M.

AmetfiRhetorica multum in animis hominum in quamcunque partem infleen-
dis concitandilque poffit, Muficam tamen maiorem inij{dem permouendis im-
preffionem obtincre is folusignorare poterit , qui veterum Scriptorum monumentas
non legit. Namaudita quadam harmonicz modulationis diuverfimodé inftitutg effi-
cacia, ex furiofis manfuetos, ex libidinofis caftos , ex grauiffimis infirmitatibus ad inte=
gramfanitatem 1eductos , 3 Demonc denique infeffos , iberatos , legimus ; De Rhe-
torica verd fimilia raro percepimus. Maior ergo vis fub Mufica latet; maior ener-
gia & in mentibus mortalium vari¢ aficiendss efficacia; quim in Rhetorica, cuius
rei rationem cum huius locinon fit, in Muflurgia Phyfiologica fufis tractabi nus. Ciim
igitur huculque de Mufurgia Poetica varié, & inuifa methodo traauerimus,ordo po-
ftulare videbatur, vt & Mufurgiam Rhetoricam haud abfimili methodo profequentes,
noua quoque &a multis hucufqiie defiderata ratione traderemus, quod diuini Numi-
nisaffiltentia me hac in parte effe@urum confido, & nelongiores fimus, rem ipfam ag~
gredimur,

- T
Fig.13. Kircher Capitulo VIII Introdugdo do Musurgia Rethorica p. 141.

Tevo afirma que a mdsica pode muovere i sensi, mas insiste que a verdadeira funcdo
dela é ligada “a consonancia e a dissonancia, para cantando agradar ao ouvido” (TEVO,
1706, p. 15 apud TORSELLI,1995, p. 47). Néo foi, portanto, a opinido de Tevo que
prevaleceu no Barroco, e 0 conceito de Teoria dos afetos se estendeu até o fim do
século XVIII, sendo nesse momento substituida por outras teorias de fundo psicoldgico
(CANO, 2000, p. 60). Outro fator que contribuiu para o fim da Teoria dos afetos foi a
mudanca da mentalidade e dos ideais da sociedade no final desse século. A revolugdo

industrial (1760-1840) e principalmente a revolugdo francesa, deram vazdo a uma
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grande quantidade de medos, esperangas, e desejos que mostram a nova direcdo da
cultura e do pensamento (HAYNES, 2007, p. 5).

Houve uma gradativa mudanga nos conceitos e nas praticas musicais, que, apés algumas
décadas e duas ou trés geracdes, em meados do século XIX, consolidou-se como uma
verdadeira ruptura com o passado. O surgimento de novos instrumentos apontava para
algo muito maior, tudo estava mudando, a musica se transformaria em uma arte
“autbnoma” em um meio “absoluto” (HAYNES, 2007, p. 5).

2.6 Ciéncia, literatura e musica

O heliocentrismo proposto por Galileu teve também uma consequéncia avassaladora
para 0 homem barroco, que, ao descobrir que ndo estava no centro do universo, teve
uma profunda sensacéo de desorientacdo. N&o era mais possivel reproduzir a harmonia
celeste na Terra a partir dos esforgos humanos, ideia amplamente difundida na
Renascenca. Algumas obras como o Adone, de Giambatista Marino, publicada em 1623,
ilustram essa nova condi¢cdo humana de viver num universo que perdeu seu centro
(BALDI et al., 2005, p. 13). Galileu afirmava que se deve “acomodar la natura e il
mondo ala peripatetica dottrina®™”; ou seja, deve-se adaptar a filosofia, através da
experiéncia, ao que se revela do mundo e da natureza (SALINARI; RICCI, 1989, p.

689).

A superioridade da experiéncia sobre os preceitos histéricos e a tradi¢do, proposta por
Galileu, tem uma interessante repercuss@o em Alessandro Scarlatti, pois, tanto em suas
cartas como em seu tratado Principj di musica, o autor justifica suas escolhas
harmonicas perché fa ben sentir (SCARLATTI, 1717, p. 9).

Na relacdo entre a literatura e a musica, uma das principais reacdes a esse mundo novo
foi o questionamento da polifonia, a ars perfecta, que, segundo Taruskin (2010, p. 4)
seria “that style which is chiefly concerned with the perfection of harmony™®, e como o
proprio nome diz, era a representacdo do género “alto”. A crise da “perfeicdo” acentua a

preferéncia dos compositores e tedricos no final do século XVI pela monodia, que € o

% “acomodar a natureza e 0 mundo & doutrina peripatética”

% «Aquele estilo para o qual o mais importante é a perfeicdo da harmonia”.
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canto solo, e que, segundo Baldi (2005, p. 33) seria “ll pressuposto del nuovo e piu
stretto rapporto che se instaura tra parola e musica”’. Em vez de lidar prioritariamente
com a “perfeicdo da harmonia”, os compositores buscavam uma mdsica que “movesse
os afetos” aplicando sistematicamente os modelos recebidos da retorica literéria,
transformando-os em retdrica musical, sendo que a monodia, ou canto solo, era muito
mais facilmente adaptavel a esse proposito que a polifonia. Esse novo estilo, o
monodico, como mencionamos acima, foi batizado por Claudio Monteverdi (1567-
1643) de seconda pratica, em oposi¢cdo a prima pratica, que era a “ars perfecta”
(BUKOFZER, 1947, p. 4, MAGNANI, 1989, p. 121; MONTEVERDI, 2011, p. 205).

A mdsica receberia 0 impacto das novas descobertas cientificas de diversas maneiras. A
grande tecnologia aplicada & construcdo de instrumentos, possivelmente provocada pelo
progresso cientifico-tecnolégico, pode ter contribuido para o surgimento e
desenvolvimento acelerado das grandes escolas de luteria, em varios paises europeus
nos séculos XVII e XVIII, como a familia Stradivari, construtora de violinos e outros
instrumentos de corda na Italia, da familia Taskin, construtora de cravos na Franga, ou
0s Schnitger, organeiros alemées, dentre dezenas de outros exemplos de luterias

consagradas.

Outra influéncia possivel do novo pensamento cientifico pode ter sido a busca de novas
formas musicais, sobretudo na mdusica instrumental. A alta tecnologia aplicada a
construcdo e a criacdo de novos instrumentos musicais possibilitou aos instrumentistas
desenvolverem formas adaptadas as possibilidades desses instrumentos. A exceléncia
tecnolégica deu a oportunidade aos instrumentistas de almejar “cantar” como as
melhores vozes, mas talvez a caracteristica mais importante tenha sido o virtuosismo
proporcionado pela alta tecnologia, que produziu instrumentos excepcionais. Bukofzer
(1947, p. 371) ressalta que grandes compositores barrocos, como Handel, Bach,
Rameau e Domenico Scarlatti, eram eximios virtuoses, sendo que 0 Vvirtuosismo
instrumental provocou uma importante mudanga na musica vocal do Barroco tardio,

promovendo uma instrumentalizagdo do idioma vocal (BUKOFZER, 1974, p. 239).

Talvez o aspecto mais relevante da entdo nascente musica puramente instrumental tenha
sido, obviamente, a auséncia de texto, apesar de ser organizada a partir dos mesmos

preceitos retoricos e da Teoria dos afetos, aplicados tanto & literatura como a musica

¥ «0 pressuposto da nova e mais estreita relacéo entre palavra e masica”.
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vocal. A auséncia de um texto literdrio foi um espaco para experimentagdo, e a musica
puramente instrumental poderia a0 menos tentar escapar do preceito da “verdade
fundamental, inaliendvel e perfeita” imposto pela Contrarreforma (BALDI et al., 2005,
p. 19).

Entretanto, cremos que foi a nova abordagem questionadora e metddica de Galileu e de
Descartes, para citarmos apenas dois pensadores entre Varios, que gerou na teoria e na
préatica musical uma intensa aplicacdo de principios cientificos. Centenas de tratados
foram publicados na Europa, nos quais nenhum aspecto foi negligenciado. A realizagdo
do baixo continuo®, o estudo do canto, e a Histéria da mésica, foram objetos de estudos
cientificos; entretanto, o tema predileto, sobretudo no inicio do Barroco, foi a relacéo
entre poesia e musica, alvo de acaloradas disputas, como vimos no inicio deste capitulo.
Esses estudos revelam também a dicotomia do Barroco, e as abordagens “cientificas”
contraditorias mostram “la natura antinomica della cultura setecentesca®®”
(BATTISTINI, 2000, p. 9), pois, segundo Basso (2004, p. 266),

le teorie sulla musica, dunque, da un lato miravano a conferire un gran peso

al valore dei simboli e al significato allegorico del discorso musicale (la

dottrina degli affetti, appunto) e dall’altro lato esaltavano i procedimenti

matematici, I’esprit de geometrie, innalzando la musica quase al livello di
una pratica oculta e segreta, degna di iniziazone.*’

Ainda segundo Basso (2004, p. 266), se a mdsica era considerada enigma, 0 modo mais
natural de se manifestar em sua completude e esséncia é o cénone. Essa técnica
polifénica seria uma representacdo das esferas platénica e divina, e que teve uma grande
sistematizacdo na Idade Média, atingiu seu maximo esplendor na Renascenca e tem o
seu oposto na musica humana do Barroco, onde a prioridade dos compositores era de
muovere gli affetti. O conflito entre essas duas ciéncias musicais reflete a contradicdo do

século XVII, quando a polifonia estaria ligada ao passado, ao “tempo della

% “Baixo continuo é uma linha de baixo que se desenvolve por toda uma composicéo, sobre a qual o
intérprete improvisa um acompanhamento em acordes. Esses acordes sdo determinados pelo compositor,
que coloca cifras e/ou acidentes acima ou abaixo da linha do baixo. Essas cifras e acidentes podem
aparecer em abundancia, com escassez, ou ndo aparecer completamente, o que nao quer dizer que o
intérprete ndo tenha que tocar as harmonias; significa que tem que verifica-las e entdo executa-las”
(BESSA, 2006, p. 38).

% “a natureza contraditdria da cultura setecentista”.

40«3 teoria da mdsica, entdo, de um lado, mirava conferir um grande peso ao valor dos simbolos e ao
significado alegorico do discurso musical (a doutrina dos afetos), e, do outro lado, exaltava os
procedimentos matematicos, I’esprit de géométrie, alcando a misica quase ao nivel de uma pratica oculta
e secreta, digna de iniciagdo.”
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neoscolastica, del misticismo e di un rinnovato impulso della metafisica”

(BATTISTINI, 2000, p. 9), enquanto a musica dos afetos faria parte da modernidade.

2.7 Alessandro Scarlatti : Vida e obra

Pietro Gaspare Alessandro Scarlatti nasceu em dois de maio de 1660, em
Palermo, na Sicilia, e faleceu em Népoles, em 24 de outubro de 1725. Em 1672 foi
enviado a Roma com suas irmds para se aperfeicoar musicalmente. Em 1684 se
transferiu para N&poles para assumir o posto de Maestro di Capella della Reale di
Napoli, a convite do entéo vice-rei dessa cidade, Gaspar de Haro y Guzméan, Marchese
del Carpio (1629-1687). Scarlatti retornou a Roma onde, em 1703, tornou-se vice-
maestro di cappella na igreja de Santa Maria Maggiore, gracas a influéncia do
cardeal Pietro Ottoboni (1667-1740), onde permaneceu até 1708, quando voltou para
Népoles em definitivo (PAGANO, 1972; 2015).

Esse compositor abordou em sua obra quase dois séculos de musica. Sua escrita é
composta de tradigdes contemporaneas ao compositor e outras longinquas, como a
polifonia tradicional, a retdrica barroca da imitagdo dos affetti, mas apenas uma timida
abertura em relacdo a estética do inicio do séc. XVIII; e escreveu concerti grossi,
sonatas, concertos para instrumentos solistas, musica de cAmara, inimeras tocatas para
6rgdo e cravo solo, além de tratados tedricos e de baixo continuo. Mas ele era
particularmente dotado para a musica vocal, sacra ou profana, como testemunham suas
numerosas missas, motetos, cantatas e 114 dperas (HERSANT; CARRERE, 1995, p.12;
PAGANO, 1972).

2.7.1 A producao cientifica de Alessandro Scarlatti, as obras tedricas e pedagdgicas

Alessandro Scarlatti € um grande representante do paradoxo barroco, pois as técnicas
polifonicas tiveram também importancia crucial no estilo, e ele mesmo se refere ao stile
sodo alla Palestrina, ou & arte speculativa dell compore, como sendo uma parte
fundamental de sua linguagem (FABBRI,1960, p. 110). Apesar disso, como
mencionamos anteriormente, o palermitano evidencia em seus tratados a superioridade
dos sentidos e da experiéncia quando propde uma solugcdo nova a uma sequéncia
harmonica, justificando sua escolha com a frase perche fa bel sentir: porque faz bem

ouvir.
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Fig.14. Manuscrito autografo, Ms Add 14244 Biblioteca do British Museum. Tratado de baixo continuo
Regole per principiante de 1715, de Alessandro Scarlatti.

Aos dezoito anos, em 1678, Scarlatti foi “descoberto” pela ex-rainha Cristina da Suécia
(1626-1689), que, ao abdicar ao trono de seu pais, por ter se convertido ao cristianismo,
decidiu viver na Italia. Cristina foi o primeiro mecenas de Scarlatti, e abriu para ele as
portas da sociedade de corte* e pode ter influenciado profundamente o contato do
compositor com o mundo cientifico de seu tempo, ja que foi discipula de Descartes. A
possivel presenca de conceitos cartesianos, assimilados através do contato com Cristina,
que ostentava um grande e variado interesse cultural e um auténtico gosto artistico, pode
ser vista mesmo anos mais tarde, quando Scarlatti afirma em uma carta ao principe
Ferdinando di Medici, datada de 1° de maio de 1706, que a musica & I’Arte del
componimento musicale, come figlia della matematica*? (PAGANO, 2015, p. 38-39;
FABBRI, 1961, p. 70).

Scarlatti escreveu tratados, sobretudo no inicio do século XVIII, dedicados & teoria e a
didatica do baixo continuo, da composicdo, sendo que quatro sdo obras dedicadas a
polifonia, as técnicas do contraponto, e obras tedricas com reflexdes estéticas
(ROSTIROLLA,1972, p. 539-540). Os outros cinco manuscritos restantes sdo obras
dedicadas a ensinar os fundamentos da composicao. O baixo continuo tinha um papel de
iniciagdo, de aperfeicoamento e de maestria. Esses tratados serviam também a aquisicéo
de virtuosismo ao cravo, que era o instrumento ideal para acompanhar as cantatas e para
executar os exercicios de composicdo, acompanhar 0s cantores, as vozes, e ainda
exercitar-se na composicdo (CIOLFI, 2014, p. 243-245). Eram tratados dedicados a

teoria e a didatica:

“ Norbert Elias (1980, p. 29) divide a sociedade de corte em aristocratica e eclesiastica.
2 “E 3 arte da composicdo musical, como filha da matematica”.
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GB-Lbl Add. Ms. Principj della musica [1715-1716]
14244

GB-Lbl Add. Ms. Regole per principianti Sem data
31517 [due versioni]

I-MC Ms. 126 D. 4 Regole per principianti Sem data

I-MOe Campori App.  [Regole] Per accompagnare il [1730-1740]
2404-y.L cembalo, 0 pure Organo, 0

altro strumento in consonanza

US-NH Misc. Ms. 164  Regole per principianti [1724 circa]

(Ms. Higgs)

A producéo tedrica de Scarlatti estd diretamente ligada a0 momento histérico, pois, no
inicio século XVIII, varios compositores sentiram a exigéncia de “razionalizzare i
metodi di insegnamento e di composizione per comunicare un pensiero musicale piu
moderno e attento alle nuove tendenze culturali*®*”” (CIOLFI, 2014, p. 246). Essas obras
refletiam também uma exigéncia do esclarecimento da mensagem poética entre 0s
séculos XVII e XVIII, ligados as teorias da Academia Arcéadia (CIOLFI, 2014, p. 246).

A distincdo entre teoria e prética ndo era tdo rigida no Barroco, sendo que os limites
entre compositor, tedrico e intérprete ndo eram fortemente estabelecidos como em nosso
tempo (GARDINER, 2013, p. 92), e esses tratados podem ser considerados como um
metodo racional que comecava a ser uma “caratteristica imprescindibile della

modernita**”

(CIOLFI, 2014, p. 246). A producdo tratadistica, musical e a participagao
de Alessandro Scarlatti na Arcadia como poeta e musico, mostram também como 0s
compositores barrocos estavam muito distantes do “romantic cliché of the composer as
an isolated creative genius fighting his inner demons in a lonely attic**” (GARDINER,

2013, p. 92).

A bibliografia consultada frequentemente ndo demonstra um aprofundamento sobre a
atividade de Alessandro Scarlatti como professor. Shedlock (1904, p.163-164) afirma

que Scarlatti foi professor, especificamente, de cravo, em trés (dentre os quatro)

4 “racionalizar os métodos de ensino e de composicdo para comunicar um pensamento musical mais
moderno e atento as novas tendéncias culturais”.

“ Caracteristica imprescindivel da modernidade.

% Cliché romantico do compositor como um génio criativo isolado, lutando contra seus deménios
interiores em um s6tdo solitario.
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principais conservatorios de Napoles: Conservatorio di Sant'Onofrio a Porta Capuana,
Conservatorio dei Poveri di Gesu Cristo e Conservatorio di Santa Maria di Loreto. Da
repercussao da atividade didatica de Alessandro Scarlatti, encontram-se referéncias a
alguns dos seus mais destacados discipulos, como Francesco Mancini (1632-1737),
Domenico Zipoli (1688-1726), Francesco Geminiani (1687-1762), Carlo Cotumacci
(1709-1782), Johann Adolph Hasse (1699-1783) e, evidentemente, seu filho Domenico
Scarlatti (1685-1757), entre outros (BURNEY, 1789, p. 726; SHEDLOCK, 1904, 1905;
PAGANO, 2001).

A projecdo dos Conservatdrios napolitanos, que progressivamente se centraram na
atividade e na formacdo musical e que foram emulados por vérias instituicdes em toda a
Europa e América, contribuiu para a consolidacdo dos modelos italianos na producéo
musical barroca, propiciadora de um grande fluxo e intercdmbio de partituras, musicos e
estilo entre paises (TRILHA; ROCHA, 2013, p. 124).

Duas das obras citadas acima mencionam a relagdo entre poesia e musica. O primeiro
manuscrito US-NH Misc.Ms.164, Regole per principiante, lida com esse assunto de
modo tangencial, e o segundo o GB-Lbl Add. Ms. 14244, Principi di musica, contém
uma cantata autografa, objeto de reflex&o por parte de Scarlatti (CIOLFI, 2014, p. 246).

2.8 A cantata

Cantatas sd0 imagens mentais*® transformadas em poesia e msica, apresentadas a um
publico que deveria decodificar essas imagens para se encontrar com 0s artistas no
mundo das ideias, da agudeza (ou parnaso, arcadia). E uma forma poético-musical
criada na Itélia, sendo que a maioria das cantatas italianas desse periodo foi composta
para uma voz com acompanhamento de baixo continuo, e algumas previam duas ou trés
vozes. No final do século XVII e inicio do XVIII, instrumentos obligatti passaram a ser
utilizados com a funcdo de reforcar os affetti do texto poético. Os principais
instrumentos usados foram violinos, mas também estavam presentes flautas e oboés,
sendo que Scarlatti teve um papel importante no uso de instrumentos obrigados. Cremos

que foi gracas a sua requintada formago musical e poética que o compositor pdde criar

“® por imagem mental compreendemos a descricdo de objetos ou conceitos que sdo bem
representados pela figura ret6rica Hypotyposis.
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novas formas musicais como o recitativo accompagnato, para suas cantatas e operas, e
também a sinfonia tripartida que abria as 6peras, formas com forte conteido dramatico
(HERSANT e CARRERE, 1995, p. 25), (GIALDRONI 2010, p. 8).

A primeira obra em stile moderno, denominada cantata, foi Cantade e Arie a voce sola,
de Alessandro Grandi, compositor veneziano, que circulava em copias manuscritas
desde 1620, mas s6 foi publicada em 1629 (BASSO, 2006, p. 296). Essa forma se
tornou o género vocal mais importante no final do século XVII, depois da 6pera e do
oratério, sendo, no entanto, uma forma muito mais presente que as Ultimas no periodo
Barroco (GIALDRONI, 2010, p. 8).

Cangdes monddicas acompanhadas por somente um instrumento remontam a meados do
século XVI, sendo que o termo cantata aparece pela primeira vez na obra Cantata
pastorale fatta per Calen di Maggio in Siena, composta para a celebragéo do casamento
de Cesare d’Este e Virginia de’Medici, em 1586. Entretanto, apesar do nome, essa
cantata era uma forma mais ampla e seu libreto era constituido de acBes cénicas e

coreogréficas, com “rime per musica pastorali e ninfali*””

, além de dois grandes
madrigais, 0 que associou a cantata imediatamente a favola pastoral e ao dramma per
musica (GIALDRONI 2010, p. 9). A conexdo com o stile moderno, ou stile concertato,
que queria dizer canto a voce sola, é um dos fatores que diferencia as cantatas do século

XVII de suas homdnimas do século XVI (BASSO, 2006, p. 296).

A cantata se desenvolveu, assim, em um momento de grande experimentagéo na poesia,
capitaneada, como j& mencionamos, por Marino e também por Gabriele Chiabrera
(1552-1638), que proporcionaram uma nova concep¢do da poesia per musica,
contemporaneamente as mudancas no padrdo de gosto, que fizeram da monodia a
técnica avant-garde de musicalizagdo de um texto poetico (MIOLI, 1988, p. 55). Os
versos setenérios e endecassilabos do madrigal renascentista sobreviveram durante todo
0 século XVII e chegaram ao século XVIII, transformando-se na base do madrigal
acompanhado e dos recitativos. As canzonettas estroficas de Chiabrera forneceram
poesia para as primeiras arias do século XVII, e abriram o caminho para a introdugéo de
versos de Varios tipos, como 0s quaternrios, quinarios e senarios (GIALDRONI, 2010,

p. 9). Além disso, a cantata possuia varias se¢es contrastantes, como o recitativo, o

" Rimas para musica pastoral e para ninfas.
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arioso e a aria, assim como movimentos de danca em forma de aria. Em fins do século
XVII e inicio do seguinte, sua forma padrdo continha duas ou mais arias, sendo que
cada uma era precedida por um recitativo (GIALDRONI, 2010, p. 8). O recitativo era
normalmente uma forma aberta, composto de versi sciolti. Nele, o poeta tinha mais
liberdade na escrita e 0s versos predominantes eram os settenari e endecasillabi. Na
aria, por sua vez, predominava 0 compositor, e a mesma era constituida de versi lirici,
geralmente escritos em métrica poética simples (THEODOROPOULOS, 2012, p. 31).

O surgimento da cantata nos parece um prosseguimento natural ao desenvolvimento da
monodia, e 0 grande apreco que possuiu junto aos compositores se deveu, sobretudo, a
possibilidade de expressdo e experimentacdo que proporcionava pelo seu aspecto de
obra cameristica, produzida por competentes artistas, destinada principalmente a um
ambiente bastante selecionado de aristocratas cultivadores da arte musical e poética. A
cantata “conserva presso i humerosi autori che la coltivano tra Sei e Settecento, e fino
al 1730 circa, quel carattere di espressione colta, rivolta a una societa ristretta,
socialmente elevata*®(ZANETTI, 1978, p. 895). Ademais, era também muito importante
na formacdo dos jovens compositores, como comprovam as inimeras copias feitas por
Paolo Altieri das cantatas de Alessandro Scarlatti e de outros compositores que
estiveram ativos em Napoles, como foi possivel verificar em inimeros arquivos

italianos e europeus nos quais pesquisamos em 2015 e 2016. Dentre estes, ressaltamos a

Biblioteca Comunale di Noto, na Sicilia, onde esta o espdlio de Altieri*°.

Fig.15. Detalhe da cantata Tenta la fuga copiada por Altieri.

Apesar do prestigio que a cantata teve junto aos compositores e poetas barrocos,

Carolyn Gianturco (1986, p. 2) afirma que a cantata é o menos estudado dentre 0s

“ “Conserva junto aos numerosos autores que a cultivaram nos séculos XVII e XVIII, até por volta de
1730, aquele caréater de expressédo culta, direcionada a uma sociedade restrita, socialmente elevada”.

“ Dentre os manuscritos de Altieri esta a Unica versio da cantata em canone, Tenta la fuga ma la tenta
invano, e inclusive encontramos no precioso acervo desse compositor uma cantata inédita de Handel,
Quando 0 mai tirano amore.
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géneros italianos do século XVII, que incluem a sonata, a 6pera, 0 oratorio e 0 concerto.
Ainda segundo ela, a quantidade de estudos dedicados & cantata ndo nos permite ter uma
real compreensdo do mais popular género do Barroco, sendo a principal razdo a
gigantesca quantidade de material existente, chegando as centenas de milhares de obras.
A colecdo Santini, na cidade de Minster, Alemanha, que visitamos em 2016, ¢ um
exemplo da imensa quantidade de cantatas compostas no Barroco. Somente esse
arquivo contém aproximadamente 4500 manuscritos e cerca de 1100 cantatas impressas,

segundo dados fornecidos por Harris (2005, p. 33-34).

Para Teresa Gialdroni: “Uno dei problemi che impegnano maggiormente gli studiosi
che si occupano di cantata da camera italiana e quello relativo al rapporto con il testo
poetico, in particolare all’identificazione dell’autore”™ (GIALDRONI, 2010, p. 319).
Ela enfatiza a maior facilidade em identificar os autores do século XVI e também do
periodo metastasiano, um pouco posterior a morte de Scarlatti, em 1725. Gialdroni
supde ainda que o fato de muitos textos usados nas cantatas terem sido escritos por
poetas diletantes e serem de qualidade muitas vezes “alternativa”, tenha desestimulado
os estudiosos da cantata a tentarem identificar a “paternidade” da poesia (GIALDRONI,
2010, p. 319).

2.8.1 Os textos das cantatas barrocas

Carratere che, gia ben delineato precedentemente, continua a concentrarsi
attraverso la specifica ricerca linguistica, anzitutto in senso armonico, € la
concezione della vocalitd come tramite per una irrinunciabile e raffinata
pittura verbale ** (ZANETTI, 1978, p. 895).

O aspecto de raffinata pittura verbale foi o que mais nos chamou aten¢do quando, pela
primeira vez, ouvimos as cantatas e duetos de Scarlatti, em 1998, na magistral gravacéo
do grupo francés Il Seminario Musicale, dirigidos pelo excepcional contratenor Gerard

Lesne®2. Cada cor, cada luz e cada sombra de cada palavra, cada verso, ou cada

%0 «“Um dos problemas que ocupam prioritariamente os estudiosos da cantata de camara italiana é aquele
correspondente a relagdo com o texto poético, em particular a identificagdo do autor™.

51 “Carater bem delineado anteriormente continua a se concentrar através da especifica pesquisa
linguistica, antes de tudo no senso harménico, e a concessdo da vocalidade como meio para uma
irrenunciavel e refinada pintura verbal”.

2 A cantata Marc’Antonio e Cleopatra pode ser ouvida no youtube no link
https://www.youtube.com/watch?v=HUY ik21Kpck, acesso em 26/11/2015.
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pensamento da poesia sdo “pintados” por Scarlatti na cantata Marc’antonio e

Cleopatra®®.

Logo apds o recitativo Cleopatra mia Reina ecco, ecco a tuoi cenni, Marc’ Antonio canta
a aria Parto dunque o mio tesoro. Essa &ria em Mi menor se apresenta com um basso
ostinato no continuo que, com o grupo de quatro semicolcheias iniciais, insinua uma
fluida e lirica melodia. Entretanto, temos duas colcheias, cada qual com uma harmonia
diferente, que interrompem esse fluxo, “pintando verbal” e musicalmente, a hesitagdo de
Marc’ Antonio. A interrupcdo do movimento das semicolcheias € uma metéafora para a

frase seguinte de Marc’Antonio, ma con te resta il mio core: “mas com vocé fica meu

coragdo”.
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Fig.16. Detalhe da aria Parto dunque o mio tesoro da cantata de Scarlatti Marc’antonio e Cleopatra.

O aspecto de raffinata pittura verbale, presente na obra de grandes artifices, foi a
grande contribuicdo da cantata a evolucdo do Barroco tardio até o limiar do estilo
galante. A cantata contribuiu decisivamente na sistematizacédo da monodia, e, mais que
qualquer outro género vocal, desenvolveu e refinou os conceitos de harmonia do século
XVII, que levaram ao surgimento do Classicismo, que fez do estilo monddico uma de
suas principais caracteristicas (ZANETTI, 1978, p. 895).

Os textos poéticos das cantatas barrocas abordavam na sua maioria temas pastorais e/ou

amorosos; algumas tinham textos mitoldgicos e historicos. Em menor quantidade, se

%% Manuscrito que pertence a Santini Collection of the Didzesan Library, Miinster, o qual contém um
grande nimero de cantatas do periodo 1697-98, o qual foi editado por James Sanderson sob o nome de
The Scarlatti Project, Cantata Editions.
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apresentam textos humoristicos ou satiricos. Sua destinagdo a voce sola, em sua grande
maioria, e sua ligagdo com a monodia fez da cantata uma forma perfeita para a
aplicacdo da Teoria dos afetos. Gialdroni afirma em relagdo as cantatas que seus textos
poéticos sdo geralmente mondlogos liricos, sendo a expressdo direta de um personagem
conhecido ou néo, “estruturado por um poeta e um compositor e apresentado por um
cantor, sendo que didlogos em cantatas destinadas a duas ou mais vozes poderiam

inevitavelmente conduzir a uma dramatizacdo” (GIALDRONI 2010, p. 9-10).

Os textos liricos e draméticos, somados & caracteristica de pittura sonora do canto
monodico, encontraram na cantata uma forma perfeita para a aplicacdo dos ideais da
estética barroca, que buscava descobrir e desenvolver uma “modalita espressiva di
genuino e profondo valore psicoldgico, di rinnovata espansione lirica, d’impensata
efficacia drammatica®” (ZANETTI, 1978, p. 895). Tanto do ponto de vista da expansdo
lirica como da eficicia dramatica, a cantata desempenhou o papel de guia da experiéncia
sonora em todos 0s setores musicais — e podemos afirmar: também poéticos — gerando o
tratamento formal, assim como linguistico, devido as possibilidades de experimentagao
e sua destinacdo a ambientes herméticos, muitas vezes livres das regras de mercado
(ZANETTI, 1978, p. 895).

2.8.2 As cantatas de Alessandro Scarlatti

A cantata italiana foi cultivada em todas as cidades e cortes da peninsula italica e em
praticamente todos 0s paises europeus, principalmente nas cortes italianizadas ao norte
dos Alpes, como as de Viena e Munique, (ZANETTI, 1978, p. 896), e chegou a Madri e
Lisboa com a publicacdo, entre 1715 e 1726, das Cantatas Humanas de Té y Sagau. A
cantata italiana também chegou ao Brasil, e temos, como exemplo, a obra Egrégio,
douto peregrino, cantata para soprano e dois violinos, atribuida a Caetano Mello de

Jesus.

Todos os compositores de alguma expressdo se dedicaram a essa forma, sendo que 0s

principais foram Carissimi, Alessandro Stradella, Benedetto Marcello e Alessandro

¥ “Modalidade expressiva de genuino e profundo valor psicolégico, renovada expansdo lirica e
impensada eficacia dramatica”.
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7

Scarlatti, que é considerado o maior compositor de cantatas da histéria da musica
(GROUT 2001, p.1; ZANETTI, 1978, p. 896).

A difuséo e a importancia das cantatas de Scarlatti podem ser medidas pelas trés mil
copias manuscritas e pelo amplo espectro geografico onde sdo encontradas. Podemos
encontrar manuscritos de suas cantatas de Copenhagen a Noto, na Sicilia, de
Kaliningrad, na Russia, a Nova lorque, de Viena a Madri, de Rostock, no norte da
Alemanha, a Lisboa, de Berlim a Paris, de Bruxelas a Boston, de Miinster a New
Haven, de Londres a Washington (HANLEY,1963, p.iii-iv). A maior parte de suas
cantatas sobreviveu em manuscritos, €, de acordo com o catalogo de Hanley, seriam 61
manuscritos autografos. Além das trés mil copias feitas entre os séculos XVII e XVIII
mencionadas acima, outras copias tém sido encontradas em diversos arquivos europeus,
inclusive algumas feitas no final do século XIX e inicio do XX. Hanley, que foi o
grande catalogador das cantatas scarlatianas, ndo consultou os arquivos portugueses,
onde encontramos duas cantatas provavelmente inéditas de Scarlatti. O grande niimero
de copias encontradas em tantos paises e o longo espaco de tempo que separa as copias
mostram a importancia de Alessandro Scarlatti, mesmo séculos apds a sua morte
(HANLEY,1963, p. 2). O prestigio de Scarlatti pode ser medido pela critica presente em
diversos textos do século XVIII, como a Histéria da Musica, de Charles Burney,
Segundo Burney (1789, p. 170):

The cantatas of Scarlatti are much sought and admired by curious collectors.
It must, however, be dissembled that this autor is not always free from
affectation and pedantry. His modulation, in struggling at novelty, is
sometimes crude and unnatural, and he more frequently tried to express the
meaning of single words than the general sense and spirit of the whole poem
he had set in Music®® (BURNEY, 1789, p. 170).

A critica de Burney evidencia também o quanto o estilo de Scarlatti tinha envelhecido, e
seu uso da retérica e da Teoria dos afetos j& ndo era plenamente compreendido. Para
Burney, uma musica era considerada velha apds vinte anos, e, seguramente, a mudanca

no padrdo de gosto forjava e demandava novos conceitos de agudeza.

% «As cantatas de Scarlatti sio muito procuradas e admiradas por colecionadores. Deve-se, entretanto,
notar que esse compositor ndo estd sempre livre de afetacdo e pedantismo. Suas modulagdes,
contorcendo-se pela novidade, sdo as vezes cruas e artificiais, e ele tentou com maior frequéncia
expressar mais o significado individual de cada palavras do que o sentido geral e o espirito do poema
como um todo que ele musicou”.
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No Capitulo Ill, veremos que Scarlatti ndo tentava expressar somente o significado de
palavras individualmente, em detrimento do sentido geral e do espirito do poema, como
afirma Burney. A andlise da cantata Mondo non piu! mostrou que Scarlatti buscava
expressar exatamente o oposto do que afirma o compositor inglés, apresentando na
Inventio, ou nas introdu¢des de suas cantatas, todo o contedo retérico e as paixdes do
poema que musicava. Burney, que ndo era um homem agudo, segundo 0s principios
italianos do século XVII, pode ndo ter compreendido os refinados conceitos de metafora
e alegoria propostos por Scarlatti, que apresentaremos adiante. A exceléncia e a ousadia
dos recitativos de Scarlatti também foram percebidas por seus contemporaneos e
sucessores, pois para eles “Scarlatti’s recitative is, in general, excellent; for in that,
bold modulation is wanted. And he seems to have expressed the words with peculiar
felicity” °° (BURNEY, 1789, p. 175).

O desejo scarlattiano de traduzir de maneira contundente uma poesia em mdsica,
também foi percebido por Francois Raguenet no “A Comparison between the ‘French’
and ‘Italian’ Music and Operas”, que foi traduzido do francés por Ernest Galliard, em
Londres, e impresso por William Lewis, em 1709. Segundo Raguenet, (p. 16, nota 12,
apud CIOLFI, 2014, p. 83), “the recitative in Scarlatti’s cantatas, where he makes use
of all sorts of dissonance to express the force of the words, and afterwards resolves “em
so well that indeed the most beautiful concords are hardly so sweet and harmonious as

his discords™™’.

Grandes compositores como G. Verdi, no final do século XIX, mais de 150 anos apds a
morte de Scarlatti, ainda recomendavam o estudo de sua musica vocal. Em uma carta a
Arrigo Boito, Verdi incluiu Alesandro Scarlatti entre 0s maiores compositores dos
séculos XVII e XV, mencionando que ele tem “tesori anche di armonia” e que “non &

inferiore a nessuno dei suaccennati Handel e Bach” *® (FABBRI, 1960, p. 111).
p

Scarlatti foi herdeiro da tradigdo romana de composigdo de cantatas, que por volta de
1670 incluia jovens compositores, como Alessandro Stradella, Bernardo Pasquini e

Paolo Agostini, assim como compositores das geragdes anteriores, como Cesti, Savioni,

% «Q recitativo de Scarlatti é, em geral, excelente; no qual, ousadas modulagGes estdo presentes. E ele
parece expressar as palavras com peculiar felicidade”.

%" “Q recitativo nas cantatas de Scarlatti, onde ele faz uso de toda a sorte de dissonancias para expressar a
forca das palavras, e logo em seguida as resolve tdo bem, que de fato, as mais belas consonancias
dificilmente sdo mais bonitas que as dissonancias”.

%8 “Tesouros mesmo de harmonia e n&o é inferior a nenhum de seus colegas Handel e Bach”.
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Carissimi e Luigi Rossi. Varios elementos poético-musicais das cantatas anteriores a
1705 mostram como Scarlatti absorveu e se inseriu no contexto da cantata romana. Os
refrdos®® musicais refletiam os poéticos, e as estruturas composicionais continham
basicamente recitativos, arias e ariosos. Essas formas poético-musicais ndo
apresentavam, nesse momento, caracteristicas que as diferenciassem claramente, como
percebemos nas cantatas scarlatianas do segundo e terceiro periodos (HANLEY, 1980,
p. 382).

Alessandro Scarlatti foi o Gltimo grande compositor de cantatas, e o ideal da mdsica de

camara vocal morreu com ele (BOYD, 1986).

Scarlatti teve, do ponto de vista formal e estilistico, trés periodos de produgdo de
cantatas. No primeiro, que se estenderia até 1697, a forma e extensdo sdo diretamente
derivadas de texto literario escolhido pelo compositor, 0 que gerou uma grande
variedade estrutural nas cantatas. Os segundo e terceiro periodos se caracterizam por um
maior desejo de padronizacdo formal, com emprego mais frequente da aria com da capo
e alternancia de Recitativo e aria (ZANETTI, 1978, p. 900).

Pode-se dividir o corpus cantatistico em quatro grandes grupos (ZANETTI, 1978, p.
897): O maior é composto de cerca de 600 cantatas para uma voz e baixo continuo,
geralmente soprano, as vezes contralto, ou baixo, e mais raramente, um tenor; o
segundo é composto de cerca de 80 cantatas para uma voz, um ou mais instrumentos e
continuo; o terceiro tem cerca de 25 cantatas e é dedicado a duas vozes e continuo; o

quarto contém cinco cantatas para duas vozes, instrumentos e continuo.

O primeiro periodo também apresenta uma ilimitada variedade de combina¢des
musicais vinculadas ao inicio do Barroco, que refletiam as complicadas estruturas
poéticas com secOes em metros poéticos e rimas com diversos padrdes, fruto de
desgovernadas paixdes constrastantes. Podemos perceber ainda a formas de
composicdes de arias praticadas por Monteverdi e sua geracdo, como os padrdes AAB,
ABB’, AB, e arias com ostinato, mas com uma aparicao cada vez mais frequente da aria
da capo ABA, e ABA’ (HANLEY, 1980, p. 382).

¥ A forma refrdes ndo é aceita pela norma culta. http://educacao.uol.com.br/dicas-
portugues/ult2781u578.jhtm
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No primo soggiorno napolitano de Scarlatti, a partir de 1684, podemos perceber uma
mudanca no estilo do compositor, que incluiu uma maior distin¢do entre recitativo e
aria. Percebe-se um incremento do stilo recitativo, em oposicéo ao lirismo carcteristico
da aria. Houve também nos recitativos um maior uso de férmulas harménicas e
melddicas, sobretudo nas cadéncias. Outro aspecto importante, do ponto de vista
estilistico, foi o enriquecimento do vocabulario harménico, com um uso expressivo da
7% diminuta, uma intensificagdo no uso do contraponto e grande inventividade na
instrumentacdo (PAGANO, 1980, p. 379).

Em uma carta escrita para Ferdinando di Medici, Scarlatti afirma que o contraponto era
um aspecto fundamental em seu estilo, pois o “stile sodo alla Palestrina” era “un
purgatissimo compiacimento dell’arte speculativa del compore” (FABBRI, 1960, p.
110). A intensa vinculagdo de Scarlatti & polifonia e ao contraponto e a complexidade
de suas obras foram alvo de criticas por alguns de seus contemporaneos. Maria
Zambeccari classifica como extremamente dificil a mUsica da 6pera Teodosi, composta
por Scarlatti para o Teatro S. Batolomeu de Napoles, em 1709. Para Zambeccari, a
escrita contrapontistica scarlatiana seria mais adequada para a musica de camara, pois
dentre mil pessoas, apenas vinte seriam capazes de compreender e admirar 0
contraponto (PAGANO, 1980, p. 379). De fato, o contraponto é bastante utilizado por
Scarlatti em suas cantatas, mesmo as escritas para soprano e baixo continuo, como €é o
caso de Mondo, non piul. Entretanto, o que mais parece ter surpreendido seus pares e
contemporaneos talvez tenha sido o intenso uso de cromatismo, inserido em harmonias
complexas e muitas vezes imprevisivelmente ousadas, como observamos nas duas
versdes da cantata Andate, o miei sospiri, al cuor d’lrene. A ousadia harmonica e
cromatica fez com que Heinichen censurasse a “extravagante e irregular harmonia” de
Scarlatti no tratado Der General-Bass in der Composition de 1728 (PAGANO, 1980, p.
382).

A nosso ver, 0 aspecto que parece mais importante no estilo scarlatiano, na composigao
de cantatas, é a radical vinculagdo entre a poesia e a musica. Scarlatti usou todos 0s
elementos musicais para evidenciar a retorica e os afetos dos textos que musicalizou.
Quando discute a execucdo de sua musica vocal com Ferdinando di Medici, 0
palermitano mostra que a clara compreensdo e emisséo da poesia estdo acima de todos
0S outros aspectos, e que os andamentos devem servir a essa finalidade. Segundo o

préprio Scarlatti, “onde indiquei grave, eu ndo entendo melancélico; andante, ndo mais
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rdpido que cantante; alegro, ndo precipitado; alegrissimo, ndo deve fazer sofrer o
cantor, nem fazé-lo engolir as palavras” (HERSANT; CARRERE, 1995, p. 66-67).

Em outra carta ao principe, Scarlatti enfatiza a importancia da Teoria dos afetos para a

génese de musica vocal, e mostra que o intérprete e 0s compositores devem estar

sensiveis ao afeto que ilustram:
Organizei o discurso com a transparéncia desejada, tendo procedido nessa
composicdo [Il Gran Tamerlano] a uma mistura de principios simples, que
sdo o natural, o charme e a expresséo aliados a paixdo que faz exprimir os
Personagens: concepgdo e condicdo essencial para emocionar e despertar o
interesse do ouvinte sobre a variedade de sentimentos que desenvolvem 0s
diversos acidentes da trama Dramética. Sua trama é tdo fortemente
combinada com tanto de Artificio Teatral, que € quase impossivel, a somente
a leitura, ndo sentir os movimentos das diversas paixdes que ela contém. Eu

asseguro minha fraqueza: em certos lugares, ao ajustar a musica, eu chorei
(SCARLATTI in HERSANT; CARRERE, 1995, p. 76).

O comportamento e a concepgao artistica de Scarlatti podem parecer, a0 homem do
século XXI, exagerado ou falso, mas devemos nos lembrar da consideravel diferenca
entre a sociedade de corte e a nossa evidenciada por Hansen, onde a reagdo desse
compositor faz parte de maneira aguda da “forma de falar e agir do corteséo”
(HANSEN, 2000, p. 321).

A grande importancia dada & compreensdo do texto poético é fundamental para entender
os procedimentos usados por Scarlatti ao compor cantatas, pois, como veremos no
Capitulo 111, nenhum detalhe deixou de ser explorado & méaxima poténcia, sejam eles o
ritmo, a sonoridade, a métrica, e a prosddia poéticas, que foram transformadas em ritmo,
meétrica, melodia e prosodia musicais. Os elementos musicais e poéticos foram
combinados de maneira a servir a estrutura retorica e para evidenciar cada afeto de cada

aria, mas também, o afeto geral de suas cantatas.

2.8.3 Os textos das cantatas de Scarlatti

Scarlatti usou textos dos membros da Academia Arcadia, ou, em muitos casos, escreveu
ele mesmo seus proprios textos de cantatas. Teria escrito setecentas e oitenta e trés
cantatas, mas esse nimero ndo pode ser considerado definitivo, pois cantatas novas tém
sido descobertas, e algumas lhe foram atribuidas equivocadamente (GIALDRONI,
2014, p. 119-135). Abordou uma temética ampla nos textos de suas cantatas, usando

textos “altos” e “baixos”, contrariando a rigidez monotematica pastoril imposta pela
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Academia Arcadia logo ap6s sua fundagdo, em 1690. Uma grande parte das cantatas
usou textos arcades pastorais, que tratam prioritariamente de amor, sendo em muitos
casos um mondlogo lirico, no qual o protagonista € um pastor ou uma ninfa. Temas
herdicos também sdo abordados, assim como cdmicos e devocionais, e ainda religiosos,
como a cantata Mondo, non piu!, considerada perdida e que reencontramos em Napoles.
Scarlatti tratou temas domésticos, como a cantata La lezione di musica, irbnicos e

cientificos ligados ao contraponto, como a cantata Tenta la fuga ma tenta in vanno.

Henry (1963, p. 223) relaciona a classificagéo das tonalidades influenciada pela Teoria
dos afetos feita pelos compositores e tedricos barrocos com a escolha tonal de Scarlatti
para ressaltar as emocdes do texto, pois esse compositor associa com muita coeréncia
uma emocdo, ou afeto, a uma tonalidade especifica. Nas analises que fez de varias
cantatas de Scarlatti, Henry (1963, p. 224) encontrou o seguinte uso das emoc0es: L4
maior — desejo, esperanca, resignacdo, sacrificio; L4 menor — angUstia, desespero,
tristeza, opressdo; Si menor — medo; Si b maior — desejo, medo, ansiedade, esperanca;
D6 maior — alegria, simpatia, adoracéo, soliddo, aflicdo; D6 menor — cinismo, medo,
resignacéo, tristeza; Ré maior — Resignacdo, simpatia, desejo; Ré menor — desespero,
exaltacdo, sacrificio, remorso, aflicdo, angustia, cinismo, medo, amor e esperanca; Mi
maior — exalatagdo; Mi menor — aflicdo, adoragdo, esperanga; F& maior — tirania,
vaidade, incerteza, tristeza; FA& menor — resignagdo, simpatia, esperan¢a; Sol maior —
alegria, amor, exaltacdo; Sol menor — dlvida, resignacao, aflicdo, maravilha, tristeza,
dor; Mi b maior — desejo, redencdo, desgraga; Fa # maior — resignacéo, resolugdo; La b
maior — racionalizacio. E evidente que ndo podemos esperar uma coeréncia moderna no
uso dessas associagdes, principalmente porque a escolha da tonalidade ndo era o Unico
critério para criar o afeto adequado de cada trecho. Scarlatti usava todos os elementos
poéticos e musicais para essa finalidade, inclusive alterava a poesia, quando queria

acentuar determinada emocéo ou o elemento do discurso retorico.

Scarlatti utilizava recorrentemente, na composi¢do dos recitativos, procedimentos
musicais para enfatizar o texto literario, sendo que, onde existe uma articulagdo sintética
do texto literario, o compositor cria uma articulagdo musical, separando essas frases
literdrias com uma cadéncia, que é seguida de um grande salto melédico na parte do
baixo (CIOLFI, 2014, p. 254). Dessa maneira, Alessandro Scarlatti se insere na tradi¢éo

de musicalizacdo de um texto literdrio que remonta a Giovanni Del Lago, proponente,
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no seu tratado Breve introduzione di musica misurata (1540), de que as cadéncias
devem ser usadas de acordo com a segmentacdo do texto. Zarlino, também esclarece
que é necessario “che la segmentazione dela trama musicale debba assecondare —

mediante pause e cadenze- la segmentazione sintatica®®”” (apud CIOLFI, 2014, p. 254).

2.8.4 A cantata e a sociedade barroca

O dramma per musica, ou seja, a opera barroca do final do século XVII e de todo o
século XVIII, ndo teve a mesma sorte da cantata no tocante a consideravel liberdade de
poetas e musicos para experimentar novas formas e novas linguagens. A Opera se
subordinou as regras do mercado, estabelecidas pelo publico pagante ou pela nobreza,
que financiava os altissimos custos de producdo e execucdo (LISSA, 1980, p. 94;
PAGANO, 1972, p. 37-42). Por causa de seus elevados custos, a épera precisava de
ricos financiadores que a usaram como propaganda, “servindo ao interesse de um grupo,
de um partido politico ou de uma particular classe social” (HAUSER, 2001, p. 17), o
que dificultava as possibilidades das inovagdes poéticas e musicais que a cantata

proporcionava. A dpera contemporanea, ao periodo aureo da cantata, era cheia de:

fioriture e del vano virtuosismo, che coltiva il sistema di situazione sceniche
convenzionale, che era il fronte dell’estetica cortigiana, che difende la
vecchia funzione ed il vecchio carattere dell’opera di corte, la quale serve
soltando di superficiale intratenimento, che é irrealistica, che trascura il
ruolo del testo e dell’espresionne, dell contenuto e della verita® (LISSA, 1980,
p. 94).

Com sua formac&o bésica mais simples, por outro lado, a cantata exigia poucos musicos
para sua execucdo. Muitas vezes os proprios musicos, como Alessandro Scarlatti e
Benedetto Marcello, escreviam a poesia para suas cantatas, ou reaproveitavam poesias
que circulavam ha muito tempo entre os compositores e que ja tinham “perdido” a
autoria. Entretanto, Talbot demonstra que a cantata ndo era esse paraiso de liberdade, e
mesmo artistas amadores de familia nobre, como Antonio Ottoboni, tinham que se

submeter as exigéncias de instituigdes artisticas e sociais, como a Academia Arcadia.

8 «Que a segmentacao da trama musical deve favorecer — mediante pausas e cadéncias — a segmentacéo

sintatica”.

81 “Floreios e do vdo virtuosismo, que cultiva o sistema de situagBes cénicas convencionais, que era a
fachada da estética cortesd, que defende a velha funcéo e o velho carater da épera de corte, a qual serve,
apenas, de entretenimento superficial, que é irrealista, que negligencia o papel do texto e da expresséo, do
contetido e da verdade”.
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Ottoboni mostra sua indignacdo contra a poesia &rcade em sua obra Trattenimenti
poetici, na qual ridiculariza a mesmice dos textos impostos pela Arcadia (TALBOT-
COLLINS,1985, p. 384).

Como vimos no capitulo I, o conceito de agudeza era buscado como um sinal de
superioridade proprio de homens cultos, e nessa sociedade altamente hierarquizada e
opressora, a criatividade individual e a originalidade eram sinais de uma requintada
distingdo (BATTISTINI, 2000, p. 51). Um artista distinto era, segundo Tesauro (apud
BALDI et al., 2005, p. 35), “superior a precariedade da lingua”. Dessa maneira,
pensamos que a cantata no seu auge, ndo pode ser explicada apenas por teorias literarias
ou musicais. Somente a partir da leitura de livros como o cannochiale aristotélico, de
Tesauro, obra de teoria e de critica literaria, mas que também mostra os ideais da
sociedade barroca, é que podemos compreender o fendmeno da cantata. Ela foi forma e
espaco social e intelectual privilegiado para fruicdo dos ideais dessa sociedade. Por esse
motivo, concluimos que cantatas sdo imagens mentais transformadas em poesia e
musica, que representam e ilustram os ideais barrocos de agudeza, e eram apresentadas
a um publico que deveria ser capaz de decodificar essas imagens, se fosse também tdo

agudo para se encontrar com os artistas no mundo ideal dos homens distintos.

Nossa analise esta em conformidade com os ideais da sociedade barroca percebidos por

Hansen. Segundo esse importante estudioso do Barroco, a agudeza fazia parte das:

Doutrinas italianas e ibéricas da agudeza dos séculos XVII e XVIII que
circularam nas colbnias espanholas e portuguesas da América,
principalmente por meio das ordens religiosas, como a Companhia de Jesus —
e novamente lembro os tratados de Matteo Peregrini, Sforza Pallavicino,
Emanuele Tesauro, Baltasar Gracian, Francisco Leitdo Ferreira — sdo uma
interpretacdo neo-escolastica de Aristoteles e de autores latinos. Todas elas
incluem-se na racionalidade de Corte das monarquias absolutistas e propdem
a agudeza como a forma propria das maneiras de falar e agir do cortesao.
Lembro, com isso, que a agudeza deve ser entendida como uma categoria
histdrica, ou seja, como um modo de pensar e uma forma poética especificos
do Antigo Regime, ndo como a futilidade afetada e vazia de que ainda vao
falando os nossos manuais de histéria literaria caudatarios do idealismo
alemdo (HANSEN, 2000, p. 321).

Orgulho e preconceito, o 6dio contra a cantata

Il connubio delle due strutture [poesia e musica] nell’Eta barocca, ha
constituito un territorio di scoperte avventurose quanto entusiasmanti, nella
molteplice varieta di forme (oratorio, cantata, serenata, dramma per musica,
tragedie lyrique, opera, ecc), e nella stupenda sperimentazione (PAGNINI,
1974, p. 7).
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Marcello Pagnini (1974, p. 7) ressalta que a integracdo entre palavra e masica é algo
extremamente complexo do ponto de vista cientifico, e, como citamos anteriormente, o
Barroco foi um territério de descobertas aventurosas e entusiasmantes. A ousadia e a
experimentacdo foram caracteristicas intrinsecas no fazer artistico do homem barroco,
como um reflexo da grande inquietacdo cientifica, das descobertas de novos
continentes. Outros fatores para as “aventuras” barrocas foram o acumulo de

experiéncias artisticas do Renascimento e dos periodos anteriores.

Tentativas de integracdo entre palavra e mdsica sempre existiram, e elas certamente
eram mais simples em idiomas antigos como 0 grego arcaico, ou 0 chinés mandarim,
nos quais o espectro melddico de cada palavra é muito mais amplo que nas linguas
ocidentais como o italiano. O novo “classicismo” baseado na Grécia antiga, -
principalmente o desejo da Camerata Bardi de recriar a tragedia grega — que emerge
com grande forca no Barroco, esteve na origem, ou melhor, influenciou decisivamente
na priorizacdo da monodia como o meio mais adequado para a fusdo completa entre
poesia e musica, como observamos no inicio deste capitulo. A consequente fruicdo dos
afetos de cada palavra representava o desejo de um retorno ao mundo ideal da tragédia
grega, quando a integracdo entre palavra e melodia, poesia e musica, era muito mais

evidente, segundo os membros da Camerata Bardi e alguns de seus contemporaneos.

A tentativa de uma fusdo perfeita, desejada e buscada frenética, cientifica e
artisticamente no Barroco foi, nos séculos que se sucederam, alvo de desdém por parte
dos criticos de arte e estudiosos, tanto da musica como da literatura. Segundo Eduard
Hanslick, critico musical e literario, fervoroso defensor da muisica absoluta alema, ndo é
possivel a integracdo entre palavra e masica, e sim somente uma mistura entre as duas
(apud PAGNINI, 1974, p. 8). Essa impossibilidade de fusdo, além de outros fatores,
justificaria, em todo o século XIX, a inferioridade da musica vocal de camera e do
melodrama. Apesar de o conceito romantico ter muitos seguidores até nossos dias,
Pagnini acredita na integracdo entre mdsica e poesia baseada em dados concretos,
corroborados pelos estudos de grandes filosofos estruturalistas como Lévi-Strauss e

Nicolas Ruwet, que se dedicaram a esse assunto (PAGNINI, 1974, p. 8).

O conceito de De Sanctis (1934, p. 277) repetido & exaustdo durante quase todo século
XX, no qual a literatura barroca seria somente uma forma “cantavel”, reflete um atraso e

um conservadorismo ainda ligado ao Romantismo de Hanslick, mesmo apesar dos
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estudos renovadores de Wolfflin, que ilustramos no Cap. I. Simona Morando evidencia
a opinido de Ezio Raimondi na qual o conceito de modernidade musical do Barroco é
discutido ha muito tempo no mundo artistico e musical, assim como no cientifico, mas
encontrou uma forte resisténcia no mundo literario, principalmente na literatura italiana.
Possivelmente, por causa disso o Barroco literario italiano nunca conseguiu uma plena
aceitacdo para ter acesso ao canone que regula a tradi¢éo, nos seus aspectos negativos e
positivos, mesmo em nivel escolar. Morando ressalta que a ndo aceitagdo do Barroco e
de sua poesia per musica talvez provenha da dificuldade de compreender a ligagéo
estreita entre 0 nosso tempo barroco com as “causas profundas” da excentricidade
seiscentista mencionadas por Andrea Battistini (MORANDO, 2009, p. 1). Esse
“preconceito” pode ter contribuido para o pouco interesse no estudo da literatura
barroca italiana, e s6 na aurora do século XXI vemos as universidades italianas criando

espaco para um olhar cientifico sobre literatura barroca e sua relagdo com a musica.

Seguindo os passos de Morando, que alerta sobre a precocidade da revalorizagcdo do
Barroco pela musica e pela ciéncia, cremos que 0 movimento mdsica antiga trouxe a luz
inimeras obras vocais de indiscutivel exceléncia artistica baseadas nas obras de grandes
poetas barrocos, e teve um papel decisivo na reavaliacdo da literatura desse periodo.
Esse movimento, que surgiu de maneira sistematica no final do século XIX, capitaneado
principalmente por Wanda Landowska, Arnold Dolmetsch e varios musicdlogos, foi
contemporaneo aos estudos de Wolfflin, e criou um cenario privilegiado: centenas de

cantatas e drammi per musica foram apresentados regularmente durante o século XX.

Apesar do nome masica antiga, esse movimento foi e € um fendmeno moderno, que
nasceu da busca incessante da compreensdo do Barroco de um ponto de vista cientifico,
e que colocou em prética o conceito de modernidade proposto por Morando, para quem

a modernidade apresenta:

quelle cause profonde» dell’eccentricita secentesca che, come suggeriva
Andrea Battistini, andrebbero davvero reperite, e che renderebbero del tutto
evidenti aspetti fondativi della modernita. Se per modernita s’intende
I’insieme delle acquisizioni della coscienza piu ancora che della conoscenza,
che sono frutto di una frattura, ma meglio — e piu correttamente, per il nostro
sistema assai conservativo — di una maturazione rispetto al passato e alla
tradizione, e che porta elementi di novita per i tempi successivi, allora
dobbiamo riconoscere che il Seicento pone al centro della sua estetica e
della sua poetica temi che poi saranno fondamentali nel tempo moderno,
inaugurandolo, quindi. E mi riferisco in particolare a quel Seicento aurorale,
il primo tempo barocco, o — se si preferisce — quel prolungato autunno del
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rinascimento, a cui Mazzacurati, per esempio, ascrive anche Marino,
Tassoni e Chiabrera, accanto a Tasso®”> (MORANDO, 2009, p. 1).

A reexposicdo de obras esquecidas pelo movimento musica antiga, com sua
consequente reavaliacdo, somada a “modernidade” do Barroco, além dos estudos de
Wolfflin, Benjamin, dentre outros, pode ter motivado uma renovagdo do olhar dos
literatos para a literatura em geral, e, sobretudo, para a relagdo entre poesia e musica.
Assim, com esse olhar cientifico e menos carregado de influéncias romanticas, podemos
compreender mais facilmente porque grandes poetas dos seculos XVII e XVIII, como
Garavaglia, Crecimbeni, Stampiglia e Zeno, dentre muitos outros, se dedicaram

intensamente a poesia per musica, fornecendo centenas de obras e participando de

debates ideoldgicos sobre a relagdo entre poesia e masica.

O preconceito em relagdo & poesia per musica ndo foi um privilégio dos literatos. O
mundo musical académico, dominado pelo ideal romantico alemédo da musica absoluta,
que capitaneia algumas correntes da musicologia até hoje, via a musica per poesia como
algo menor, e também ridicularizava a poesia das cantatas, mesmo diante do quase total

desconhecimento do assunto, seja em seus aspectos sociais, musicais ou poéticos.

Um fator que colaborou decisivamente para o preconceito moderno contra a musica
baseada em um texto poético tem sua origem na busca de fins do século XVII, de
novamente transformar masica em ciéncia®®, e teve como um de seus representantes
René Descartes. O filsofo francés pensava que somente o aspecto abstrato da harmonia
poderia ser racionalizado, enquanto a melodia seria a parte sensivel da muasica, portanto,
ndo racionalizdvel (FUBINI, 2002, p. 145). Gottfried Leibniz (1646-1716) desenvolve
os preceitos de Descartes reconciliando os aspectos sensivel e racional da musica, e

assim como outros filésofos de seu tempo, associa a harmonia musical & harmonia do

82 «pquelas causas profundas da excentricidade setecentesca que, como sugeriu Andrea Battistini,
existiram realmente, e que tornaram evidentes aspectos fundadores da modernidade. Se por modernidade
se entende a somatdria das aquisi¢cBes da consciéncia mais que do conhecimento, que sdo fruto de uma
fratura, porém melhor — e mais corretamente, para 0 nosso sistema demasiado conservador — de uma
maturacdo ligada ao passado e a tradicdo, e que carrega elementos de novidade para os momentos
sucessivos, entdo devemos reconhecer que o Seiscentos coloca no centro de sua estética e da sua poética
temas que depois serdo fundamentais no tempo moderno, inaugurando-o, dessa maneira. E me refiro em
particular, aquele Seicentos auroral, o primeiro Barroco, ou, se se prefere — aquele prolongado outono
renascentista, ao qual Mazzacuratti, por exemplo, atribui até mesmo a Marino, Tassoni e Chiabrera, que
se aproximam de Tasso”.

% A musica como ciéncia foi uma tematica abordada desde os gregos até o Barroco, com forte
influxo na Idade Média.
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universo, pois nessa arte se “manifesta in modo direto e privilegiato la natura e quindi
I’armonia che regge tutto I’universo”* (FUBINI, 2002, p. 146). Essa concepcdo da
musica colabora para o desenvolvimento da harmonia como uma nova ciéncia e tem
seus fundamentos estabelecidos na vasta obra tedrica de Rameau (1683-1764) sobre o
assunto, chancelando a musica instrumental pura, “come atto di fede nell’autonomia,
autosufficienza e validita del linguaggio dei suoni, che trova il suo coronamento
nell’opera instrumentale di J .S. Bach®®” (FUBINI, 2002, p. 147). A autonomia da
linguagem puramente musical encontrou um terreno fértil na Alemanha luterana, onde o
pensamento musical de Leibiniz “viene a fondersi in un unico e organico progetto
I’ideale della musica come atto di fede, come testimonianza divina e al tempo stesso
come mezzo per muovere gli affetti e commovuere gli uditori”® (FUBINI, 2002, p.
147).

Nesse momento comega a se estabelecer uma profunda cisédo entre 0 mundo musical
italiano, principalmente ligado ao drama per musica, e 0 mundo alemédo, no qual
prevalece, gradativamente, a mdsica instrumental. A superioridade da mausica
instrumental, sobretudo alemd, encarnada em Bach, Beethoven e Brahms, é difundida
até nossos dias nos conservatorios e universidades de musica, estimulada também pela
separacdo no estudo e ensino das artes. Dessa maneira, a musica vocal barroca € ainda
hoje, em varias instituicBes brasileiras, considerada uma arte menor, para as quais a
musica é submissa a um texto. E, curiosamente, no meio literario, desde o Barroco, a

cantata € um género menor porque é poesia per musica, como a definiu

preconceituosamente De Sanctis.

& “Manifesta de modo direto e privilegiado a natureza e, desse modo, a harmonia que rege todo o
universo”.

% «“Como ato de fé na autonomia, autossuficiéncia e validade da linguagem dos sons, que encontra o seu
coroamento na obra instrumental de J. S. Bach”.

8 «“\/em a se fundir em um Gnico e organico projeto ideal da mdsica como ato de fé, como testemunha
divina e a0 mesmo tempo, como meio para mover os afetos e comover o auditdrio”.
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Capitulo 111

Transformando literatura em mausica: a retorica e a Teoria dos afetos
nas cantatas de Alessandro Scarlatti

3.1 - A cantata perdida e reencontrada: Mondo, non piu!, de
Alessandro Scarlatti

Encontrar novas cantatas de Alessandro Scarlatti € algo bastante dificil, e somente entre
600 a 700 cantatas s&o hoje consideradas seguramente auténticas, de acordo com 0s
catalogos publicados por Rostirolla (1972) e Boyd (1980). Teresa Gialdroni (2014)
questiona a possibilidade de se criar um catélogo auténtico das cantatas de Scarlatti,
pois inimeras cantatas foram atribuidas a ele por causa de seu grande prestigio ainda em
vida. Atribuir ou confirmar atribuicdes a Scarlatti & extremamente arriscado, e Varios
musicdlogos com grande experiéncia e conhecimento do estilo scarlatiano, como
Hanley e Dent, deixaram-se enganar por falsas atribuicdes (GIALDRONI, 2014, p.
123). Contudo, apesar da dificuldade mencionada por Gialdroni, esse ndo é o caso da
cantata Mondo non piu!, pois se trata de uma obra que existia no catalogo da Biblioteca
Dei Girolamini, em Népoles, o que ndo caracteriza uma atribuicéo feita a posteriori
(HANLEY, 1963, p. 327). Reencontrar cantatas perdidas é algo ainda raro, sobretudo
quando estdo em arquivos de facil acesso, como a Biblioteca Nazionale di Napoli, que

estd no centro da cidade italiana.

A cantata Mondo, non piu! faz parte de um pequeno grupo de cantatas, denominado
Cantate spiritual, de Alessandro Scarlatti, e era ainda considerada perdida no catélogo
feito por Malcon Boyd para o The New Grove Dictionary of Music and Musicians, e no
catdlogo de Alberto Basso. Essa obra também ndo aparece no catalogo feito por
Rostirolla, em 1972, e ndo consta de importantissimos sites dedicados a cantata italiana,
como Clori Archivio della cantata da camera®’, e o site inglés The Italian cantata®®.
Né&o consta, ainda, no catdlogo feito por E. Dent, publicado em 1905, no célebre livro
sobre Alessandro Scarlatti, e tanto Boyd como Sanderson, musicdlogo do The Italian

Cantata, limitam-se a menciona-la como lost cantata, sem explicar se a obra teria sido

¢ http://cantataitaliana.it/
8 http://www.italiancantata.com/
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especificada por Dent ou Hanley, ou se existia alguma citacdo em algum documento

historico consultado.

Entretanto, como mencionamos, Mondo, non piul, para canto e accompagnamento,
fazia parte do catalogo da Biblioteca dei Filippini/Girolamini, em Népoles, conforme
atesta a ficha catalogréafica (Figura 17), mas esse manuscrito ndo pdde ser encontrado
pelo bibliotecario para Hanley®. Por algum motivo, a partitura foi parar na Biblioteca
Lucchesi Palli, que faz parte da Biblioteca Nazionale di Napoli, pela qual ndo foi

incluida por Edwin Hanley na sua pesquisa sobre as cantatas de Scarlatti.

SCARLATTT Alessandro
Mondo non pitl, (Cantata spirituale per sopr. e

BCoy Si bem, magga)a

I-Nf: Partit, ms., c. (6), mm. 218 x 283,
Autogrie?

Fig. 17. Ficha catalografica da Biblioteca dei Fillipini do manuscrito original de Mondo, non pit!™

A Biblioteca dei Filippini/Girolamini, em Népoles, esteve fechada para pesquisas e
consultas durante todo o ano de 2015, devido a um roubo de documentos por parte de
um funcionério do alto escaldo do governo italiano, o que nos impediu consultar o
catdlogo mencionado por Hanley. A subtracdo de documentos poderia ser uma
explicacdo para a saida da cantata Mondo, non piu! do acervo dessa biblioteca, assim
como a copia original de 1702 do moteto Infirmata, vulnerata, de Alessandro Scarlatti,

ambos atualmente na Biblioteca Nazionale di Napoli.

Como nosso objetivo era compreender a relagdo entre o texto poético e a musica nas
cantatas de Scarlatti, buscdvamos na Biblioteca Nazionale di Napoli artigos, livros,
obras e cantatas publicadas que pudessem contextualizar a producédo do autor, e,

sobretudo, com relagcdo a sociedade barroca. Dessa maneira, encontramos a cantata

69 -
Ibid., 327.
0 Disponivel em http://www.urfm.braidense.it/cataloghi/msselenco.php. Acessado em 25/10/2015.
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Amore e virtu, editada em 1923, da qual s6 existem catalogados seis exemplares em
bibliotecas europeias. Na segunda-feira, 13 de julho, ao tentarmos mapear todas as
obras e textos de Scarlatti, principalmente manuscritos, vimos a segdo geral de
manuscritos e perguntamos & bibliotecaria sobre 0s manuscritos musicais, que
imagindvamos estariam somente nas instituicbes musicais, como 0 conservatorio S.
Pietro a Majela. Entdo fomos diretamente ao catdlogo de manuscritos, e como nosso
interesse se estende a toda a familia Scarlatti, vimos uma obra de Domenico Scarlatti, o
moteto Antra vales, que por sua particularidade e raridade, caracteristicas presentes nas
obras vocais do autor’!, pensamos se tratasse de uma obra desconhecida. Depois
verificamos que era uma obra ja descoberta e devidamente estudada pelo importante
musicélogo Dinko Fabris. Posteriormente, vimos que esse moteto se encontra
disponivel no site da Biblioteca Nazionale di Napoli. Ao lado das fichas de Domenico
Scarlatti, como de costume, estavam as fichas de seu pai Alessandro Scarlatti, com
quatro obras que estdo guardadas em uma mesma caixa: o conhecido moteto Infirmata
Vulnerata, copiado por Lorenzo Di Lorenzi, e publicado em Né&poles por Scarlatti em
17027 ™, & em Amsterdam em 1707-1708, mas em versio manuscrita de 1702; o
também conhecido moteto In Hoc Mondo; o Salve Regina para soprano e cordas em D&

menor; e a cantata Mondo, non piul.

3.2 - A fonte

O manuscrito se encontra atualmente na Biblioteca Nazionale de Napoles, na secdo

Lucchesi Palli, secdo de manuscritos, com a cota Napoli, Biblioteca Nazionale, Sezione

™ Nossa anélise das cantatas de Domenico Scarlatti mostrou que o estilo caracteristico das sonatas para
cravo estdo presentes em varias de suas obras vocais.

"2 Mottetti sacri de Scarlatti, impresso em Néapoles em 1702 e preservado no Archivio Capitolare della
Cattedrale di Aosta, Italia (DELLA LIBERA, 2006, p. 25).

™ Della Libera menciona apenas um manuscrito do moteto Infirmata Vulnerata, Infirmata vulnerata.
Mottetto a voce sola di contralto. 1702; Napoli, Archivio dei Gerolamini (Filippini), copia di Lorenzo Di
Lorenzi gia nel Conservatorio di S. Maria di Loreto; cfr. Catalogo generale delle opere musicali teoriche
e pratiche [...]. Citta di Napoli. Archivio dell’Oratorio dei Filippini, a cura di Salvatore Di Giacomo.
Parma, Tip. Fresshing, 1918, p. 87. Entretanto a cOpia feita por Lorenzo di Lorenzi presente nessa caixa
ndo foi mencionada por Della Libera. CANTO / CONCERTI SACRI, / Motetti a una, due, tre e quattro
Voci con Violini e Salve Regina

a / quattro Voci e Violini / DEL / Sig: SCARLATI [sic] / OPERA SECONDA / stemma tipografico

/ A AMSTERDAM / Aux Depens d’ESTIENNE ROGER, Marchand Libraire, chez / qui I’on trouve un
assortiment general de toute sorte de Musique, / & dont on vend chez lui le Catalogue
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Lucchesi Palli, K VI 27(3), sendo parte do Fondo Salvatore di Giacomo™, e tem a
constituicdo seguinte: Codice medindo 30 X 23 cm. Enc. inteira de papeldo 8 fls. nums.

/ Ex libris: “Biblioteca Lucchesi Palli *.

Di Giacomo (12 margo de 1860 —5 abril de 1934), poeta, dramaturgo e ensaista
napolitano, foi bibliotecario do oratério dei Filippini. A partir de 1893, recebeu também
0 encargo de bibliotecario junto a Biblioteca del Conservatorio di San Pietro a Majella,
da Biblioteca Universitaria, e da Biblioteca Nazionale Vittorio Emanuele 111. Em 1902,
é nomeado diretor da Sezione autonoma Lucchesi-Palli da Biblioteca Nazionale, sendo
de 1925 até 1932, bibliotecario chefe”.

A biblioteca Lucchesi Palli’® foi criada em 1888 quando o Conde Febo Edoardo
Lucchesi Palli, Principi di Campofranco doou sua rica biblioteca dramaética,
conjuntamente com o arquivo musical, ao Estado italiano. A biblioteca Lucchesi Palli
era constituida de cerca 30.000 volumes entre libretos de Opera, dramas, comédias e
jornais, além de partituras e autografos. Segundo a bibliotecaria, 0 manuscrito de
Mondo, non piu! fazia parte dessa antiga biblioteca, e conserva ainda as iniciais LP em
varias paginas, assim como o carimbo do antigo fundo Lucchesi Palli, (conforme
Fig.18). Como a mulher do Conde era cantora de Opera, é possivel que todos o0s

manuscritos musicais fossem para uso dela.

Fig.18. Detalhe do carimbo da biblioteca Lucchesi Palli.

™ Segundo nos alertou o presidente da IMS, Dinko Fabris, quando de nossa comunicacio sobre esse
manuscrito no | congresso da ABMUS, e do IV congresso da SIMIbA, realizados em Belo Horizonte
entre 18 e 21 de outubro de 2016.

’ Disponivel em: https:/it.wikipedia.org/wiki/Salvatore_Di_Giacomo. Acessado em 25/10/2016.

" Biblioteca Lucchesi Palli http://www.bnnonline.it/index.php?it/122/biblioteca-lucchesi-palli&pag=1.
Acessado em 28 de agosto de 2015.
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Entretanto, apds o alerta do Prof. Dinko Fabris, concluimos que é mais provavel que
Salvatore di Giacomo, que foi bibliotecario dos Fillippini, tenha trazido o manuscrito de

Mondo non piu! para a Lucchesi Palli quando era diretor da secéo.

O manuscrito de Mondo, non piu! tem capa, 8 folios, contracapa, com 11 paginas
escritas, sendo que no folio2r, vemos o poema de Mondo non piu! copiado de forma
clara e precisa (ver Ex. 2, f. 3v), e no folio 3 comeca a mdsica da cantata. A contracapa
estd em branco, e a primeira pagina (ver Fig. 21) contém apenas o nome de Scarlatti, da
cantata e do Oratorio dei Filipini. O manuscrito contém somente essa cantata,
contrariando a tradicéo italiana, na qual varias cantatas de um mesmo compositor, ou de
diversos compositores, eram copiadas e reunidas em um volume, o qual tinha,
normalmente, formato oblongo com cerca de 10 x 27 cm (JEANNERET, 2009, p. 396).
O formato dessa cantata é vertical, encapada com um papel de cerca de 1,5 cm de
largura, e decorada com bolinhas pretas, em nada se assemelhando aos manuscritos
italianos dos séculos XVII e XVIII, que eram encadernados em couro. A caixa que
guarda o manuscrito, por sua vez, parece ser feita com o mesmo papel da partitura e é

decorada com flor-de-lis.

A copia de Mondo non piu! foi feita pelo mesmo copista moderno do moteto Infirmata
Vulnerata. Entretanto, desse moteto sobreviveram as partes do violino primo, de 1702,
feitas em um papel muito mais denso e mais claro que o das cdpias do violino secondo,
organo e canto. Tanto a caligrafia da parte de 6rgéo (continuo) e canto (ver Fig. 21),
como o papel e tinta utilizados para a copia moderna do moteto Infirmata Vulnerata se
assemelham as da coOpia da cantata Mondo non piu!, e esse fato comprova a existéncia
da fonte anterior dessa cantata, & qual o copista moderno teve acesso. Percebemos
também a mesma caligrafia, tanto na copia do moteto In hoc mondo inscostante
(fig.19). In hoc mondo foi transcrita para soprano por Francesco Pagliano em 1892, e é
provavel que ele tenha feito também a copia de Mondo non piu!, pois, ao que parece,

tinha amplo acesso a Biblioteca dei Fillipini.
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Fig.19. Detalhe da parte de contralto de In hoc mondo inscostante.

SCARLATTI Alessandro
Igfirmata, vullnerata, Motettoadx pel S5, Sacramento,

Cantata per voce sola di cantralto con acc. di 2 W,
Org. e Cb. lusica del sig. Alessandro Scarla.ti (1702’
Ricavata dalle parti e trasportata per voce di sopra-
no da Francesco Paglismn. (La min.).

I-Nf: Partit, ms, del 1892, c. (10), mm.240 x 330.
padtf mss., c. (16), mm, 333 x 240 del sec.XIX.

Fig.20.Ficha catalografica do moteto Infirmata vulnerata transcrito por Pagliano.

A presenca do texto da cantata na antepagina sugere que esse manuscrito pode ter sido
preparado para ou por um cantor, e como podemos ver (Fig. 23), foi feita no Oratorio
dei Filippini, onde Scarlatti trabalhou a partir de 1703, no seu segundo periodo romano,
que durou até 1708 (THEODOROPOULOU, 2012, p. 1). Podemos supor que Mondo,
non piu! foi composta em Roma, e trazida para Napoles pelo proprio Scarlatti, sendo
entdo copiada nessa cidade, mas a forma e os elementos estilisticos, como veremos

abaixo, assemelham-se as cantatas anteriores a 1700.



Fig. 21. Contracapa de Mondo non piu! com o nome de Scarlatti.

Fig.22. caligrafia do moteto Infirmata vulnerata.

Fig.23 P4gina inicial de Mondo non piu.
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3.3-Aforma
De acordo com a forma, a cantata Mondo, non piu! Se estrutura da seguinte maneira:

1. Aria mondo, non pid!, com da capo em Sib maior C, 25 compassos,

provavelmente Allegro’”;

2. Aria Quelle piaghe ch’in Ilui scintillan, em Sol menor C, 36 compassos,

provavelmente Andante;

3. Aria Se tue barbare procelle, em Sol menor C, 29 compassos, provavelmente

presto;

4. Recitativo Cosi mentre fuggia, com inicio em Mib maior e final em sol menor,

17 compassos;
5. Aria em D6 menor Tu ch’imperi, C 3/8 109 compassos;
6. Aria em Fa maior Tu dungue O Signore; C 30 compassos;
7. Da capo Mondo, non piul.

A cantata Mondo, non piu! com suas cinco &rias, mais a repeticdo da &ria inicial e um
recitativo, é consideravelmente grande, se comparada as cantatas de Scarlatti para
soprano e continuo. Sua forma é bastante flexivel e foi estruturada a partir do texto
literario, assim como na cantata Lucretia’®. Mondo, non piu! se insere na tendéncia
scarlatiana, em seu primeiro periodo compositivo, de usar formas mais longas,
indefinidas e dispersas, nas quais as cantatas poderiam conter seis, sete ou oito partes, e
ndo apresentavam a forma RARA, caracteristica prevalecente nas cantatas do segundo e
terceiro periodo criativos (HENRY, 1963, p.189-190; ZANETTI, 1978, p. 900). A

estrutura da cantata Mondo, non piu!, associada & sua origem comum ao moteto

" Aria da capo: forma vocal surgida no final do século XVII. Consiste em uma parte A, seguida de uma
parte B, onde normalmente séo usadas tonalidades se afetos contrastantes em relagdo a parte A. No final
da parte B o compositor escrevia da capo, que indicava o retorno a parte A, e nesse momento 0s
intérpretes deveriam improvisar mostrando virtuosismo e agudeza.

"8 Cantata composta, em 16 de setembro de 1688, de acordo com Boyd (1980, p. 392).
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Infirmata, vulnerata, além do estilo, que discutiremos adiante, podem situa-la no
primeiro periodo de composi¢do de cantatas de Scarlatti em uma data anterior a 1697.

Apesar da liberdade formal derivada da poesia, podemos notar uma estruturacéo
refletida, onde cada &ria prepara harmonicamente a seguinte, em ciclos de quintas’™® a
partir da 22 aria em Sol menor, chegando a F& maior, abrindo passagem para um da
capo, retornando a Si b maior, que é previsto no final da Gltima éria, fato inusitado

para uma cantata de fins do século XVIII.

3.4 — Alessandro Scarlatti e a poesia da cantata Mondo, non piu

Conheciamos anteriormente as publicagdes do moteto Infirmata Vulnerata, e
imagindvamos que a cantata Mondo, non piu! também fosse conhecida e talvez
publicada. Como a poesia esta copiada na contracapa, foi possivel notar rapidamente a
particularidade do tratamento do texto poético por parte de Alessandro Scarlatti. A
excessiva repeticdo de non piu (sete vezes) nos chamou a atencdo, pois esse ndo € um
procedimento muito comum entre 0s compositores barrocos, sobretudo, no inicio de
uma cantata. O texto dessa cantata foi retirado da obra Poesie Sacre, Morali, e Spituali,
publicada em Veneza, em 1686, por Petrucci, bispo de lesi (fig.25).

Fig.24. Detalhe da poesia de Mondo, non pit!

" Existem vinte e quatro tonalidades, ou tons, musicais, sendo 12 maiores e 12 menores. A partir
da tonalidade de D6 maior, que é considerada o centro do sistema, temos a sequéncia em quintas com
sustenidos que vao de Sol maior até Do# maior, e de bemois que vao de Fa maior até Do bemol maior. A
cada tonalidade maior existe uma correspondente menor.
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POESIE SACRE
MORALI, E SPIRITVALI
DI L{ONSIGN_GR

PETRVCCI
TWESCOVYO DI 1IESI

Dimife im offo Parti

Che contengono Sonetti , Canroni
Orrauc, [\-‘ludrl%a_i_l » Canzonerte ,
Cantarte, Idillij, 8 Oratorij.

£l

1

IM VENETIA , M., DC. LXXXVIL

Preflo GianGiacomo Hertz, ‘

Cor Iicemzga de” Superiovi ¢ Tyinifen .,

Fig.25 Capa da publicacéo de Petrucci

O poema da cantata Mondo, non piu! tem sete estrofes estiquicas ou livres (a oitava é a
repeticdo da 1%), ou seja, possui estrofacdo irregular, sendo que trés tém quatro versos
(28, 3%, e 7%); uma, trés (6%); duas, cinco (12 e 8%); uma, oito (4?); mais uma, nove (5%).
Sao estrofes heterométricas ou compostas, pois 0s versos tém o metro irregular, se
alternando entre senarios, setenarios, decassilabos e endecassilabos, ndo se inserindo na
versificacdo e na métrica italiana do final do século XVIII, quando os recitativos das
cantatas eram compostos em versos endecassilabos ou setenarios, e as arias de versi
lirici (fig.26).
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iqz Canrats

Fuga dal Mondo, & conuevfione a Dio.

Ondo , non pili » non piti »
Gl inganni tooi derido :
E per {entier piy fido
Senz' arreflarmi iovo fegoir GIESY .
Mondo , non pid » non pii .
Quoelle Piaghe » ¢h® in lui fcincillana
Totee granide di pictd » !
Afiri fono , ch*ogn” hor mi flillano
Inflyenze d' erernicd .
Le tae barbare prul;:llﬂ
Non faran , ch'io refli sbloro .
Quclle Piaghe a me fon Swelle s
Quelle Piaghe a me {fon Potto.
Cosi , mentre fupgia
Dal tcmpefiofo pelage profondo
De I' efecrato Monda ,
Efultando canio I' Aalma mia .
Anzi non faria ancors 5 1 facri deted
Dirizzando al {ua Teloro ,
Cost sit I' Arpad' oro
Drel liceo cor fc' rifonar gli affetti.
Tu 4 ch'imperi o fommo Keé
Soura trono fammeggiante 4
Prendi in dono la mia 2
Viua , candida , e eoftante .
efta ogn" hor mi leghiate »
E* fuo nodo fia si foree 4
Che non-mai G poffa fciogliere .
E pria I'alma al mio fen toglicre,
Che la fede , ofi Iz morte »
Tu dunqgue o Signore ,
De Farlo mio petto
Mirando I' afeueo ;

Cira.
Parte Sefta. s
Gradifci del core
I voui
juoti
CDiluganpiran lafsd -
Mando s non pid , non pild - "

GI* inganni tuei derido ;

E per fenuer pid fido x

Senz' arreflarmi io vo' feguir GIESY
Moaondo , non piti » non pid « - E

™

Fig.26. lesi. Poesia da cantata Mondo non pit!

Com relagdo as rimas, 0s versos sao polirrimos, apresentando as estrofes 1, 4 e 8 em

rimas opostas; e em rimas intreciatte ou cruzadas as estofres 2, 3 e 5. Os versos se
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alternam em versi piani, como em Gl’inganni tuoi derido, ou em E per sentier piu fido;
e versi tronchi, como em Mondo, non piu, non piu, e em Senz’ arrestarmi io vo’ seguir
GIESU.

A ousadia e a liberdade de Scarlatti no tratamento do texto poético podem ser
observadas logo no inicio, quando a palavra Mondo € repetida (Fig. 27). Essa repeticdo
nao consta da poesia original de Petrucci, e, em seguida, a negacdo non piu, como

mencionamos acima, € repetida sete vezes por Scarlatti, sendo que Petrucci a faz

somente uma vez. Ndo satisfeito, 0 compositor, repete a frase inicial mondo non piu.

Fig.27. Repeticéo da frase mondo non piul.

Raramente um compositor contemporaneo a Alessandro Scarlatti usou o texto poético
com tanta liberdade e ousadia como ele o fazia. Como homem agudo, usava o principio
de emulacéo, pois, “basicamente, a emulagdo visa a produzir, por outros modos e por
outros meios, um prazer semelhante ou superior ao da obra imitada” (HANSEN, 2000,
p. 326). Podemos comprovar a ousadia de Scarlatti em relagdo as poesias musicadas, se
compararmos 0s procedimentos composicionais utilizados por outros compositores.
Temos, como exemplo, a cantata A voi che I’accendeste, que foi musicada por

compositores que tinham se tornado referéncia no Barroco na composicdo de cantatas,
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como Perti, Bononcini, Giovanni del Violone e Mangiarottiso; ademais de Andante o
miei pensieri al cor di Irene, proposto por Scarlatti a Gasparini como exame de entrada
na Academia Arcadia, na cantata Lucretia, também musicada por Marcello; ou ainda, a
cantata Ebra d’amor fuggia, por sua vez musicada por Mancini. A comparagdo das
cantatas demonstra como Scarlatti tinha se tornado um mestre a ser emulado, e seria
natural esperar que suas cantatas servissem de modelo para seus contemporéaneos e
sucessores, pois ele foi “il grandissimo protagonista della cantata da camera tra Sei e
Settecento, come di tutti genere vocali” e suas cantatas “traggono alimenti immancabili
e copiosi insegnamenti” 8 (ZANETTI, 1978, p. 896). Entretanto, a bibliografia sobre
Scarlatti e sua masica vocal ndo menciona em nenhum momento a importancia e o

legado do autor como poeta no cenario da msica escrita a partir de textos poéticos®.

3.5 — Analise retorica da cantata Mondo non piu! - O sistema retdrico-
musical

A obra vocal de Scarlatti, principalmente suas cantatas, comprova que houve um uso
intenso da Teoria dos afetos com vistas a muovere gli affetti. A cantata Mondo, non piu!
mostra como Scarlatti usou tanto a musica como a poesia para atingir seus objetivos
expressivos, aplicando o conceito de retdrica aristotélico: “faculdade de considerar em
cada argumento os meios disponiveis de persuasio” (ARISTOTELES, Rét. 1, 2, 1355 b
27-29). Na cantata Mondo, non piu!l, o compositor usa todos 0s meios disponiveis de
persuasdo como recomendado por Aristdteles, sendo que, em uma complexa e refinada
combinacdo dos meios expressivos entre a poesia e a musica, cria novas figuras
retéricas poético-musicais. Além disso, como afirmamos acima, Scarlatti usou todos 0s

elementos, sintéticos e prosédicos do poema para transforméa-lo em musica.

Entretanto, uma analise retérica de uma obra musical precisa levar em consideracéo as

diferencas entre a linguagem literéria e a musical. Qualquer tentativa de analise rigida

8 O manuscrito DI-Mus.1-1-2,2 contém 5 versdes diferentes da cantata escrita por Paglia, e composta por
Perti, Bononcini, Giovanni del Violone e Mangiarotti, sendo a de Scarlatti a Gltima. Esse é um
manuscrito extremamente precioso por reunir em uma Unica fonte varias versfes da mesma poesia.
Existem ainda duas outras versdes de a voi, uma de Filippo Colinelli, e outra de Carlo Pollaroli
(HALTON, 2013, p. 387).

8 O grandissimo protagonista da cantata de camera entre os séculos XVII e XVIII, como de todos 0s
géneros vocais e suas cantatas, trouxe uma fonte inesgotavel e copiosos ensinamentos.

% Scarlatti foi aceito na Academia Arcadia como musico e professore anche di poesia (DELLA SETA,
1982, p. 127).
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do discurso musical pode se revelar improdutiva e obstruir a compreenséo de aspectos
importantes. Como veremos a seguir, muitas vezes as sec¢des da estrutura retorica se
sobrepdem, ou ndo estdo presentes. O que estd sempre presente é a Elocutio,
representado pelas figuras retdricas, sejam musicais, sejam literarias. Reduzir as
analises de obras italianas somente & Elocutio nos faria perder se¢des importantissimas,
como a Confutatio e a Peroratio, o que eliminaria a agudeza, a ambiguidade, os
conflitos, a racionalidade, a meraviglia, eliminaria também as paixdes e, por fim, o

proprio Barroco.

Aria Mondo, non piu!

Mondo, non piu, non piu!

GIl’inganni tuoi derido

E per sentier piu fido

Senz’ arrestarmi io vo’ seguir GIESU®

Secéo A

Os processos composicionais de Scarlatti ao musicalizar um poema abrangem diversos
niveis, a saber: a métrica, o ritmo poético e a prosddia que foram transformados em
ritmos, métrica e intervalos musicais, usados meticulosamente para evidenciar a retérica
e os affetti de cada frase, ou palavra. O ritmo datilico do poema de Mondo, non piu! deu
origem ao compasso 4/4 dessa éria, reforcado pelas subdivisdes binarias dessa formula
de compasso. O acento métrico da poesia sempre corresponde a um acento métrico
musical, quando as silabas fortes se encontram em tempos fortes do compasso (Fig. 27).
Os acentos semanticos também séo tratados de maneira sistematica. Cada acento tdnico
coincide com tempos fortes, sendo que os atonos com os fracos, exceto quando a
expressdo dos afetos exige o contrario. A prosodia ndo escapa do rigor composicional
de Scarlatti. Cada intervalo musical é usado afetivamente e ilustra a prosddia italiana,
tranformando em sons musicais 0 som mais agudo de mon e o mais grave de do onde a

silaba mon da palavra mondo é um Si b 3, nota que fica uma quarta acima do Fa 3, que

corresponde & silaba do.

8 “Mundo, ndo mais, ndo mais

De teus enganos desdenho
E para um caminho mais seguro
Sem me deter eu vou seguir JESUS”.
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Inventio

Uma analise retorica de uma obra musical precisa levar em consideracéo as diferengas
entre a linguagem literaria e a musical, pois, segundo Clerc (2000, p. 8) costuma-se

estruturar uma analise retérica de forma didatica e:

Pour des raisons pédagogiques, les trois premiers chapitres (Inventio,
disposition et elaboratio) sont souvent présentés I'un apres I'autre. La réalité
pratique est différente. Souvent, I'idée fondamentale du discours, de
I’'oeuvre, de la piéce, porte en soi tout le reste. Un theme musical donné
contient certains développements possibles et en exclut d’autres®*.

A ideia fundamental de um discurso é expressa pela Inventio, que € o passo inicial para

a elaboracéo do discurso, que proporciona argumentos, informacoes e ideias, sendo, em

8 «por razdes pedagdgicas, os trés primeiros capitulos (Inventio, dispositio e elaboratio) s&o
frequentemente apresentados um ap0s o outro. A realidade pratica é diferente. Normalmente a ideia
fundamental do discurso, da obra, da peca, comporta em si todo o resto. Um tema musical dado contém
certos desenvolvimentos possiveis e exclui outros”.
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si, a estratégia para o desenvolvimernto. Essa secdo do sistema retdrico contém
fundamentalmente o Locus descriptiones, no qual sdo expostos o0s principios
fundamentais e se analisam a origem e o funcionamento de cada afeto, para ser
representado musicalmente (CANO, (2000, p. 71).

A transposicdo do conceito retdrico Inventio para a musica pode ser ilustrada pela obra
Inventionen und Sinfonien de J. S. Bach. Essa obra, composta para instrumentos de
teclado, era destinada a seus filhos e discipulos para a formacdo em composicdo e
execugdo. Cada Inventio é expressa por um motivo, ou frase musical, que contém o
carater da tonalidade e o carater geral da obra, sendo explorado contrapontisticamente

pelo compositor alemao em varias tonalidades.

Ao compararmos o uso da Inventio na obra de Bach citada acima com os procedimentos
retérico-musicais apresentados nas cantatas de Alessandro Scarlatti, podemos
compreender a Inventio como o motivo, ou frase musical, que comporta o carater
retérico basico de uma frase poética, ou de um texto. Nossa constatacéo encontra eco no
preclaro texto sobre retorica de Le Clerc, que expande nossa ideia para a interpretagao

musical. Segundo Clerc (2000, p. 9):

Ce terme ne désigne pas une forme musicale, mais le premier chapitre de la
rhétorique. La confusion provient de piéces telles les Inventiones musicales
de Clément Janequin, les 10 Inventioni a violino solo de Fr. A. Bonporti et
surtout les 15 Inventiones de J.S. Bach. Celles-ci nous apprennent a acquérir
“un jeu cantabile et en outre un fort avant-godt de la composition”, ¢’est-a-
dire,

a bien exécuter un discours bien congu. Le terme Inventio semble ici contenir
en lui I'acte musical tout entier, de sa conception a son exécution®,

A Inventio de Scarlatti, com seus dois compassos e as varias figuras retdrico-musicais, €
consideravelmente maior e mais complexa que as usadas por Bach na sua obra didatica.
A cantata Mondo, non piu! ndo era destinada a artistas em inicio de carreira, mas sim a
pessoas com uma grande bagagem cultural. Com a adequacdo da Inventio as
necessidades expressivas ou didaticas, Scarlatti e Bach mostram que eram homens
agudos, pois, para os preceptistas dos séculos XVII e XVIII, a agudeza “que resulta da

comparagdo de conceitos € a mais perfeita, encontrando-se na base mesma da Inventio

% “Esse termo ndo designa uma forma musical, mas o primeiro capitulo da Retérica. A confuséo provém
das pecas Inventiones musicales de Clément Janequin, das 10 Inventioni a violino solo de Fr. A. Bonporti
e, sobretudo, das 15 Inventiones de J.S. Bach. As quais nos ensinam a adquirir “uma maneira de tocar e
em outra forma uma primeira impressdo da composicao, quer dizer, a executar bem um discurso bem
concebido. O termo Inventio parece conter em si mesmo nesse caso, 0 ato musical na sua completude,
de sua concepgao a sua execucdo”.
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retérica. Ela é “raio e luz gerados pelo entendimento do autor discreto” (HANSEN,
2000, p. 318). Enquanto Bach cria uma Inventio clara e direta de pequenas dimensdes,
Scarlatti usa contrapontisticamente o baixo continuo e o soprano, que se
complementam, opdem-se ou alternam-se, criando, em cada um, diversas figuras
retéricas, que, somadas, se transformam em uma figura maior e mais importante. Tanto
Scarlatti quanto Bach souberam dimensionar o tamanho e adequagéo da Inventio, que
criaram como homens discretos que eram. O primeiro demonstra o0 “raio” gerado pela
compreensdo do poema e das regras do decoro da sociedade para a qual compds a
cantata, e 0 segundo, com sua obra, era uma “luz” para seus discipulos iniciantes.
Ambos usaram de maneira adequada 0s objetos representados e a maneira de
representa-los, com o senso de medida de todas as coisas, caracteristico dos homens

agudos e discretos.

Se aplicarmos o sistema de retdrica classica, ao analisarmos essa cantata, poderemos
compreender as prioridades de Scarlatti ao transformar um texto literario em texto

musical.

Segundo Cano (2000, p. 73), o primeiro passo para a elaboragdo de um discurso é a
obtengdo dos argumentos, da ideia, que serdo empregados formando uma concepcao
geral desse discurso ou obra. “A Inventio € o mecanismo por meio do qual se realiza
esse processo”. No caso da cantata Mondo, non piu!, e de qualquer outra musica que se
baseie em um texto, temos que procurar a Inventio na poesia ou texto literario que lhe
deu origem. “A Inventio se apoia em uma imagem, a memoria, e a memoria é um
grande arquivo onde cada pensamento ocupa um lugar determinado, o locus” (CANO,
2000, p. 74). Entéo, para extrairmos o argumento do texto, temos que levar esse texto ao

I6cus apropriado e fazer a pergunta correspondente a cada locus.

Esse sistema de operagdo da Inventio, denominado topica, foi dividido em sete loci, e se
aplicarmos a pergunta de cada locus ao texto da cantata Mondo, non piu!, poderemos ter
uma maior compreensdo do processo composicional utilizado por Scarlatti para

transformar um texto literario em musica.

Nota-se a aplicacdo do sistema de operagdo da Inventio, topica, tanto para o texto como
um todo, quanto para cada se¢do individualmente. Neste caso, se aplicamos alguns dos

topicos da Inventio ao texto completo, teremos as seguintes respostas:
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Locus a persona: Quis? Quem? Um cristdo ou o proprio Scarlatti.
Locus a re: Quid? O Que? Desejo forte de deixar este mundo.
Locus a modo: Quo modo? De que modo? Alegre, depressa e de modo determinado.

A partir dessas respostas, podemos tentar compreender 0s procedimentos musicais
usados por Scarlatti, analisando-os também a partir da Teoria das paixdes da alma, de

Descartes.

Das paixdes da alma

Mondo, non piu! faz parte da se¢do de cantatas denominada por Petrucci como Fuga del
mondo, e conversione a Dio, 0 que nos remete as paixdes desejo, esperanca, definidas
por Descartes, sendo que a analise retorico-musical do poema apresenta a paixdo
alegria gerada pela possibilidade de subida ao Céu, mas mostra também a dor

ocasionada pelo processo.

Descartes definiu as paixdes em percepgdes, emogdes e sentimentos, mas Hutcheson
(1728, p. 251, apud Henry, 1963, p. 164) as hierarquizou em paixdo, emogdo e
sentimento, e assim podemos estruturar afetivamente uma cantata, na qual a paixao
predomina em todo 0 poema, a emocao representa a ideia principal de um verso, ou de
uma divisdo maior do texto, e o sentimento deriva de uma sentenca ou frase de um
determinado verso (HENRY, 1963, p. 164).

De acordo com Descartes (1973, p. 254,) a alegria é uma das seis paixdes primitivas e €

definida como sendo:

Uma agradavel emocédo da alma, na qual consiste 0 gozo que ela frui do bem.
A consideracdo do bem presente excita em nés a alegria, sendo que o pulso é
igual ou mais rapido que de ordinario, mas ndo é tao forte como no amor; e
que sente um calor agradavel que nao fica apenas no peito, mas se espalha
por todas as partes externas do corpo, com o sangue que flui para 14 com
abundancia (DESCARTES, 1973, pp. 252-266).

A coragem e determinagdo, por sua vez, sdo definidas como: “decisédo na escolha dos
meios ou na execucdo, e certo calor ou agitagdo que dispOe a alma a se entregar
poderosamente & execucdo das coisas que ela quer fazer” (DESCARTES, 1973, p. 253,
293).



102

A breve introducdo instrumental (Exordium), de apenas dois compassos (Fig. 20),
contém praticamente todas as paixdes acima citadas, sendo que as figuras retdrico-
musicais exercem, na introducdo, o papel do texto, servindo para estabelecer os affetti
da cantata como um todo. Esse procedimento esta de acordo com os tratados retéricos
publicados por Mattheson, pois, segundo esse tratadista, 0 tema, ou 0 sujeito inicial de
uma é&ria, deve apresentar um resumo de todo o contetdo retdrico-afetivo previsto no
texto (BUKOFZER, 1947, p. 359). Para evidenciar a determinagdo, ou coragem, de
quem quer deixar este mundo, apesar do sofrimento causado pelo processo, Mondo, non
piu!, Scarlatti inicia a introducdo (1-2 compassos) do baixo continuo com um Saltus
duriusculus, em 8 Sib 2-Sib 1, retornando imediatamente ao Sib 2. O Saltus
duriusculus, que, de acordo com Bernhard (c.1660), sdo saltos melddicos superiores a
uma 62 e, como o proprio nome diz, é usado para representar afetos dolorosos ou
infelizes, assim como lamentacdes (CANO, 2000, p. 166).

Figura 30. Detalhe do Exordium na voz do baixo continuo.

Para ilustrar a paixdo ou afeto alegria Scarlatti apresenta, ap6s o saltus duriusculus,
uma figura corta®® (Fig. 31) que representa afetos agitados ou alegres (BARTEL, 1997,
p. 234). Essa figura que se origina no ritmo datilico do poema € transformada no ritmo
musical colcheia-duas semicolcheias, e predomina nessa voz em toda a aria. A
justaposi¢cdo da figura corta ao saltus duriusculus tem consideravel importancia em
relagdo a retorica, pois traz um novo elemento emotivo, criando uma terceira figura

retorico-musical, o oximoron, que, por sua vez, ¢ uma figura semantica resultante da

8 A Primavera, primeiro concerto das Quatro Estacdes, de Antonio Vivaldi, ¢ um excelente exemplo do
caréater alegre da figura corta.
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relagdo sintatica de dois anténimos (BERISTAIN, 1995, p. 373), que transforma
completamente o significado da introdugéo que analisaremos adiante.

Fig.31. Fig.32.

Entretanto, a figura corta é seguida e intercalada com duas colcheias, que interrompem
o fluxo, elemento que pode representar as hesitacOes e dificuldades na caminhada para

deixar este mundo®’.

Para representar a ascencao ao Céu, que é o objetivo principal, vemos um ascensus ou
anabasis (fig. 32) do Sib 2 ao Sib 3, seguido de rapido descensus ou catabasis, que

pode representar a frase GlI’inganni tuoi derido.

A tonalidade de Si b maior da introducdo e da aria Mondo, non piu! representa afetos
contraditérios nas classificacdes feitas por Charpentier, Mattheson e Rameau. Para o
primeiro, Si b maior é magnificente, jovial; para Mattheson representa diverséo, alarde;
e para Rameau significa tormenta, raiva. Por mais incongruente que possa parecer 0 uso
de Si b maior na secdo A, se comparado a classificacdo feita pelos autores acima, todos
os affetti descritos estdo ilustrados na introducdo e na primeira aria. Para descrevé-los,
Scarlatti criou uma Inventio que contempla tanto o aspecto magnificente, jovial, de
diversdo e alarde, como de tormenta e raiva. Esses afetos podem ser encontrados no
texto da cantata como um todo, e, assim, a introducdo cumpre seu papel de preparar o
ouvinte para o que vira a seguir (CANO, 2000, p. 67). Henry comparou a classificagéo
das tonalidades feitas por Mattheson, Rameau e Charpentier com o0 uso das tonalidades
nas cantatas de Scarlatti influenciadas pela Teoria dos afetos. Nesse estudo, Henry
constatou em varias cantatas de Scarlatti que Si b maior representava os afetos, desejo,
medo, ansiedade, esperanca, assim como em Mondo, non piu!. As anélises de Henry
mostram como a escolha tonal de Scarlatti visa a ressaltar as emocdes do texto. E

provavel que a teoria das paixdes da alma cartesiana tenha influenciado intensamente o

8 Esse procedimento também sera usado por Scarlatti na cantata Marc’Antonio e Cleopatra para ilustrar a
hesitacdo do primeiro em deixar sua amada.
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modus operandi scarlatiano, pois 0 compositor associa com muita coeréncia uma

emocdo, ou afeto, a uma tonalidade especifica (HENRY, 1963, p. 223).

Dispositio
Dispositio € a disposi¢do ou desenvolvimento do assunto, sendo 0 momento em que as
ideias e argumentos descobertos na Inventio sdo distribuidos de acordo com suas

carcateristicas para resultarem mais eficazes e oportunos (CANO, 2000, p. 82;
BARTEL, 1997, p. 67).

Para desenvolver os varios aspectos retoricos e afetivos da Inventio, Scarlatti seccionou
a primeira estrofe do poema em duas partes: a primeira parte, Mondo, non piu!, tem um
verso somente, que corresponde a figura retdrica exclamatio; a segunda compreende 0s
versos Gl’inganni tuoi derido, E per sentier piu fido, Senz’ arrestarmi io vo’ seguir

GIESU, que correspondem a figura climax, ou gradatio.

O palermitano usou também essa divisdo para acentuar a forma de aria da capo, ou seja,
ABA’, de Mondo, non piu!. A secdo A ilustra o afeto de “mundo ndo mais” e a se¢édo B,
o0 afeto “de seus enganos desdenho”, e, dessa forma, usa os agumentos da Inventio de

maneira extremamente “eficaz e oportuna”.

A secdo A, compassos 1-12, ndo apresenta modulacdo, fato que pode demonstrar a
resolucdo inconteste de deixar este mundo, representada pelo magnificente, jovial Si b
maior, enquanto a se¢do B, compassos 13-26, que comega com 0 segundo Verso,
Gl’inganni tuoi derido, “dos seus enganos desdenho”, gravita em torno de Sol menor, e
tem modulagdes para Fa maior, Sol menor, D6 menor, retornando a Si b maior para o da
capo (c. 27-38), sendo que essa instabilidade tonal representa os enganos deste mundo.

A instabilidade tonal da sec@o B dessa aria contrasta com a firmeza tonal de A.

Exordium

Assim como nas demais cantatas para soprano e baixo continuo de Scarlatti, Mondo non
piu! se inicia com uma introdugdo no continuo. Além de definir o caréter da Inventio
contendo em si um resumo retérico-afetivo de toda a aria, tal como prescrito por

Mattheson e Clerc, e os compassos iniciais do continuo (1-2), cumprem também a
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funcéo retdrica de Exordium (Fig.30), que é o momento em que se faz a introdugdo ao
discurso, e que se prepara o ouvinte para o tema que se deve abordar (CANO, 2000, p.
82). Mais que preparar 0 ouvinte, a introducdo parece ser destinada a criar uma
expectativa, que, com seu pequeno tamanho e sua ambiguidade, ndo da pistas da
eloquente afirmacéo que se segue, mas antecipa seu afeto®. Esse procedimento se insere
na vontade barroca de surpreender, chocar, para causar meraviglia, cujo meio para se

alcancar, conforme vimos no Capitulo I, é a surpresa continua.

O Exordium é a sec¢do retorica em que o orador requer um discreto, sutil e eficaz manejo
dos afetos dos ouvintes, e recorre a um ethos ou afetos moderados (SALINAS, apud
CANO, 2000, p. 83). Entretanto, o Exordium de Mondo non piu! exemplifica como o
carater de Alessandro Scarlatti se manifesta em sua obra, pois, em vez do afeto
moderado, como propde Salinas, ele apresenta de modo condensado e retumbante todos

os afetos da cantatal!

Apesar de refletir seu proprio cardter, o Exordium composto por Scarlatti esta em
perfeita sintonia com os tratados barrocos sobre retérica musical, pois “Mattheson,
recommande d’exposer dans I’exorde d’un discours toute la matiére dont on va traiter,

de préparer Iauditeur ‘au but et & I’intention que I’on vise’”” ¥” (CLERC, 2000, p. 2).

Narratio

Essa é a secdo retorica na qual se apresentam os fatos, informa-se aos juizes o estado
das causas de que se trata, por meio de uma narrativa clara e objetiva (CANO, 2000, p.
83). Segundo Tesauro (1670, p. 217) Exclamatio, ou exclamatione, é uma figura
patética derivada da ammiratione ou admiratio, uma reflexdo sobre a novidade ou
grandeza de um objeto. Quintiliano, por sua vez, descreve Exclamatio como uma figura
retérica da fala, usada musicalmente em associa¢éo a uma exclamacéo na poesia. Para
Susenbrotus, essa figura retdrica expressa a indignagdo ou angustia de uma pessoa
(BARTEL, 1997, p. 265-267). Raramente vimos uma Narratio tdo clara e tdo objetiva

como em Mondo, non piu!. Mais que narrar o contedo do poema, Scarlatti explicita

8 Segundo Bukofzer (1947, p. 389) é extremamente importante enfatizar que as figuras retorico-musicais
sdo propositalmente ambiguas, e s podem ter um siginificado definitivo dentro de um contexto musical,
ou associadas a um texto ou titulo.

8 “Mathesonn recomenda expor na Exordium de um discurso todo o material do qual se vai tratar,
preparar a audiéncia ‘com a intengdo a que visamos’” (CLERC, 2000, p. 2).
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determinadamente seu desejo de abandonar este mundo, e, para tanto, desenvolve o
Exordium acrescentando ao saltus duriusculus a figura retérica exclamatio.

A sobreposicdo da exclamatio sobre o saltus duriusculus, ocorrido na palavra Mondo,
ilustra perfeitamente a descricdo dessa figura feita por Susenbrotus, representando a
indignacdo ou anglstia de quem ndo estd satisfeito com este mundo. O saltus
duriusculus pode representar tanto a dor causada pelo processo, como o0s sofrimentos de

se estar neste mundo (fig. 33).

Fig.33. Sobreposicéo do exclamatio sobre o saltus duriusculus na palavra mondo.

Apesar da figura retérico-musical criada por Scarlatti com a exclamatio conter as
caracteristicas mencionadas por Quintiliano e Susenbrotus, cremos que a definicdo
proposta por Tesauro é a que melhor explica a complexa associagdo entre o saltus
duriusculus e a exclamatio. Essa combinacdo contempla a grandiosidade e
dramaticidade da subida ao Céu. Desse modo, Scarlatti demonstra com escolhas
previamente muito bem pensadas ser um homem decoroso, adequando perfeitamente o

objeto a sua representacao.

Para corroborar a grandeza proposta por Tesauro, a paixdo alegria, representada pela
figura corta, é sobreposta a essas duas figuras retéricas anteriores, formando um
oximoron, fato que representa, como mencionamos, a ansia, a agitagdo e a
determinagdo. Oximoron ou antithesis, tanto na retorica literaria, como na musical, é a
figura que expressa ideias opostas. Quintiliano (apud BARTEL, 1997, p. 198), afirma
que a antitheton pode ocorrer de varias maneiras, sendo que o contraste pode se dar

entre duas, um par de palavras, ou entre duas sentencas inteiras. Para Tesauro (1670, p.
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129), ela nasce da contrariedade dos “pequenos membros” se opondo diretamente

palavra a palavra, membro a membro, ou ainda ideia contra ideia.

Na musica, uma Antithesi pode ser representada por afetos contrarios, ou por contrastes
na harmonia, ou no uso do material tematico na musica vocal, ou puramente
instrumental. O contraste pode aparecer simultaneamente como no caso da frase a dessa
aria, ou sucessivamente como no caso do Exordium ou introdug¢do do continuo
(BARTEL, 1997, p. 197).

Para Tavares (1974, p. 170), o ritmo poético é o elemento existencial, emotivo ou de
interioridade. Ratner (1980, p. 68), que esta de acordo com Tavares, elucida que o ritmo
no século XVIII contribui para a expressdao com os padrdes tipicos de danca, e com as
escolhas métricas e de tempo. A métrica musical divida em arsis e tesis, contribui para
organizar o discurso retdrico na musica com a regularidade ou irregularidade dos

tempos, dos compassos ou das frases.

A grande variedade de ritmos escolhidos por Scarlatti demostra claramente esse aspecto
existencial. Os ritmos, isoladamente, da figura corta, do saltus duriusculus, e da
exclamatio ilustram, cada um por si s6, um determinado afeto, e a justaposicdo dessas
figuras retdrico-musicais cria uma metafora que podemos interpretar como a redengéo

pela morte; por isso a alegria, a agitacdo e a ansiedade de descer aos infernos.

Néo satisfeito sobre esse complexo oximoron, Scarlatti acrescenta a linha melddica do
soprano, que, por sua vez, é uma grande repetitio, composta de uma catabasis e um
suspiratio. A frase a do soprano (c.2) se inicia com uma exclamatio, que é amplificado
na frase a’. A repetitio é criada a partir da veemente repeticéo da frase non piu, entre 0s
compassos 4 e 7, a partir de saltos melddicos de 52 em catabasis, sendo que as minimas
sdo intercaladas por suspiros, em colcheias, perfazendo um arco melddico de 112 (fig.
34).
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Fig.34. detalhes da figuras retoricas.

Segundo Kircher (1650, V.8, p.144-153), repetitio ou anaphora®™ se usa para exprimir a
forca, ou para externar as paixdes veementes, ferozes, violentas, assim como desprezo.

Kircher ainda afirma que se torna uma verdadeira estrutura da textura musical.

g,fa'@ TeVPa—cpermsinevasiicn BULVLLD CAPLILLLIUS . ) » . o
. JL Dicitur dvagogafine repetitio, cim ad energiam exprimendam vna periodus -
ptusexprimitur, adhibeturque faepé in paffionibusvehementioribus animi, feroci; ¢5-
temptus,vti videre eft inilla cantilena notd: 44 Arma , Ad Arma; &c.

Fig.35. Fragmento do Musurgia Universalis, com a definicdo de repetitio (KIRCHER, 1650, V.8, p.144).

\l\u\-‘ AEL G Ll

NOTA I

In Pinacem Pleonafticum !
I'\! X his fufius forfan quim par erat didtis fatis patet, quomodo per anaphoram five
‘repetitionem quam nos inter tropos Muficos repofuimus, cantilenam aliquam

ordinare poffimns; Eft enim hoc nihil propé in cantilenis communiusyaded vt vix vila
vV occur-

N
Fig.36. Fragmento do Musurgia Universalis de 1650, V.8, do capitulo, p. 153.

Scarlatti aplica de modo contundente a definicdo de repetitio feita por Kircher nessa
primeira frase da cantata. Podemos perceber a forga inusitada para demonstrar a
insatisfacdo e a ferocidade de uma paixao, o desprezo de quem quer deixar este mundo.

A catabasis é a figura na qual as notas descem, sendo associada a morte desde o
principio do Barroco, e provavelmente muito antes, e 0 uso que se deve fazer dela é

prescrita por Tonelli (17??): “[-f.71r-] 8 Se significano Ascesa, o Crescenza, ed al

% Anaphora é a palavra grega que corresponde a repetitio em latim (KIRCHER, 1650, V.8, p. 144).
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contrario discesa, o Declinazione, le Note si fanno ascendere, e discendere di grado™.
E ainda. A catabasis deve ser usada: 9 Se figurano Altezza Verbi Grazia monte, o Cielo
si vale degli Acuti, se al contrario profondita, come Abisso, Inferno, de’ Graui, i quali

ancora s’addattano alle Parole d’Orrore, 0 Gramaglia. (TONELLI, f.71r).%

O Suspiratio, por sua vez, se usa quando: 6 Se spiegano desistenza, pensieri, 0 sospiri,
s’ introducano le Pause® (TONELLI, f 70v,). O aspecto existencial do ritmo é também
uma caracteristica importante do suspiratio, pois, as seminimas seguidas de pausas,
como propostas por Scarlatti, causam certa imprevisibilidade, e, portanto, inseguranca,
ansiedade. Essa intrincada combinagdo de figuras retoricas poético-musicais pode

representar o duro caminho de Cristo, com seus suspiros e dores, descendo aos infernos.

Sobre essas figuras retdricas é acrescentada uma progressdo harmonica em sétimas, que
ndo estdo presentes nas cifras, mas devem ser acrescentadas pelo cravista®,
(SCARLATTI, 1715, p.7r 43v-46)%. Essa progressdo em sétimas “Si tollera ma, ha da
usar di raro, bisogno e sotto parole Aspre, Tutte due in scrittura sono Cattiue”®

(MARCELLDO, 1707, f. 67, 2).

A progressdo em sétimas® cria grande instabilidade, proporcionando ao ouvinte um
caminho harmdnico imprevisivel, no qual o compositor pode modular para diversas
tonalidades. Nesse caso, essa progressdo acentua a penosa e suspirosa descida do
soprano. A longa catabasis na linha vocal descendente do Fa 4 ao D6 3, associada as
harmonias dissonantes, ao suspiratio, e também a figura corta no baixo, assim como a
progressao em sétimas mostra a habilidade de Scarlatti em combinar varias figuras

retéricas para criar uma imagem aguda.

% «ge significam subida, crescimento, ou ao contrario descida, ou declive, as notas se fazem subir ou
descer de tom. Se representam altura, por exemplo, monte, ou Céu se vale do agudo, se ao contrario
profundidade, como abismo, inferno, de graves, os quais ainda se adaptam as palavras horror ou luto”.

%2 “Se explicam desisténcia, pensamentos, ou suspiros, se introduzem as pausas”.

% Segundo Ciolfi (2014, p. 245), o cravo é o instrumento mais adequado para realizar o continuo nas
cantatas.

* Principj di musica regola 9 Da notarsi che silil.te.

% «Tolera-se, mas deve-se usar raramente, necessariamente sobre palavras asperas, todas as duas em
escritura sdo ruins”.

% Progressdes ou marchas harménicas sio formulas de harmonia que se repetem com um padrio pré-
estabelecido pela tradi¢do ou pelo préprio compositor.
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A excessiva repeticdo da semifrase non piu, sete vezes somente na frase a¥ (Fig. 3),
além da insercdo da expressdo non no, que ndo existe no texto original, e ainda da
reiteracdo de mondo, mondo, que aparece sempre repetido, pode sugerir um Scarlatti
muito convicto de sua fé, ou; extremamente irritado com alguma questdo particular ou
profissional. A insisténcia, veeméncia, ou melhor, esse excesso das repeticdes de
Mondo, non piul presentes no inicio de uma cantata € um procedimento rarissimo.
Repetir frases ou motivos musicais é algo frequente, representando muitas vezes afetos
violentos, e sdo classificados como a figura retorica Repetitio. Esse procedimento é
reservado na obra de Scarlatti para momentos de 6dio extremo, ilustrado pela aria
Ingoiatelo laceratelo, da cantata Ebra d’amor fuggia ou Arianna, quando a personagem
mitoldgica esta transtornada por ter sido abandonada por Teseu (fig.37) e expressa seu
odio e raiva a partir de varias repetitio.

T te——

—— i 4 ll,

Tt o, v — i =

Fig.37. Arianna, aria Ingoiatelo, laceratelo.

Entretanto, a eloquéncia de Scarlatti, mais que estar ligada a alguma questéo pessoal, ou
a uma fé verdadeira, pode, com seu virtuosismo retorico, representar algo mais que sua
fé; pode representar suas ambicBes artisticas e seu completo dominio das técnicas
retorico-musicais, que demonstram a que ponto poderia chegar o conceito de agudeza

na relacdo entre poesia e musica.

A analise da Secdo A mostra uma aplicacdo contundente dos conceitos cartesianos
presentes no tratado As paixdes da alma. As escolhas ritmicas da frase inical do baixo
continuo, que constituem a figura corta, normalmente associada a um pulso répido,

representam, como mencionamos acima, a paixao, ou emocdo alegria. A exclamatio,

" A excepcionalidade desse procedimento pode ser comprovada pela comparacdo com as
cantatas de Alessandro Scarlastti contidas no Beinicke Rare Book and Manuscript Library, Osborn Music
MS2 que contém 30 cantatas autdgrafas que pertenceu a Charles Burney (THEODOROPOULOS, 2012, V.
I1). A Gnica aria dessa importante cole¢do que contém uma repeticdo semelhante a Mondo, non piu é
Misera Clori da cantata Fileno ove t’en vai?, na qual Scarlatti apresenta a frase Misera Clori cinco vezes.
O procedimento ususal desse compositor é repetir duas ou trés vezes a primeira palavra ou frase e
continuar com o restante da poesia.
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constituido pelos amplos intervalos do soprano, e a figura corta, com sua “agitacdo do
sangue que flui com abundéancia” ilustram a coragem e a determinagdo em deixar o
mundo, apesar da dor e sofrimento do processo de descida aos infernos, ilustrado pelo

saltus duriusculus e pelo suspiratio.

Secéo B
Confutatio

Essa secdo se inicia com a frase Gl’inganni tuoi, e corresponde a Confutatio ou
Argumentatio, que ¢ a parte do discurso retdrico em que acontece a defesa da tese, com
a apresentacdo dos argumentos que confirmam o ponto de vista, e que devem ser
refutados com outros que o contradigam (CANO, 2000, p. 83). A secdo B pode ser
vista como um amplo oximorom, ou uma grande antitese a se¢do A. Os versos do poema
sdo musicalizados a partir de contrastes na harmonia com suas varias modulagdes, ou no
uso do material tematico caracterizado por frases anacrusticas em oposicéo as téticas da

secdo A.

A Confutatio criada por Scarlatti é caracterizado por uma grande instabilidade tonal, e
mais uma vez todos os elementos musicais sdo usados para ressaltar e ilustrar a poesia,
sendo que a primeira frase, b, se inicia em anacruse® correspondendo & prosédia de
Gl’inganni (c.12). A primeira cadéncia em F& maior (c.13) € feita a partir do acorde de
sétima do 2° grau dessa tonalidade, que se transforma na inversdo da dominante de Fa e

ndo tem a forca de uma cadéncia de dominante e tonica®.

A prosodia nos engana, porque Scarlatti ndo faz coincidir os ictus, ou acentos métricos
do poema com o0s tempos fortes, ou acentos métricos dos compassos. A alteragdo da
prosddia natural do italiano é um efeito retorico para exacerbar os enganos. O acento
prosddico dos 2° e 3° versos piani, de-RI-do e FI-do ndo correspondem a um acento
meétrico musical, pois, as silabas tonicas RI e FI, caem no 4° tempo dos c. 13 e 15, e ndo
nos 1° e 3° tempos, respectivamente forte e mezzo forte. Para reforgar essa violagéo

prosodica, Scarlatti sobrepde a silaba atona do de derido e de fido, a frase tética inical

% Anacruse é a nota ou grupo de notas que antecedem o primeiro tempo forte de um compasso.

% Dominante e tonica. A escala musical é hierarquizada onde o primeiro grau que da nome a
escala, ou tonalidade é chamada de tbnica, o quarto subdominante e o quinto dominante. Entad na
tonalidade de D6 maior, temos fa& como subdominante e sol com dominante.
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do baixo continuo, o que faz com que essas silabas atonas sejam sequer ouvidas pela

audiéncia (ver fig.38).

Fig. 38. Detalhe do verso Gl'inganni tuoi derido.

Scarlatti escolheu a tonalidade de Sol menor para essa secdo, classificada como
“severa” por Charpentier, como graciosa e complacente por Mattheson, e, ainda, como

10 tam a

tenra e dolce por Rameau (CANO, 2000, p. 67). As varias modulacGes
intencdo de acentuar GI’ inganni, e a escolha dessa tonalidade pode se originar na
associacdo com o carater complacente proposto por Mathesonn, pois um dos sindbnimos
dessa palavra e satisfacdo. Dessa maneira, o fiel demonstra regozijo, satisfacdo em

driblar os enganos deste mundo.

A retdrica estruturou também a subdivisdo dessa se¢do em duas partes, sendo que a
primeira contém os dois primeiros versos, Gl’inganni tuoi derido, e E per sentier piu
fido, que fazem a gradatio, ou o crescendo para o climax, que ocorre no verso Senz’
arrestarmi io vo’ seguir GIESU.

Na primeira parte da se¢do B (c.13-17), a partir do compasso 14, hd uma referéncia a
introducdo do continuo, que foi ampliada de dois para trés compassos, € conduz a
dominante de Sol menor, preparando o climax que se inicia no compasso 17. Nesse
compasso, a palavra arrestarmi, que significa parar, € musicalizada com a repeticdo da

nota Ré 4, e a expressao o vo seguir Giesu (c.18), ao contrario, prevé um movimento

100 Modulagéo é o momento quando se muda de uma tonalidade para outra.
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melddico, formando um intervalo de 5% que somado ao ritmo de colcheia e duas

semicolcheias, uma imitacdo do baixo, sugere alguém seguindo Jesus.

A segunda parte da secdo B (c.18) é estruturada a partir da frase musical criada com o
verso lo vo seguir GIESU, sobreposta a frase do continuo, que foi ampliada e
ligeiramente alterada. Essa frase é repetida trés vezes em Sol menor, Sol como
dominante de D6 menor, e em D& menor, formando uma anaphora, ou repetitio, usada

para atingir o climax com o acimulo das repeti¢des.

A numerologia é outro aspecto importante do imaginédrio barroco explorado por
Scarlatti na secdo B. As frases dessa se¢do, exceto a primeira, tém trés compassos, e, a
partir do compasso 18, sdo repetidas trés vezes. Trés é o nimero correspondente a
Trindade (BARTEL, 1997, p. 15), e assim temos também, numerologicamente, a
representacdo da subida ao Céu, pois o sofrimento de Cristo teve como resultado o
reencontro com Deus e 0 Espirito Santo. A associacdo do nimero 3 com a Trindade esta
ilustrada no Musurgia universalis, de Athanasius Kircher (Fig. 39), e essa pintura pode

explicar também outro curioso aspecto numeroldgico dessa se¢éo.

O triangulo no alto da pintura simboliza a Trindade e mostra a influéncia na obra de
Kircher de um conceito medieval de origem pitagérica, no qual a masica € um reflexo
da matemética e da proporgdo inerente a cria¢cdo, como um dogma, e ndo somente um
simbolo (DEVLIN, 2002). Logo abaixo, vemos nove coros de anjos cantando um
moteto a quatro vozes, perfazendo 13, e cantam o texto Sanctus, Sanctus, Sanctus. Esse
é 0 nimero de compassos da secdo B, que também comeca no compasso 13, e pode ser
dividida em um compasso com material musical no continuo que ndo tinha aparecido
antes, e que ndo é repetido, compasso esse seguido da frase de introducdo do continuo
ampliada que € repetida quatro vezes, formando 12 compassos. Scarlatti reproduz a
concepgdo pitagdrica em uma carta ao principe Ferdinando de Medici, de 8 de abril de
1706, quando afirma que a “arte musical é filha da matematica” (HERSANT;
CARRERE, 1995, p. 73).
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Fig. 39. Capa do primeiro volume do Musurgia Universalis publicado por Baronius de Roma a par.tir' de
um desenho de John Paul Schor'®.

1% Disponivel em http://special.lib.gla.ac.uk/exhibns/month/nov2002.html. Acesso em 11/11/2016.
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Secao A’, Confirmatio e Peroratio

O da capo, ou, literalmente, da cabeca, ou do comego, é previsto no compasso 26. A
repeticao da secdo A corresponde a Confirmatio e também a Peroratio. Confirmatio é o
momento em que o orador reapresenta sua tese original, procurando intensificar as
paixdes da audiéncia (CANO, 2000, p. 84). O da capo era tradicionalmente reservado a
demonstracdo de virtuosismo por parte dos intérpretes, sobretudo do cantor. Entretanto,
no caso de uma cantata de Scarlatti, esse virtuosismo ndo deve ser somente mecanico,
técnico, mas principalmente estético, momento no qual se deve intensificar o pathos
dessa é&ria, enfatizando o aspecto retérico. Corresponde também & Peroratio, pois, de
acordo com Cano (2000, p. 84), esse € 0 momento correspondente ao resumo e a énfase
do discurso preparando a conclusdo, sendo que em alguns casos se conclui apresentando
0s mesmos elementos do inicio do discurso. Alessandro Scarlatti nos apresenta na
Gltima &ria dessa cantata Si dunque O Signore um precioso da capo ornamentado de

maneira aguda e decorosa.

Apos a concluséo de nossa andlise da &ria Mondo, non piu!, deparamo-nos com uma
analise de uma cantata de Benedetto Marcello, feita por J. Mattheson, que prevé
praticamente a mesma estrutura que propusemos: Exordium, Narratio, Propositio,
Digressio, Confutatio e Confirmatio (CLERC, 2000, p. 16,52-55; LENNEBURG, 1958,
p. 195-200). Apesar da analise precisa feita por Mattheson, Clerc chama a atengéo para
as diferencas entre o discurso retérico musical e o literario:

N’est-ce pas un peu forcer la réalité et vouloir entrer dans un cadre officiel

qui ne tient pas compte de la reprise du discours? Jamais en tout cas un

discours littéraire n’a répété textuellement, méme avec des fleurs

ornementatives, une ou plusieurs parties déja entendues (CLERC, 2000, p.
16)102.

Essas diferengas refletem a assimilacdo da retorica pela musica e sua consequente
adaptacdo a essa linguagem, mas mostra, principalmente, os ajustes retdricos

necessarios as novas formas como a éaria da capo.

102 «“Niao é um pouco forcar a realidade e desejar entrar em um canone que ignora a retomada do discurso?
Jamais, em todo caso, um discurso literario repetiu textualmente, mesmo com todos os floreios
ornamentais, uma ou Varias partes ja escutadas”.
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Elocutio

Elocutio € o0 momento do discurso retdrico no qual as ideias escolhidas na Inventio e
dispostas na Dispositio sdo verbalizadas. Essa sec¢ao € dividia em: Electio, quando as
expressoes linguisticas e palavras sdo escolhidas para cada pensamento; e Compositio,
quando as quatro virtutes elocutionis organizam o material linguistico selecionado. As
virtudes séo: Puritas, Perpicuitas, Decoratio e Aptio, e 0s compositores elegeram a
Decoratio ou ornatus para o qual criaram as figuras retorico-musicais (CANO, 2000, p.
92-94).

Desse modo, conforme afirmamos acima, na estrutura retdrico-musical, eventualmente
as secOes se sobrepdem, e percebemos a presenga do Decoratio em toda uma obra
musical, atestando a andlise de Clerc, de que a distribui¢do das secOes retdricas tem
funcdo apenas pedagégica. Entdo, a Elocutio estd presente e engloba todas as se¢des

analisadas acima.

Aria Quelle piaghe che in lui scintillan

Quelle piague, ch’in lui Scintillano
Tutte gravide di pieta,
Astri sono, ch’ogn’ hor mi stillano
Influenze d’eternita'®

Antiteses e oximoros estruturam retéricamente a segunda estrofe da poesia da cantata,
que corresponde & segunda &ria da cantata, Quelle piaghe che in lui scintillan (fig.40).
Assim como a primeira estrofe, as antiteses conduzem a um climax na palavra
eternidade. As chagas (piague) brilham e sdo astros que conduzem & eternidade. A
escolha da tonalidade de Sol menor se adequa & Teoria dos afetos italiana para expressar
as “feridas” de Cristo, pois o:

Modo d’espreimere (sic) gl’Affetti Essendo le Parole di triplice natura cioé

Allegre, meste, ed indifferenti; La Cantilena delle allegre deuesi [-f.70v-]

fondare in Tuono di terza maggiore e per darvi maggiore vivezza, potrassi

(sic) trasportare in Lettere, che importano li diesis per natura incitatiui, e
vivaci, col mezzo d’Andamenti spiritosi, e giuliui. Per le meste all’opposto si

108 Aquelas chagas que nele cintilam

Todas plenas de piedade,
Astros sdo, que honra me gotejam
Influéncia de Eternidade.
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preuale del Tuono di terza minore, e de Bemolli naturalmente depressi, e
languidi, con Andamenti consimili (TONELLI, f 70v)*®.

Os bemdis (Sol menor tem dois na armadura de clave'®, mais os ocasionais que
surgem) eram usados para demonstrar tristeza, desespero, fraqueza, todos esses
sentimentos “femininos”, de acordo com a teoria de género barroca. Segundo Forment,
varios bemadis representariam sentimentos menos nobres, mais patéticos, por causa de
uma associagdo semantica. Nas linguas latinas e romanicas, mollis, ou bemolle, gerou
conceitos como mollitia, mollesse ou mollezza, sendo por isso associado ao “sexo

fragil” (FORMENT, 2006, p. 117). Bononcini, por exemplo, em seu tratado Musico

prattico (1688), menciona que “B molle” foi assim denominado porque faz a “melodia
fraca, triste e languida” (BONONCINI 1688, p. 35).

Fig.40. Inicio da &ria Quelle piaghe che in lui scintillan.

Apesar de conter bemois, a paixao evidenciada nessa aria ndo nos parece ser tristeza,
nem desespero, mas sim a esperanca. Descartes (1973, p. 291) classifica a esperanca
como uma “disposicdo da alma para se persuadir de que advird o que se deseja, a qual é
causada por um movimento dos espiritos, pelo da alegria e do desejo misturados”.

Quando “I’espérance est extreme, ele change de nature et se nome sécurité ou

104 “Modo de exprimir os Afetos, sendo a palavra de triplice natureza, ou seja, Alegre, triste e indiferente;
O canto do Alegro sustenidos [-f.70v-] fundada em tom de terca maior e para dar-lhe maior vivacidade,
poderd ser transportada em letras [textos], que apresentem o sustenido pela sua natureza incitante e vivaz
por meio de andamentos espirituosos, e alegre. Para o triste, ao contrério, prevalece o tom de terca menor,
e de bemdis naturalmente depressivos e languidos, com andamentos similares”.

1% Simbolos # sustenidos ou b bemdis colocados no inicio de uma obra, ou trecho musical que
determinam a tonalidade.
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assurance™'®® (DESCARTES 1932, p. 106), e como estamos tratando de uma cantata
espiritual, podemos traduzir seguranca e certeza como fé, e os bemois podem estar

associados a outras carateristicas femininas da palavra esperanca.

A esperanca pode explicar a tonalidade de Sol menor usada por Scarlatti nessa aria,
pois, como vimos na Confutatio da &ria Mondo, non piu!, Mattheson a definiu como
graciosa e complacente. A bela linha melddica do soprano que caracteriza essa aria
exemplifica a graciosidade e a satisfacdo do fiel propostas por essa estrofe, e ilustram
ainda a ternura e dogura que, segundo Rameau, também sdo caracteristicas de Sol

menor.

Na primeira andlise que fizemos de Quelle piaghe, estranhamos a auséncia de
dissondncias que ressaltassem as chagas de Cristo. Somente ap6s confrontarmos
musicalmente nossa analise com os conceitos de paixdo cartesianos fomos capazes de
perceber que Scarlatti escolheu algo muito maior que a dor das chagas para representar
musicalmente, escolheu a esperanga, a fé na ressureicdo. A Unica dissondncia clara
aparece sobre a palavra pieta, que ndo esta cifrada, o que poderia sugerir que o cravista
devesse acrescenta-la de acordo com a pratica italiana de execucdo de baixo continuo, e
acciaccature deveriam ser inseridas em movimentos lentos (SCARLATTI, 1999, p. 9;
GASPARINI, 1712, p. 44-69). Entretanto, acrescentar acciaccature ao executar arias
lentas fazia parte da tradigdo italiana de fins do século XVII e inicio do XVII1, e no caso
dessa aria, acrescentar accacciature pode representar o prazer da alma em passar pelos

mesmos sofrimentos pelos quais Jesus passou.
Inventio

A figura retdrico-musical escolhida, repetitio ou anaphora, refere-se & constancia e a

paciéncia da fé, e a eternita, Gltima palavra desse verso, foi escolhida como Inventio.
Dispositio

Para dispor a eternita a figura retdrico-musical eleita foi a anaphora, usada por Scarlatti
para exprimir a forca da fé, e ndo para externar uma paixdo violenta. O baixo continuo
de Quelle piague é um perfeito exemplo para exprimir a forga dessa fé, e apresenta um

desenho musical composto de colcheias ininterruptas do baixo continuo, que preenchem

106 «“Tquando] A esperanca é extrema, ela muda de natureza e se chama seguranca ou confianca”.
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0s trinta e seis compassos da aria. O soprano também apresenta um padréo ritmico que é
repetido regularmente, assim como sua primeira frase, que também € repetida, o que
provoca uma sensacdo de monotonia ou de infinito, e a combinacdo dessas duas
anaphorae se transforma na estrutura da textura musical da aria, confirmando a

concepcéo de Kircher.
Exordium

A estrutura retorica dessa aria ndo nos parece tdo clara quanto da &ria Mondo, non piul,
e, por isso, corremos o risco de sermos arbitrarios em nossa andlise. De qualquer modo,
cremos que a primeira frase (c.1-9) corresponde ao Exordium, pois faz a introducéo ao
discurso, preparando o ouvinte para a eternidade. Esse Exordium se insere no conceito
de Salinas, no qual o orador requer um discreto, sutil e eficaz manejo dos afetos dos
ouvintes e recorre, de fato, a um ethos ou afetos moderados, com sua melodia lenta e
doce (fig. 40).

Ele apresenta também “la matiére dont on va traiter, de préparer I’auditeur ‘au but et a

» 197 " conforme prevé Mattheson (CLERC, 2000, p. 2), ja que

I’intention que I’on vise
estdo presentes as colcheias ininterruptas e a melodia do soprano, que contém nos seis
compassos iniciais o padréo ritmico-melddico, fator retérico-afetivo estruturante de toda

a aria.

Narratio

Depois de introduzido o discurso, a repeticdo da primeira frase serve para narrar 0s

acontecimentos (c.9-14) e os sentimentos em relacdo as chagas de Cristo.

197 A matéria da qual se vai tratar, para preparar o ouvinte para a finalidade e a intengéo que se visa.
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Fig.41.detalhe do Narratio.

Confutatio

No terceiro tempo do compasso 14, identificamos uma modulacdo para D6 menor, que
sugere uma confrontacdo tonal das duas primeiras se¢6es, em Sol menor, favorecendo a
classificacdo dessa parte como Confutatio (c.14-22). O terceiro verso, Astri sono,
ch’ogn’ hor mi stillano, reforca essa possibilidade, uma vez que é um oximoron em
relacdo ao segundo verso, evidenciando que as chagas séo astros celestes que honram o
fiel e que o conduzirdo a eternidade.

Confirmatio

Como essa nao é uma éaria da capo, a Confirmatio (c.24-36) se aproxima da sua se¢ao
congénere do discurso retorico literario, pois ndo temos uma repeticdo integral de uma
secdo A. A frase da Confutatio é repetida integralmente, mas ndo em D& menor, e sim
em Sol menor, e sua associacdo ao verso Influenze d’eternita reafirma a importancia e a

funcéo das chagas de Cristo como meio para atingir a eternidade.

As semelhancas das frases do continuo e do soprano podem sugerir um da capo
extremamente sofisticado, em que, em um primeiro momento, temos a sensacdo de uma
repeticao idéntica. Essa sensacdo é dissipada apds uma analise minuciosa, que mostra as

sutis e refinadas diferencas que, seguramente, podem enganar um ouvinte sem agudeza.

Le tue barbare procelle

Le tue barbare procelle
Non faran, ch’io resti absorto
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Quelle piague a me son Stelle,
Quelle piague a me son Porto.'®

Inventio

Na aria Le tue barbare procelle (fig.42), a Inventio escolhida descreve a oposicao entre
as palavras procelle, resti e absorto. Assim como a segunda estrofe, esta apesenta a
figura retorica literaria gradatio, que vai atingir um climax. Para conduzir o crescendo,

ou gradacgdo, Scarlatti cria uma representacdo visual que conduz ao climax no ultimo

verso, ilustrando musicalmente tempestades, descanso e absorto.

Fig.42. Detalhe de le tue barbare procelle

A presenca de metaforas na poesia é outra caracteristica comum entre a segunda e a
terceira aria. Nao obstante, ndo vemos as metaforas complexas e sofisticadas como as
mencionadas por Tesauro, nem as agudas citadas por Hansen. Provavelmente, a
funcionalidade exortativa do poema refreou 0 poeta na construcdo de metaforas mais
complexas. De qualquer forma, mesmo ndo sendo sofisticadas, essas meté&foras
cumprem a funcéo de descrever o afeto provocado na alma pelas tempestades, procelle,
e pelas piague, chagas de Cristo. Essa descricdo é um exemplo da figura retérica
hypotyposis, que segundo Clerc (2000, p. 56) deve “peint les choses d’une maniéere si
vive et énergique...”'®. Scarlatti representa literaria e musicalmente as tempestades e

chagas para serem sentidas e para que estejam diante dos nossos olhos.

Para Civra (2009, p. 149), a hypotyposis “é certamente a figura retdrica mais importante
e mais comum no periodo Barroco”, e podemos compreendé-la como uma regra, uma

inspiracdo para a musica poetica, que servia para exprimir toda uma gama infinita de

108 “As tuas barbaras tempestades

Néo fardo, que eu reste absorto
Aquelas chagas para mim sdo estrelas,
Aquelas chagas para mi sdo Porto”.

109 “pinta as coisas de uma maneira assim t&o viva e enérgica”.
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afetos. A hypotyposis é a abordagem perfeita do processo composicional que encontra
nessa figura sua esséncia e sua razao primeira de ser, fornecendo a um texto poético
uma presenga vital e visual. Ela é a principal virtude do poeta, e também é a maneira do
compositor, do musico, de transformar sua arte em uma “pintura verbal”, “sendo uma
caracteristica iluminante, decisiva e apaixonante na musicalizacdo de um texto poético”

(CIVRA, 2009, p. 149).

Podemos inferir que Scarlatti uniu varias metaforas para conceber a Inventio dessa aria.
A linha melédica do baixo continuo, com sua linha descendente em messanza, € uma
metafora da crucificacdo, que é complementada pelo soprano, também apresentando
uma messanza, mas com 0S VArios ascensus e descensus transforma-se em uma
metafora da morte e ressurrei¢cdo. O soprano, que com as colcheias sob resti, e uma
pausa logo apés absorto, é, por sua vez, metafora do cristdo que ndo deve parar e se

distrair em seus objetivos.

Dispositio

O processo de transformar a hypotyposis em mdsica gera muitas vezes outras figuras
retoricas, como € o caso da Inventio dessa aria. Para colocar diante de nossos olhos 0s
sofrimentos e as chagas de Cristo, Scarlatti abusa da figura retérico-musical messanza.
A messanza representa a cruz, pois X, a Ultima letra da palavra latina crux, ilustra
visualmente o desenho musical de notas que se cruzam (fig.43), sendo amplamente
usada no Barroco em associacdo a crucificacdo de Cristo, ou a sofrimentos extremos
(BESSA; RAJAO, 2013, p. 83).

Fig.43. Exemplo de messanza no baixo e no soprano.
Tanto a linha do continuo como a melodia do soprano sdo concebidas usando a
messanza, sendo um exemplo da transposi¢do da metafora para a musica. A associacdo
do desenho musical em x mostra como um elemento visual carregado de conceitos

simbélicos e emocionais migra para outra arte e precisa ser decodificado.
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Procelle, que significa tempestades, é ilustrada, segundo a prética de fins de 1600 e
inicio de 1700, com uma torrente de semicolcheias. Escalas rapidas em semicolcheias
eram usadas no Barroco para a representacdo das forcas da natureza, como tempestades,
terremotos, pois, de acordo com Tonelli, [-f.71r-],10, para representarmos cose
inanimate, come Fulmini, Lampi, Tuoni, Tempeste, Mare agitato, e simili, que
dimostrano Gagliardia, e Robustezza, s’introducono Andamenti forti, e strepitosi.'*
Apresentadas no continuo, as tempestades sdo interrompidas somente nas cadéncias,
geralmente proximas & palavra resti (Fig. 44). Essa Gltima palavra, por sua vez, é
sempre representada por colcheias em clara oposi¢éo ao grupo agitado de semicolcheias
de procelle. O uso das semicolcheias cria uma grande aceleracdo em relacdo a aria
Quelle piague, que também tinha um baixo continuo em moto perpetuo, mas muito mais

lento em colcheias.

A surpresa causada pela aceleragdo no continuo de Le tue barbare procelle, associada
aos ritmos velozes na melodia do soprano e as interrupces em colcheias de resti, sdo
aspectos composicionais para a consecucao da hypotyposis, que com sua vivacidade traz

a mente outro patamar sensorial, que com seu andamento rapido ilustra perfeitamente

alguém com urgéncia e determinado em seus objetivos.

Fig.44. Detalhe das colcheias sob a palavra resti.

Absorto, que significa esquecido, ausente, distante, alienado, mas também distraido e

pensativo, recebe como ritmo uma colcheia pontuada e semicolcheia, que representa a

10 «Coisas inanimadas, como relampago, clardo, trovdes, tempestades, mar agitado e semelhantes, que
demonstram galhardia, robusteza, introduzem-se andamentos fortes e estrepitosos”.
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hesitagdo, seguidas de um ou dois grupos de semicolcheias. Esse ritmo sofre algumas
alteragdes ao longo da aria, mas normalmente é concluido com uma ou duas seminimas,

possivelmente para reforcar os sindbnimos de absorto: distraido e pensativo.

Exordium

Scarlatti inicia Le tue barbare procelle usando apenas o primeiro verso, e para
representar o periodo aberto desse verso, a poesia é transformada em uma semifrase no
soprano de dois compassos, que corresponde a primeira metade da frase a (c.1-2), com
uma cadéncia suspensiva a dominante. Essa frase serd apresentada em sua forma

completa somente nos compassos 4-6, com uma cadéncia perfeita em Sol menor.

Narratio

A partir do compasso 3 observamos a descricdo do conteido emocional da &ria, e
Scarlatti apresenta a conclusdo da frase a, proposta no Exordium, agora apresentada
com seus dois periodos, com todos os elementos retérico-afetivos mencionados acima.
Mais uma vez percebemos a grande inventividade do compositor ao combinar musica e
poesia, construindo a frase a com a unido dos dois primeiros versos. O primeiro periodo
musical (c.1-2, 12 semifrase a) corresponde ao primeiro verso Le tue barbare procelle, e
se inicia na tonica, passando a dominante e retornando a ténica de Sol menor. O
segundo periodo (c.5-7, 22 semifrase de a), por sua vez, usa o segundo verso Non faran,
ch’io resti absorto, conduzindo uma modulagao de Sol menor a Si b maior, concluindo

a frase e também a Narratio.

Confutatio

A frase a (c. 4-7) tem sua conclusdo em Si b maior, e Scarlatti usa o segundo verso na
sua maneira habitualmente ousada para desenvolver o segundo periodo da primeira
frase do soprano. Esse verso é usado também para confrontar musicalmente a narracéo,

com as modulagdes para Si b Maior e D6 menor, em oposi¢do ao verso relativamente
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estavel em Sol menor, Le tue barbare procelle. Apds a cadéncia em Si b Maior (c.7-8)
existe uma pausa de dois tempos no soprano, que ilustra o significado
esquecido, ausente de absorto. Logo a seguir, o verso non faran ch’io resti é repetido
duas vezes com o mesmo material musical do segundo periodo da frase a, conduzindo
uma modulacdo a D6 menor. Ambas as repeti¢des sdo pontuadas na palavra absorto
com uma cadéncia de engano ao acorde de 6° grau, L4 b maior, que é uma metafora
aos sindnimos de absorto: distante, alienado, e distraido. Somente no compasso 13, ap6s
uma pausa de trés tempos na melodia do soprano, existe uma cadéncia conclusiva em

D6 menor.

A repeticdo do verso no faran ch’io resti cria a figura retorica literaria anadiplosis, que
é a repeticdo da Uultima palavra, pensamento, ou periodo (QUINTILIANO;
SUSENBROTUS; LAUSBERG apud CIVRA, 2009, p. 113). Entretanto, para Kircher
(1650, V.8, p. 144), essa é a figura retérico musical anaphora ou repetitio. Os autores
citados por Civra ndo especificam qual a funcéo afetiva da anadiplosis. A frase criada
por Scarlatti contempla tanto a definicdo de Kircher como dos outros autores, mas do
ponto de vista da Teoria dos afetos, aproxima-se mais de Kircher, pois com a
combinacdo das repeticdes de poesia e musica, nesse verso, Scarlatti enfatiza a

determinacdo e a forca, repetindo de modo diferente a mesma coisa.

Confirmatio

Nos compassos 13-31, frase b, predominam os dois ultimos versos, que séo repetidos
alternadamente, assim como fragmentos desses versos, que também séo repetidos como
énfase retérica. O compasso 13 se inicia com o verso Quelle piague a me son stelle, e
Scarlatti repete a frase b, a me son stelle no compasso 15, criando mais uma
anadiplosis. Stelle é representada na melodia do soprano por um fragmento de escala
ascendente em seminimas, que se inicia na nota Ré, e forma uma 52 ascendente. Esse
ascensus sobre Stelle é uma alegoria sobre a posicéo elevada das estrelas, e para criar
essa imagem Scarlatti conclui a frase b com duas notas longas sobre stelle, duas
minimas (quatro tempos) sobre o F& 4, para com a duragdo e o registro agudo dessa nota
ressaltar a altura e a importancia das estrelas. Sol 4 é cantado algumas vezes antes, e,

apesar de ndo ser a nota mais aguda da &ria, somos sensorialmente enganados, ja que a
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duragdo da nota F4, associada a sua posic¢ao na se¢do aurea, conduzem-nos a uma ilusdo

auditiva.

A palavra porto, que conclui a éria, é ilustrada com as notas mais longas de toda a éria,
10, 7 e meio, e 4 tempos, respectivamente. Em Se tue barbare procelle, Scarlatti trata o
texto poético com a mesma liberdade da primeira aria, Mondo non piul, na qual as
repeticOes e as alteragdes na ordem da poesia servem para atingir seus objetivos de

mover os afetos.

Peroratio

A anélise de Se tue barbarre procelle se mostrou muito mais complexa que a anélise
das é&rias anteriores, e por um momento temos a sensacdo de estarmos criando uma
estrutura retorica bastante arbitraria. Entretanto, as analises retoricas de obras musicais
propostas por célebres especialistas em retdrica musical presentes nos textos de Cano e
Clerc apresentam muitas divergéncias entre si. Como n&o se trata de uma ciéncia exata,

percebemos que as analises podem ser consideravelmente diferentes de autor para autor.

Nesse contexto, a repeti¢cdo, a partir do compasso 20 dos ultimos versos Quelle piague a
me son Stelle, Quelle piague a me son Porto, pode ser classificada como o inicio da
peroratio. Entre os compassos 13 e 20 temos esses mesmos versos apresentados em
Si b maior, e de 20 ao final da aria em Sol menor. Julgamos que o retorno a tonalidade
inicial da &ria seja uma explicagdo possivel para a peroratio, pois, a mesma poesia €

submetida a um mesmo material musical, mas na tonalidade original dessa aria.
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Fig.45. detalhe da Peroratio.

Recitativo Cosi mentre fuggia

Cosi mentre fuggia
Dal tempestoso pelago profondo
De I’esecrato mondo

Esultando canto I’Anima mia

Anzi non fazia ancora, | sacri detti
Drizzando al Suo Tesoro

Cosi su I’Arpa d’oro

Del lieto cor fe’risonar gli affetti**

O recitativo Cosi mentre fuggia (fig. 46) é muito mais simples que os recitativos das
cantatas profanas de Scarlatti, e nele ndo estdo presentes as complexas e ousadas
modulagdes tdo caras ao palermitano. O recitativo do moteto Infirmata Vulnerata
também € consideravelmente mais simples harmonicamente, se comparado aos
recitativos das cantatas profanas. E possivel que, a0 musicar textos sacros, Scarlatti
evitasse modulagdes e harmonias muito complexas, pois o0 publico de uma obra sacra
certamente ndo seria o seleto, refinado e agudo grupo de nobres, poetas e artistas da
Academia Arcadia. Entretanto, esse recitativo é rico em figuras retdricas, e, se analisado

como um todo, percebemos a figura conglobagéo, que, segundo Santos (1954, p. 47),

1 «pesse modo, enquanto fugi

Do tempestuoso pélago profundo

Do execrado mundo

Exultando cantou minha a alma

Antes ndo fazia ainda, Os sacros ditos
Direcionando ao Seu Tesouro

Dessa maneira sobre a Harpa d’ouro
Do feliz corag8o fez ressoar os afetos”.
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consiste em uma enumeracgdo rapida das consequéncias de um fato ou das partes de um

objeto.

Fig. 46. Recitativo Cosi mentre fuggia.

Scarlatti trata o primeiro verso, Cosi mentre fuggia, como uma exclamacao, e também
uma suspensdo, usando um inciso que perfaz uma 62 menor, considerada um saltus
duriusculus. A suspensdo tem por objetivo manter a expectativa do auditdrio
(SANTOS, 1954, p. 51). Como temos a absoluta certeza que Scarlatti tinha um
conhecimento de retérica que excede 0 nosso, em todos os sentidos, adotaremos o
exclamatio como figura retérica, porque ela serve para enunciar o discurso criando

expectativa com sua semifrase suspensiva (c.1-2).

Os versos seguintes, Dal tempestoso pelago profondo e De I’esecrato mondo, podem
ser classificados com imprecagdo, que € a figura usada para amaldicoar, ditada pela
raiva. Esse tempestuoso mar profundo estd diretamente ligado as procelle ou
tempestades, da aria anterior, e enfatiza a necessidade premente de deixar esse esecrato

mondo.

Apesar de podermos seccionar o recitativo Cosi mentre fuggia em diversas figuras
retoricas, 0 que mais chama a atencdo é a antitese entre 0s trés primeiros e os quatro
altimos versos, formando um oximoron ou antithesis. Para a consecucao dessa divisao,
Scarlatti opds momentos recitados em colcheias a ariosos melismaticos em

semicolcheias, que ocorrem sempre sobre a palavra Canto (c. 5).

Inventio

A Inventio escolhida procura descrever o desprezo pelo mundo criando a hypotyposis,

ou alegoria da morte e ressurei¢do, com o amplo uso de ascensus e descensus. Desprezo
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é a inclinacdo da alma para considerar a baixeza ou a pequenez daquilo que despreza
(DESCARTES, 1973, p. 285).

A tonalidade principal desse recitativo € MI b maior, e foi usada por Scarlatti em

outras cantatas para representar a redencdo (HENRY, 1963, p. 224). A escolha dessa
tonalidade se justifica porque a redencéo é o ato capaz de salvar alguém em situacdo
perigosa ou aflitiva (HOLANDA, 1988, p. 556).

Dispositio
Para ilustrar esse desprezo Scarlatti construiu as frases do soprano a partir de ascensus e
descensos, formando longos arcos melddicos, que se transformam em uma evidente

hypotyposis.

Exordium

Desta feita, o Exordium é muito claro (c.1-2) (Fig. 46), constituindo-se da semifrase
suspensiva inicial em ascensus, sendo também uma exclamatio, para introduzir o
discurso, criando, com a frase suspensiva, uma consideravel expectativa. A pausa que se
segue a fuggia, contribui decisivamente para criar um suspense, porque ndo sabemos de
onde, ou para onde, a alma fugiu. Somente na Narratio é que a semifrase musical, ou

periodo poético, serd concluida.

Narratio

Os versos Dal tempestoso pelago profondo (c. 2-3) e De I’esecrato mondo — que estéa
copiado de maneira enganosa na partitura (c.4) (di questo infido mondo) — descrevem o
motivo pelo qual se deve fugir deste execrado mundo, representado pelo longo
descensus no soprano. Esse descensus iniciado no Sol 4 e concluido no Fa 3, que forma
um intervalo de 92 maior, e representa a morte, também pode ser interpretado como uma
metéafora a este mundo baixo, execravel. A morte e a ressureicdo! E possivel fugir do

tempestoso pelago profondo, o que fara a alma cantar.

Confutatio
Para evidenciar os oximoron ou antithesis desse verso, Scarlatti propds uma interessante
estrutura retdrica que consiste na alternancia entre Narratio e Confutatio. A Confutatio

(c. 5-8) opde o recitado dos versos da Narratio ao arioso do verso Esultando canto
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I’Anima mia, com um vocalize que preenche 0s quatro compassos e representa a palavra

Canto.

Narratio

Novamente presenciamos uma Narratio (c.9-15) (fig.47), que descreve como as
Sagradas Escrituras conduzem ao Céu. Para representar 0s versos Anzi non fazia
ancora, | sacri detti e Drizzando al Suo Tesoro (antes ndo fazia ainda, as palavras
sagradas, enderecando ao Seu Tesouro), Scarlatti propde um amplo ascensus (c.9-13) no
soprano, que se inicia em um Ré 3 na silaba zi de Anzi e termina no F& 4, na silaba
Zando de Drizzando, perfazendo uma 102 Ao ascensus segue-se um descensus (c. 13-
15), perfazendo uma 8?2 diminuta, intervalo bastante dissonante, que ressalta a palavra
risonar, ressoar. Esse descensus, que compreende o0s versos Cosi su I’Arpa d’oro e Del
lieto cor fe’risonar, parece querer ilustrar o aspecto humano, terreno da arpa de ouro e 0
coracéo feliz que a faz retumbar.

Concomitantemente, observamos a presenca das figuras gradatio, suspiratio e também
a messanza, na elaborag&o do ascensus assim como do descensus, que atuam como uma
hypotyposis musical para descrever o processo gradativo de subir ao Céu, com seus

suspiros e dores causados pela morte e ressurei¢do na cruz.

Fig.47. Detalhe dos versos Cosi su I’Arpa d’oro e Del lieto cor fe’risonar.

Confutatio
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A (ltima parte desse recitativo se dedica ao fragmento do verso risonar gli affetti (c.16-
18), e contrapde novamente um melisma ao estilo recitativo da Narratio. Esse melisma
no soprano ilustra a palavra ressoar, e com seu desenho melddico de uma messanza,
mostra que mesmo crucificada, a alma pressente o prazer da salvacdo. Essa sofisticada
associagdo da palavra ressoar com uma messanza vocal produz outra figura, 0
oximoron, que nos faz lembrar a &ria kommt susses Kreutz, da Paixdo Segundo S&o
Mateus, de Bach, na qual a alma se regozija por ter que passar pela doce cruz. A

Confutatio é imitada em seguida pelo continuo que conclui cadencialmente esse

recitativo em Sol menor (fig.48), e pode ser visto como uma brevissima Confirmatio.

Fig.48. Compassos finais do recitativo com exemplo de oximoron.

Tu ch’imperi 0 Sommo Re

Tu, ch’imperi O Sommo Re
Sovra trono fiammeggiante
Prendi in dono la mia Fé

Viva, Candida, e costante.
Questa ogn’hor mi leghi a Te
E’l suo nodo Sia si forte

Che non mai si possa sciogliere.
E pria I’alma al mio sen togliere,
Che la Fede, osi la morte.*™

121y, que imperas O Sumo Rei

Sobre trono flamejante

Prenda em dom a minha Fé

Viva, Candida, e constante.

Que esta honra me ligue a Ti

E o0 seu né Seja tdo forte

Que ndo se possa nunca desatar.

E antes a minha alma ao meu seio abandonar,
Que a Fé, ouse a morte.
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Inventio

Tu ch’imperi 0 Sommo Re (fig.51) é a maior aria da cantata Mondo, non piu! e
exemplifica a contaminacdo da musica sacra por elementos profanos. A Inventio dessa
aria toma como ideia principal o primeiro verso dessa estrofe “Tu que imperas, 6 Sumo
Rei”, sendo que Scarlatti cria uma alegoria com varias metaforas e mostra como a
sociedade de corte o influenciou na proposi¢cdo de uma sofisticada hypotyposis, que

representa 0 soberano que governa o universo como em uma danca.

Essa aria € a Unica da cantata que possui compasso ternario, férmula de compasso
considerada, entdo, perfeita, representada por um circulo, que, por sua vez, era a
representacdo da perfeicdo de Deus (DONINGTON, 1963, p. 339). O motivo inicial
comporta a ideia de Deus que governa tudo com seu carater imperativo. A célula inicial
é um saltus duriusculus, que forma uma oitava D6 2 a D6 3. O nimero 1 representa
Deus Pai, e com a proporcao acustica 1:2, temos também o Filho representado pelo
ndmero 2. A oitava também contém numericamente a Trindade na somatoria de 1 mais
2, que é igual a 3, e que representa 0 Espirito Santo (Fig. 51), e se transforma em uma
metafora da alma que deseja ascender a Deus. A repeticdo da nota D6 3, logo apés a
oitava, forma a figura retérico-musical repetitio, e serve para exprimir a forca de Deus.
A poténcia divina é reforcada pelo descensus em terca maior nas notas Si — Sol, pois
Deus governa de cima para baixo. A pausa que se segue cria um siléncio que torna mais
claro o acento do 1° tempo do compasso, sendo também uma forma de deixar inconteste

a forga divina.

Fig.50. Motivo inicial da &ria Tu ch’imperi o Sommo Re

Dispositio
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Essa aria tem uma dupla indicacdo de compasso C (4/4), e 3/8, sendo que 3 representa o
Espiirito Santo, assim como a Trindade (BARTEL, 1997, p. 15), e, de acordo com
Chung (2007, p. 4), a giga tem uma métrica dupla (alternancia entre 3/8 e 6/8), e tanto a
formula de compasso quanto os elementos musicais dessa aria caracterizam uma giga. A
presenca de uma giga em uma cantata sacra pode ser explicada porque a Trindade
representa movimento, e explica em parte a importancia que a danca tinha para a
sociedade barroca. As licdes de danga e etiqueta comegavam na mais tenra infancia, e o
responsavel por elas era o mestre de retérica e de danca (HILTON, 1981, p. 3). As
dancas estavam presentes em obras sacras desde o inicio do Barroco, como por
exemplo, na Rappresentatione di Anima et di Corpo, oratério apresentado em 1600 por
Emilio Cavalieri, que reflete a tendéncia neoplaténica, no inicio do Barroco, de ver uma
representacdo da perfeicdo do movimento das esferas na harmonia do movimento do

corpo humano quando danca. Os colégios jesuitas eram grandes centros de ensino de

danca masculina. Esse é outro aspecto que explica a presencga de dangas em obras sacras
(SUTTON, 2002, p. 879-890).

Fig.51. Aria Tu ch’imperi 0 Sommo Re

Também podemos compreender a importancia da danca a partir da imensa quantidade
de suites e cole¢des de dancas publicadas na Italia nos séculos XVI ao XVIII, nas quais
a tradicional diferenca entre as Sonatas da Chiesa e da Camera ndo era rigorosamente
respeitada. As sonatas da Chiesa, como o préprio nome diz, eram destinadas a igreja, e
se esperava que as dancas estivessem presentes somente na segunda, nas sonatas
dedicadas a cAmara, ou quarto (SUTTON, 2002, p. 879-890). Arias em forma de danca
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estdo presentes também em grandes obras sacras, como as varias arias das Paixdes, de J.
S. Bach.

Entretanto, a alegoria de um soberano que impera sobre 0 mundo dangando pode ser
uma alusdo a Versalhes, que foi a maior e a mais importante sociedade de corte
contemporanea a Scarlatti, e um modelo para todas as cortes européias nos séculos XVII
e XVIII (ELIAS, 1980, p. 24). Luis XIV era um grande dangarino e se apresentava nos
balés diante da aristocracia vestido de Apolo, e, por isso, ficou conhecido como Le Roi

Soleil, o rei Sol, que era a encarnagéo de Deus na Terra.

Scarlatti conhecia bem o estilo francés, e, como homem que trabalhava para a
aristocracia, deveria conhecer também varios aspectos culturais e estilisticos franceses,
como atestam suas constantes mengOes alla francese, presentes na cantata A voi che
I’accendeste e em algumas tocatas™™. Pavanello (1999, p. 62) comprova a familiaridade
de Alessandro Scarlatti com o estilo francés a partir do manuscrito 3975, intitulado
Cantate, Arie & c, di diversi Autori, que faz parte da Colecdo Santini, pertencente a
Biblioteca Diocezana de Miinster, Alemanha. Esse manuscrito contém algumas cantatas
e sonatas de Scarlatti, juntamente com varias Ouvertures de Lully, copiadas logo ap6s
as obras de Scarlatti, e comprovam a recepcdo da musica francesa na Italia. Esse
documento de origem romana foi provavelmente copiado por Carlo Antonio Ferri, o

copista pessoal de Scarlatti.

Exordium

Assim como na primeira aria, o Exordium € inteiramente dedicado ao baixo continuo,
constituindo-se da elaboragcdo do motivo apresentado no compasso 1. A partir do
compasso 2, presenciamos um desenho melddico descendente, ao qual o cravista deve
acrescentar uma marcha harmdénica em quartas ascendentes, com a fungdo de
dominante-tonica, ou seja, 5° grau para 1° o que representaria a unido do Pai com o
filho, Jesus (Fig. 51) (BARTEL, 1997, p. 15). O nimero 5 pode a0 mesmo tempo
representar o Espirito Santo, pois uma 5?2 é a terceira nota da série harmdnica, com a

humanidade como suas cinco “pontas”. A humanidade, por sua vez, estd representada

13 A expressdo alla francese se encontra presente em muitas colegdes de misica instrumental impressas
na Italia, na segunda metade do século XVII, no titulo ou no texto musical para caracterizar pecas de
danga (PAVANELLO, 1999, p. 61).
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pela obrigagdo de fazer o caminho descendente, assim como o Cristo, para chegar ao

Pai, 0 nimero um, ou a tonica de D6 menor.

Narratio

A melodia do soprano se inicia no compasso 5 e forma um intervalo melddico de 62
descendente com a semifrase Tu ch’imperi, e ilustra 0 soberano que governa de cima
para baixo. O Exordium é repetido trés vezes consecutivamente no continuo, se
transformando em uma hypotyposis da Trindade, formando também a figura Hyperbole,
que tanto para a literatura como para a musica significa exagero (CANO, 2000, p. 156).
Esse exagero se transforma em uma alegoria a imutabilidade, constancia e poténcia de
Deus. Sobre esse repetitio, Scarlatti sobrepde o fragmento do primeiro verrso O Sommo

Re, que é construido com um intervalo de 22 maior, sendo a nota mais aguda sempre

reservada para Sommo (c.12-28).

Fig.52. Narratio da &ria Tu ch’imperi.

A nova frase do soprano, ansiosa, sequer espera o final da frase do continuo e se inicia
abruptamente no compasso 27, para anunciar o verso Sovra trono fiammeggiante. Esse
procedimento tem como objetivo chamar abruptamente a atencdo da audiéncia, e se
transforma em uma hypotyposis teatral correspondente a um gesto inesperado de um
ator que rouba a atencdo do publico, sendo um belo exemplo da meraviglia em musica.
A palavra Fiammeggiante (fig. 53), assim como Costante é sempre representada por um

longo vocalize (c.29-32) que inclui trinados e escalas em semicolcheias (fig.52). Os
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trinados e escalas rapidas sdo abundantes em toda aria, e, conforme mencionamos
acima, eram uma representacdo das forcas da natureza, que ilustra, por associagdo, o
poder divino, e exemplifica também os versos Prende in dono la mia fé e viva, candida,
costante. Podemos inferir que Fiammeggiante, com seu desenho melddico em forma de
trinado, seja uma metafora, ou hypotyposis de uma chama que tremula. Enquanto o
soprano se ocupa em fiammeggiar, o baixo continuo conduz uma modulagdo do escuro
D6 menor para o claro Mi b maior, que também contribui para mostrar o brilho dessa
chama. O verso Sovra trono fiammeggiante é repetido mais uma vez em Mi b maior,

mas desta vez 0 melisma de flammeggiante é construido com fragmentos de escala.

Fig.53. llustracdo de fiammeggiante

Propositio

A tese proposta nessa aria diz respeito a alma que se submete de maneira viva, candida
e constante, ao soberano que governa o universo. Para tanto, o baixo continuo repete
obsessivamente uma anabasis (c. 38-40), com um ritmo que convida a alma a dancar a
giga, uma metafora do sobreano que impera de cima para baixo.

O soprano, por sua vez, tem a frase construida a partir da repeticdo quase mecanica, das
notas DO e La bemol sobre o verso Prendi in dono la mia Fe, que ilustram tanto a
constancia, como a submisséo ao soberano. As palavras viva e candida (c. 40-43) sdo
representadas por um pequeno melisma em catabasis, que se inicia no Fa 4 e termina no
Fa 3, formando uma oitava e sugerindo um alinhamento perfeito com Deus. Sob esse
melisma, o continuo realiza uma longa catabasis em semicolcheias, que forma uma 112

e reforca as caracteristicas humanas de viva e candida.
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Confutatio
A auséncia da Confutatio nessa &ria mostra como os dogmas cristdos e os ideais da
sociedade barroca manifestados no decoro codificam o uso da retérica, exemplificando

que a submisséo e a redengdo sdo pressupostos incontestaveis para a condi¢cdo humana.

Confirmatio

A consténcia parece ser 0 comportamento mais importante para se atingir o Céu, porque
é uma paixdo tratada de modo especial. O soprano (c.44-47) apresenta um melisma
maior e mais complexo que o escolhido para as palavras viva e candida em Fa menor,
em oposicdo a tonalidade deL& bemol da propositio. O continuo complementa o
soprano se incumbindo de trés grupos em anabasis, seguidos de uma longa catabasis,
podendo representar duas alegorias diferentes. A primeira, e mais 6bvia, é a redencéo,
para a qual € necessario ter constancia e suportar as dores do processo. A segunda esta
ligada ao virtuosismo do baixo continuo, que com seus saltos e escalas rapidas sé pode
ser atingido por um trabalho constante e dedicado. Esse virtusosimo poderia fazer parte
das agudezas artificiosas, que sdo fruto, segundo Tesauro e 0s outros preceptistas
barrocos, do dominio da Retérica e da agudeza a partir do esfor¢o da faculdade

intelectual, do furor e do exercicio, que produz maravilha (HANSEN, 2000, p.317).

Peroratio

Apos o furor do baixo continuo chegamos a reafirmacéo da tese proposta (c.48-62), e,
para tal, Scarlatti reproduz o material poético-musical exposto na Confirmatio.
Inicialmente, com um retorno a tonalidade original da aria em D6 menor, esse material é
expandido com varias modulagcdes passageiras, continuo e soprano se alternando na
demonstracao de virtuosismo. Tanto o melisma como as escalas do baixo continuo sdo
ampliados como demonstracdo da maravilha que pode resultar da constancia, o que
parece sobremaneira agradar a Scarlatti, pois ele mutila a poesia eliminado os quatro
altimos versos, que se iniciam em Questa ogn’hor mi leghi a Te, que ndo sdo

musicados.

Tu dunque O Signore



138

Tu dunque O Signore,
Del’arso mio petto,
Mirando I’ affetto,
Gradisci del core,

| voti,

Divoti

Ch’aspiran lassu.™

Inventio

A (ltima éria da cantata, Tu dunque O Signore (fig.53), pode ser considerada um forte

ralentando para o grande da capo a primeira aria Mondo, non piu!.

Tu dunque em F& maior ndo tem o impeto da aria anterior, iniciando-se em colcheias.
Entretanto, contém, ainda no primeiro compasso, 0 ritmo da figura corta, em

fragmentos de escala em semicolcheias.

F& maior teve classificacBes afetivas contraditorias, e seria adequada para expressar
furia e colera, de acordo com Charpentier; generosidade, resignacdo e amor, segundo
Mattheson; e, para Rameau, tormento e raiva. Ao criar essa aria, Scarlatti seguramente

ndo pensou em flria e raiva, mas em amor.

Curiosamente, na analise de cantatas feita por Henry (1693, p. 224), essa tonalidade
aparece associada a incerteza, vaidade, tirania e tristeza. A incongruéncia no uso das
tonalidades pode estar relacionada a alguns aspectos da sociedade barroca, como a
ambiguidade. Entretanto, Clerc (2000, p. 12) afirma que a escolha da tonalidade €, em si
mesma, uma forma de persuasdo por causa de sua natureza propria, a maneira de ser de

cada uma.

No caso de Tu dunque, temos que levar em consideragdo que essa &ria esté inserida em
um contexto retdrico e musical mais amplo, e que deve atender a esse dois senhores.
Scarlatti estabeleceu um ciclo tonal muito claro, que evidencia a estrutura da cantata
como um todo. As tonalidades sdo criteriosamente escolhidas de acordo com o discurso

retérico. A Inventio mais ampla de Mondo, non piu! propde um caminho tonal de Si b

14 1y entdo O Senhor,

Do ardor de meu peito,
Mirando o afeto,

Do agardecido coracdo,
Os votos,

Devotos

Que aspiram ao alto.
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Maior, Sol menor, Mib maior, D6 menor, Fa4 maior e um Da capo em Sib maior.
Dessa maneira, o discurso retérico de um grande descensus imp6s um ciclo tonal em
catabasis, que se relaciona com a descida aos infernos, e F& maior é a preparacdo para o
grande ascensus, ou a redencdo em Si b maior. De qualquer modo, essa tonalidade esta

relacionada com as paixdes presentes nessa aria, que sdo a satisfacdo e o desejo.

A satisfacdo € a mais doce das paix0es, fruto do bem que foi feito por nds, e esta
relacionada com os versos Del’arso mio petto, Mirando I’affetto, Gradisci del core. O

desejo, por sua vez, relaciona-se com os versos | voti divoti, Ch’aspiran lassu.

A Inventio é apresentada mais uma vez no continuo solo, sendo composta de uma 82
ascendente, um saltus duriusculus, seguida de uma 42 ascendente, uma exclamatio, as
quais se seguem uma 52 descendente, uma catabasis, preenchida por dois grupos de
figurae cortae, normalmente seguida de outra 8% ascendente. As quatro notas iniciais

formam uma messanza, que é uma metafora da crucificacao.

Fig.53. Compassos iniciais de Tu dunque O Signore.

Mais uma vez Scarlatti nos propde uma Inventio bastante complexa, na qual a 82
ascendente representa a unido com Deus e ilustra o verso Tu dunque O Signore. A 42 ¢é
uma exclamacdo do prazer dessa unido, e representa os versos Del’arso mio petto,
Mirando I’affetto, Gradisci del core. A 52 descendente nos relembra a descida aos
infernos, a partir da messanza, que é recompensada pela alegria do resultado, e da figura
corta, que ilustra os versos | voti, Divoti. A nova 82 se relaciona com o Gltimo verso

Ch’aspiran lassu, que representa a subida ao Céu.
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Dispositio

A Inventio € repetida incessantemente durante toda a aria em um ostinato no continuo, e
se constitui em uma Hypotyposis do prazer obtido e da eternidade da alma, que dangou
freneticamente em éxtase em unido com Deus. Ap6s uma atividade fisica intensa é
normal a alteracéo da respiragdo, sendo que a necessidade de respirar € mostrada pela
ambiguidade do tratamento da Inventio por Scarlatti, que, no decorrer da &ria, apresenta-

a precedida de uma pausa que estd implicita na 82 inicial.

A interpretacdo de uma 82 na musica barroca requer algumas vezes um siléncio entre as
duas notas, porque é uma 8% e considerada um intervalo muito grande, um saltus
duriusculus. A 82 que finaliza a Inventio € normalmente seguida de uma mudanca de
registro no continuo, o que exige uma nova atitude corporal e também um siléncio. O
suspiratio é confirmado com a frase inicial acéfala no soprano, que se sobrepbe a
Inventio, ilustrando o fiel, o qual, apds muito dangar, suspira. O soprano, que esta em
siléncio desde os trés Gltimos compassos da aria Tu ch’imperi, € uma alegoria de quem

estd cansado e precisa de ar, sendo que suas frases mantém o suspiratio em toda a aria.

Secao A

Tu dunque O Signore é uma éria da capo e, assim como na aria Mondo, non piu!, a
retérica foi usada para enfatizar essa forma, na qual o Exordium e a Narratio fazem
parte da se¢do A, a Confutatio compreende a segdo B, e a Confirmatio e a Peroratio, a

secdo A’.

Exordium

O Exordium apresenta a Inventio no continuo, repetida duas vezes (c.1-3), e que, apds
ser proposta no compasso 1, é reapresentada uma 52 acima, na dominante de F& maior,
iniciando-se com a nota D6, formando uma 82 O numero 5 representa a humanidade
com seus cinco sentidos e cinco pontas (bragos, pernas e cabega) (BARTEL, 1997, p.

15), que s6 encontra a plenitude quando associada & Trindade. Dessa forma, o Exordium



141

pode representar o anseio da humanidade em se tornar una com Deus. Apos o esforgo,
apds a determinacdo e o sofrimento evidenciado nas arias anteriores e no recitativo, a
humanidade vai finalmente atingir a sonhada plenitude representada pela soma da 5%

mais a 82, satisfazendo o desejo de subida ao Céu.

Narratio

O soprano nao aguarda a conclusdo da frase do continuo e impde ao Exordium o
primeiro verso Tu dunque O Signore, com seus suspiros (c. 3), apresentando uma
semifrase em suspensdo, como em Le tue barbare procelle. Apenas nos compassos 4-5,
a frase do soprano € apresentada na sua totalidade, e pode ser dividida em duas partes,
sendo que o motivo ritmico-melddico em suspiratio (Dd-La-D0) exposto no compasso 3
é repetido uma 42 acima (FA-MI-FA), que o caracteriza como uma palillogia. Essa
figura retorica tanto literaria, como musical, muito cara a Scarlatti no tratamento da
poesia, consiste na repeticdo de uma palavra ou de uma frase, mas na retdrica musical
essa repeticdo deve dar-se em alturas diferentes (CIVRA, 2009, p. 156). A palillogia €
construida com o fragmento Tu dunque, que ndo esta repetido no poema, e sugere com a

repetitio a admiracdo da alma pelo Senhor.

A messanza, figura importante para a construcdo da frase do soprano, é imediata e
integralmente repetida na mesma altura (c. 6-7), para enfatizar o verso Tu dunque O
Signore, sobreposto a Inventio inicial, que continua sendo repetida a cada compasso no
continuo. Scarlatti nos mostra na Inventio que interpreta esse verso como uma
exclamatio (42 ascendente), no qual, em uma belissima hypotyposis, sugere um diadlogo
de Cristo, ou da alma, que se dirigem diretamente a Deus, ap0s ter entrado em perfeita
sintonia com ele (8?), obtido com a redencéo (5% descendente em figura corta, seguida
da 89).

Propositio

A Propositio nos apresenta a tese fundamental dessa aria usando os versos Del’arso mio

petto, e Mirando I’affetto, mostrando que a unido com Deus faz “arder o peito”,
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tornando os sentimentos plenos e prazerosos, “que miram o afeto”, obtido na aria

anterior com a poderosa giga.

Essa secdo tem seu inicio com uma exclamacdo no soprano (c.8) com uma 42
ascendente sobre Del’arso mio, verso que exemplifica 0 prazer da unido com Deus.
Com a 5?2 descendente sobre petto, Scarlatti nos relembra a descida aos infernos, e
também a condicdo humana da palavra petto. A condi¢cdo humana é recompensada pela
alegria do resultado, por isso a figura corta, que esta onipresente no continuo. Apesar de
ser em D& maior (c.8), a frase do soprano ndo apresenta uma cadéncia clara nessa
tonalidade, nem qualquer cadéncia. A figura circulatio é a principal caracteristica na
linha melddica do soprano nos compassos 8-13, e é uma bela metafora para a
onipresenca divina, que circula por todo o universo, sem se fixar em parte alguma. No
momento em que deveriamos ter uma cadéncia, concluindo a primeira frase do soprano
(c.11), temos uma pausa no baixo, o que reforga a falta de direcionamento, de fixag&o

em algum porto.

Confutatio

A frase circular do soprano nos conduz a Confutatio (c.13-22) (fig.54), e prop6e um
comportamento bastante diverso do continuo. As pausas insinuadas, e eventualmente

surgidas nas secOes anteriores, agora sdao a célula ritmico-melddica principal,

consistindo na juncdo das figuras retdricas messanza e suspiratio.

Fig.54. Detalhe da frase circular do Soprano para o verso Gradisci del core e do suspiratio no continuo.

A messanza e a suspiratio formam um oximoron em relagéo ao verso Gradisci del core,

e explica que a origem desse prazer no coragdo vem da crucificagdo. A nova frase do
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soprano que usa 0 verso acima também se inicia com uma exclamatio em Gradisci, que
significa prazer, no sentido de agradecido. Assim como as frases anteriores, a frase
musical de Gradisci foi construida em circulatio, sendo que essa figura retrico-musical

predomina no soprano até o final dessa aria.

Apdbs uma breve modulacéo a F& maior, a frase do soprano sobre os versos | voti divoti
Ch’aspiran lassu (c.15-18) prepara uma modulacdo a Ré menor em que vemos a Unica
cadéncia contundente dessa aria até entdo. Ré menor é descrita como grave e devota,
sendo usada por Scarlatti em suas cantatas para representar exaltacdo, elevagéo ou
engrandecimento, e se adéqua perfeitamente aos versos que ilustra (CLERC, 2000, p.
46; HENRY, 1963, p. 223)

O verso Ch’aspiran lassu estd em uma regido mais aguda que as frases imediatamente
anteriores. O registro agudo predomina nessa aria, e se constitui em uma alegoria de

quem aspira ao alto, Ch’aspiran lassu.

Em uma lenta modulacdo de Ré menor a Fa maior, que conduz a se¢do A’ (c.19-22),
Scarlatti repete sistematicamente cada verso duas vezes, a partir de Gradisci del core.
As novas frases do soprano em circulatio sdo delicadas variagcbes das melodias

anteriores apresentadas sobre os mesmos versos.

Confirmatio Segdo A’

A repeticdo sistematica dos versos Gradisci del core, | voti divoti e Ch’aspiran lassu,
assim como as frases anteriores compostas em circulatio, € feita em um registro mais
grave que as anteriores. Essa repetitio, tanto das frases poéticas como das frases
musicais, prepara a gradatio, enfatizando ao mesmo tempo o prazer e a determinagéo da
alma. A Unica excegdo poética € encontrada no verso Ch’aspiran lassu, que ndo é
repetido inicialmente, sendo no final da confirmatio, atingindo o climax com uma frase
em ascensus na nota F4 (c.26), sendo que a “alma” permanece no agudo, em uma

alegoria a sua permanéncia no Céu.

Esse sofisticado tratamento do texto poético é sobreposto ao continuo, que retoma o
ostinato do inicio da aria. Entretanto, era de se esperar que a se¢do A’ fosse 0 momento

para 0 soprano apresentar sua ornamentagéo sobre a segéo A, como aconteceu nha
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primeira aria. Em vez disso, o proprio Scarlatti apresenta suas complexas
ornamentacdes. Se¢des Da capo ornamentadas pelos proprios compositores sdéo um fato
raro na histdria das cantatas, e essa ornamentacdo pode servir de um precioso modelo

para futuros intérpretes das cantatas desse compositor.

Peroratio

A Peroratio se inicia no compasso 28, e 0 baixo continuo, que comegou sozinho essa
aria, encerra solitariamente essa se¢cdo com seu ostinato habitual, que o conduz a regido
grave ap6s um longo descensus, criando com as notas que descem uma alegoria oposta

a da alma, que esta em outra esfera.

Considerac0es finais

A andlise retorica e afetiva de Mondo, non piu! explicitou o motivo pelo qual as cantatas
de Scarlatti se tornaram um modelo ideal na relacdo entre a poesia e a musica, sendo
uma pedra de toque para os compositores no século XVIII, e evidencia como o
compositor usou os elementos da linguagem poética, assim como a fonética, o ritmo e a
prosddia, para trasnformé-los em mdsica e compor as melodias das érias e dos

recitativos de suas cantatas.

O modus operandi scarlatiano se contrapde de maneira contundente ao preconceito
classicista que condena o Barroco a partir da extravagancia e irregularidade, e se torna
uma hypotyposis da
extraordinaria variedade de abordagens severas e sabias, configurando-se em
um empenho constante na realizacdo de arquiteturas sonoras simétricas e
regulares, fruto do célculo e do artificio, produto de um método de trabalho e

de um sistema composicional substancialmente equilibrado e
conceitualmente rigoroso (BASSO, 2006, p. 261).

Essa variedade de abordagens severas e sabias se materializa no contraponto téo caro a
Scarlatti, e se mostrou decisivo para a génese da estrutura retorica. A independéncia da

voz do soprano e do baixo continuo é testemunha de como o célculo e o artificio
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fomentaram a criacdo de figuras retérico-musicais individualizadas, que, somadas, ou
sobrepostas, construiram a estrutura retdrica, criando metaforas e alegorias, inserindo-se
em um sistema composicional conceitualmente rigoroso e substancialmente equilibrado

No Seu exagero, na sua extravagancia, no seu “expressionismo”.

A estrutura retérica encontrada mostrou que tanto a retérica de origem literaria, como a
musical, e também a Teoria dos afetos foram ferramentas imprescindiveis para a génese
e para a estruturacdo do discurso poético-musical, e justificam as contundentes
orientagOes de Alessandro Scarlatti para a interpretacdo de sua obra, como demonstrado
por meio da correspondéncia entre ele e o principe Ferdinando di Medici. Somente uma
perfeita compreensdo e emissdo da poesia por parte do intérprete possibilitard a
audiéncia a sensibilidade com as sofisticadas metaforas e alegorias. Seguramente, um
publico que ndo é “agudo” ndo terd condi¢Bes de traduzir as inGmeras metaforas e
alegorias presentes nessa cantata. Entretanto, a transmissdo adequada do discurso
retérico-afetivo scarlatiano para os cantores e instrumentistas deveria ser capaz de
ajuda-los a realizar tal processo de decodificagdo retdrica, dando a chance & audiéncia
de absorver intuitivamente o contetdo de uma cantata e ter seus afetos movidos. Nesse
panorama a adequacéo de todos os elementos das expressdes poéticas e musicais deve
concorrer para “ndo fazer sofrer o cantor, nem fazé-lo engolir as palavras”, conforme
exige Scarlatti (HERSANT; CARRERE, 1995, p. 66-67).

A anélise de Mondo, non piu! desmentiu completamente a concepgdo de Bartel, na qual
ndo houve estruturacéo retorica por parte dos compositores barrocos italianos. O estudo
sobre a estrutura retdrica em uma cantata feita por Mattheson também contribuiu para
demolir essa falsa concepcdo sobre a mdsica italiana, pois o tedrico aleméo usa uma
cantata de Benedetto Marcello, emulador e grande admirador de Scarlatti, para

consumar suas analises.

No afd de conseguir uma fusdo perfeita entre literatura e masica Alessandro Scarlatti
criou uma terceira arte, que ndo é somente poesia ou mdsica, mas a retomada de
conceitos da seconda prattica monteverdiana e também dos postulados de Marino que
mencionamos nos capitulos | e Il, que era mover os afetos. O uso que Scarlatti faz da
retorica, da Teoria dos afetos e das técnicas musicais para transformar um texto poético
em obra musical o aproxima de Monteverdi e seus discipulos como Schiitz, ja que, de

acordo com Gardiner (2013, p. 117), tanto o primeiro, como 0 segundo, ndo procuravam
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apenas descrever pictoricamente um texto, preenchendo os espagos com figuras
retéricas adequadas, mas estavam criando um sedutor psicodrama. Scarlatti usou seu
expressivo vocabulario retérico-musical para expressar a variedade de paixdes,
sentimentos e emocgdes dos poemas que musicou, criando obras draméticas que

elevassem & maxima poténcia os afetos de sua audiéncia.

Em sua vasta experiéncia de analisar retoricamente obras de Monteverdi, Schiiltz, mas,
principalmente, Bach, Gardiner chega a uma importante conclusdo sobre o0s
procedimentos retdricos do Ultimo, afirmando: “Bach nos alerta que a musica pode fazer
muito mais que simplesmente espelhar as palavras do comeco ao fim. Ele mostra que
ela pode prender nossa atencdo e nos cativar atraves de metaforas que nos atingem
como um relampago” (GARDINER, 2013, p. 133).

A andlise de cantatas de Alessandro Scarlatti evidenciou também procedimentos
retérico-musicais muito similares aos usados por Bach. Tanto um como o outro fizeram
uma fusdo refinada e aguda de poesia e musica, usadas contrapontisticamente, a partir
de metéforas, hypotyposis, pathopoeia, e toda uma miriade de figuras, conceitos
retéricos, ideais sociais, religiosos e misticos, para criar uma raffinata pittura verbale,
dessa maneira atingindo seus contemporaneos (e quem se dispuser, nos dias atuais)

COMmo um raio.

A cantata, uma forma aberta, foi, mais que todos 0s outros géneros vocais, um espago
ideal para o desenvolvimento e refinamento dos “concetti seicenteschi de armonia”,
conforme foi notado por Zanetti (1978). Foi também responsavel por uma renovada
expansdo lirica e de uma grande eficAcia dramética. Mondo, non piu! ilustra
perfeitamente a expressividade genuina e profunda percebida por Zanetti, e revela ser
verdadeira a afirmacdo de Alessandro Scarlatti, quando menciona que organizou o
discurso com transparéncia, e para isso aliou o charme e a expressdo a paixao como
“concepcdo e condigdo essencial para emocionar e despertar o interesse do ouvinte
sobre a variedade de sentimentos que desenvolvem os diversos acidentes da trama
dramatica” (SCARLATTI, 1995, p. 76).

A trama retdrico-afetiva dessa cantata “é tdo fortemente combinada com Artificio

Teatral” que, ao |é-la, é impossivel “ndo sentir os movimentos das diversas paixdes”, e

N

somos nds, a audiéncia, que devemos sucumbir & “fraqueza” revelada por Scarlatti. Ndo
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apenas em certos lugares, mais em muitos, ao ouvirmos essa cantata, ou outra tdo

eloquente quanto, podemos chorar.

Para se sensibilizar é importante, ou melhor, fundamental, compreender a maneira como
Scarlatti manipulou as técnicas retdricas a partir de analises minuciosas de poesia e
musica, a fim de possibilitar uma compreensdo e uma fruigdo minima de suas cantatas.
O homem moderno ndo foi formado dentro da sociedade de corte, ndo tem automatizado
0 conceito de agudeza, e tem regras de decoro e manifestacdo dos afetos com outros
valores muito diferentes do homem barroco; em suma, 0 homem moderno ndo tem a

maneira aguda da “forma de falar e agir do cortesdo”.

Nesse panorama a estrutura retdrica era condi¢do sine qua non para a criacdo de uma
obra artistica, ou qualquer manifestagdo da sociedade de corte, mas, mesmo diante de
sua extremada importancia, Alessandro Scarlatti nos ensina que a retérica é uma
ferramenta que deve ser uma hypotyposis; que a retdrica deve mostrar diante de nossos
olhos os afetos, as paix0es de cada frase, cada Inventio, cada motivo musical ou cada
verso. A retorica serve para evidenciar a Teoria dos afetos, sendo que esse conubio
deveria ser mais estudado, e, sobretudo, aplicado pelos intérpretes, pois 0 panorama
atual € tdo grave com relacdo a fruicdo das cantatas, que em inimeras gravagdes e/ou
concertos ao vivo ndo se compreende claramente sequer a lingua na qual os cantores
cantam™™®. Esse fato mostra um grande atraso na aplicacdo dos centenarios estudos
feitos por Arnold Dolmetsch (1858-1940), Wanda Landowska (1879-1959) e
principalmente Albert Schweitzer (1875-1965), que analisaram minuciosamente como a

Teoria dos afetos opera na obra de Bach™*®.

115 para citar apenas dois exemplos negativos, nos reportamos a gravagdo de 1972, feita por Janet Baker,
juntamente  com a English Chamber Orchestra, dirigida por Raymond Leppard,
1972, na qual mal se consegue compreender o italiano. Disponivel em <
https://www.youtube.com/watch?v=RXMsw9HLG4k > Acesso em 03/01/2017.

Ha outra gravagdo bem mais recente feita pela soprano argentina Adriana Fernandez (2012) com o grupo
italiano Concerto de’ Cavalieri, dirigido por Marcello di Lisa. A cantora ndo evidencia de modo
contundente a grande diferenca de paixdes nessa cantata, na qual a dramaticidade € um elemento
fundamental para a fruicdo e compreenséo da obra.

Disponivel em < http://imslp.naxosmusiclibrary.com/catalogue/item.asp?cid=777748-2 > Acesso em
03/01/2017.

116 Noosso estudo de retdrica e misica se iniciou no curso sobre a simbologia do Barroco, ministrado entre
1995-1997 pela professora Elisa Freixo, na Escola de Musica da UFMG. Esses estudos culminaram no
projeto de iniciagdo cientifica (1996-1998) com bolsa do Cnpq, coordenado por Freixo e pelo professor
Oilliam Lanna.
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As portas abertas por Benjamin, Wolfflin e os outros tedricos que revalorizaram o
Barroco, repercutiram bastante cedo na musicologia, contrariamente a pratica musical
que se debate ainda em algus setores, contra a obviedade de uma interpretacéo retorico-
afetiva da musica desse periodo. Esse caminho pode ser demonstrado pela conclamacéo
a uma interpretacfo afetiva da musica barroca feita por Jules Ecorcheville, em 1909, na
qual o importante musicélogo francés critica a maneira moderna de interpretar a musica
barroca. Segundo ele, deveriamos:

render a mulsica antiga a livre fantasia e a emogdo expressiva que fez no

passado seu atrativo... A época na qual floriu o recitativo da 6pera e o Bel

canto dos virtuoses ndo pode conhecer a tirania morosa da uniformidade

[moderna]. Ela buscava, ao contrario, e por mil maneiras, evitar esse defeito
no qual incorremos téo facilmente (ALEXANDRE, 1993, p. XIII).

Mondo, non piu! confirma a proposicdo de Benjamin na qual s6 é possivel compreender
a relacdo entre a poesia e a musica no Barroco a partir de uma discussao historico-
filosofica que aborde o problema da linguagem, da musica e da escrita (BENJAMIN,
2011, p. 230).

Talvez somente com grande distanciamento e a abordagem histérica moderna seja

possivel compreender as cantatas de Scarlatti‘*’

. A partir de uma abordagem minuciosa
da retérica e da Teoria dos afetos, e com a compreensdo do conceito de agudeza e dos
valores da sociedade barroca, tanto o estudioso como o intérprete podem esclarecer a
audiéncia diversos aspectos poéticos e musicais, e podem criar uma oratdria, ou um
discurso retdérico que mova os afetos. Ndo cremos ser possivel, ou necessario, conhecer
por completo todas as motivacBes filosoficas, estéticas, pessoais, ou sociais que
influenciaram Alessandro Scarlatti na génese de suas cantatas. Entretanto, uma
abordagem das cantatas limitada aos aspectos musicais, sem um denso conhecimento de
retérica e da Teoria dos afetos, além de uma minima compreensdo da sociedade

barroca, seria, além de improdutiva, inatil!

7 Em diversas discussdes em Napoles (2015) e em Belo Horizonte (2016), o musicélogo Dinko Fabris
disse que ndo somos capazes de compreender a grandeza das cantatas de Scarlatti aplicando a obra do
palermitano o conceito de Hauser, que no prefacio do livro A teoria da arte reflete sobre os limites da
sociologia da arte e afirma que “as obras de arte possuem alturas inacessiveis” (HAUSER, 2001, p. 15).
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ANEXO: MANUSCRITO DA CANTATA Mondo,non piu!
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