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RESUMO

Considera-se que as ideias de Pietro Bembo, uma das figuras mais importantes da cena literaria
italiana do século XVI, desempenharam papel relevante na musica de sua época, em especial no
desenvolvimento do madrigal italiano, formato musical que se prop0s a utilizar poemas de alto valor
literario escritos em lingua vernacula, especialmente o vulgar florentino. Desta maneira, esta
pesquisa procura indagar de quais maneiras € em que medida as ideias de Pietro Bembo podem ter
sido substrato para as composi¢des da época, buscando formas de identificar gravita e piacevolezza,

categorias poéticas criadas por ele, no texto e musica.

Palavras-chave: Renascenga. Madrigal italiano. Pietro Bembo.



ABSTRACT

It is considered that the ideas of Pietro Bembo, one of the most important figures in the italian
literary scene of the XVI century, played an important role in the music of his time, specially in
the development of the italian madrigal, musical genre that began to employ poems of high
literary value written in the vernacular language, especially the vulgar Florentine. Therefore, this
study seeks to inquire in what ways and to what extent Pietro Bembo’s ideas may have been
basis for the compositions of his time, seeking tools to identify gravita and piacevolezza, poetic

categories created by him, in text and music.

Keywords: Renaissance. Italian madrigal. Pietro Bembo.
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1 Introducao

Neste trabalho, explora-se a influéncia do humanista Pietro Bembo no madrigal italiano
do século XVI, indagando de quais maneiras € em que medida sua principal obra Prose della
Volgar Lingua pode ter sido substrato para as composi¢oes da época. Considera-se que 0s
pensamentos de Bembo, uma das figuras mais importantes da cena literaria italiana do século
XVI, desempenharam um papel relevante na musica de sua época, em especial no
desenvolvimento do madrigal italiano, formato que deu inicio a utilizacdo de poemas de alto
valor literario escritos em lingua vulgar. As suas principais propostas se encontram reunidas no
livto Prose della Volgar Lingua, publicado em 1525, e sdo: a recomendacdo da utilizagdo do
vulgar florentino para a literatura e a adog¢do dos grandes escritores do trecento, Petrarca e
Boccaccio, como modelos de imitatio para a poesia e prosa, respectivamente. A partir desses
autores Bembo cria uma analise poética que aponta para a sonoridade das palavras e das frases -
as categorias por ele denominadas de gravita e piacevolezza - que serdo vistas com mais
profundidade no préximo capitulo.

Alguns dos principais estudiosos da musica renascentista como Alfred Einstein, Don
Harran e Howard Mayer Brown (além de outros comentaristas mais modernos que serdo citados
mais a frente) sempre relacionaram a influéncia de Bembo ao nascimento do madrigal italiano.
Einstein, em seu célebre livro The italian madrigal de 1949, afirma que “ao citar Pietro Bembo,
mencionamos o homem que presumivelmente teve a maior influéncia sobre o desenvolvimento
da frottola para o madrigal” (EINSTEIN, 1949, p. 109). Esta frase traz duas informagoes
importantes. Em primeiro lugar, o papel de destaque que Einstein dedica a Bembo no nascimento
do madrigal; em segundo, uma possivel visao da historia da musica que entende o madrigal como
desenvolvimento direto da frottola, formato que o antecede e também utiliza textos em lingua
vulgar. Dean Mace em seu famoso artigo de 1969, Pietro Bembo and the Literary Origins of the
Italian Madrigal, discorda de Einstein sugerindo que o madrigal ndo foi uma mera evolucdo da
frottola, mas sim uma resposta direta as propostas literarias de Bembo, que segundo ele
necessitavam de um suporte musical complexo como a polifonia.

Brown parece respaldar Mace, quando afirma em seu livro Music in the Renaissance:



-

Os homens que primeiro cultivaram o novo género estavam todos profundamente
comprometidos desde o comego a proposi¢do de que a musica deveria intensificar nossas
percepgoes da poesia que entoa; eles estavam desta maneira tentando inventar uma
musica que elevasse a poesia ¢ revelasse os seus significados internos. Pietro Bembo
(1470-1547), poeta, nobre veneziano e literato, secretario papal em Roma de 1512 a
1520, e cardeal a partir de 1539, foi um dos mais importantes influenciadores neste
movimento.(BROWN, 1976, p. 220, traducdo nossa)

Brown, apesar de falar apenas brevemente sobre os primordios do madrigal italiano,
parece ecoar Mace ao dizer que os compositores buscavam uma musica que “elevasse a poesia e
revelasse os seus significados internos”, citando novamente Bembo.

Entre os trabalhos mais recentes consultados que atestam a relevancia de Pietro Bembo
para o madrigal ¢ possivel citar o livro City Culture and the Madrigal at Venice de M. Feldman,
onde Bembo ¢ retratado como figura central da cena cultural veneziana; o artigo de F. Piperno «Si
alte, dolce e musical paroley: Petrarca, il petrarchismo musicale e la committenza madrigalistica
nel Cinquecento onde o autor o associa a existéncia de um nimero elevado de madrigais com
textos de Petrarca, o artigo de J. Haar Classicism and Mannerism in 16th-Century Music onde o
petrarquismo de Bembo ¢ definido como a "maior forca literdria por trds dos primeiros
madrigais" (HAAR, 1994, p. 17) e o artigo de R. Nosow The debate on song in the Accademia
Fiorentina, que também reconhece que os textos poéticos dos madrigais refletiram fortemente a
poética de Bembo. E interessante notar que quase todos citam o célebre estudo de Mace. Sua tese
de que o madrigal possa ter surgido como uma resposta aos anseios de que houvesse uma musica
capaz de abrigar os ideais literarios de Bembo, porém, ja foi questionada por alguns estudiosos
como J. Haar. Em sua contribui¢do para o verbete “madrigal” do Grove Music Online, ele cita o
estudo de Mace de forma indireta - referindo-se apenas a ‘“visdo tradicional das origens do
madrigal - e diz que elas precisam ser qualificadas em quase todos os pontos, ou seja, que as
questdes que envolvem o nascimento do madrigal italiano sdo mais complexas € menos

claramente definidas do que os autores pensavam até entdo. Ao mesmo tempo, o verbete “Pietro

The man who first cultivated the new genre were all deeply committed from the very beginning to the proposition
that music should intensify our perceptions of the poetry it sets; they were therefore attempting to invent a music that
enhanced poetry and revealed its inner meanings. Pietro Bembo (1470-1547), poet, Venetian nobleman and scholar,
papal secretary in Rome from 1512 to 1520, and cardinal from 1539, was one of the most important influences in this
movement.



Bembo”, também de sua autoria e publicado na mesma época, admite que “as teorias da
linguagem [de Bembo] devem ser consideradas o principal impulso literdrio no surgimento e
desenvolvimento do madrigal do século XVI” (HAAR, 2001).

Além das controvérsias, ¢ possivel asseverar que o madrigal italiano foi um formato
musical reconhecido por sua relacdo estreita com a palavra. Nicola Vicentino da testemunho
disso em seu tratado de 1555, L’antica musica ridotta alla moderna prattica, quando afirma que
o texto poderia dar a liberdade ao compositor de sair da “ordem do modo”, a usar dissonancias
anteriormente proibidas pelas regras do contraponto e outros artificios que comumente nao

seriam utilizados daquela maneira:

Madrigais, ou Cangdes, que no principio expressardo com alegria as suas paixoes, €
depois no fim serdo cheios de tristeza, ¢ de morte, e depois 0 mesmo acontecera ao
contrario; ai sobre os tais, o Compositor podera sair fora da ordem do Modo, e entrara
em outro, porque ndo tera obrigagdo de responder ao tom, de nenhuma musica, mas sera
somente obrigado a dar alma aquelas palavras, ¢ com a Harmonia de mostrar as suas
paixoes, quando asperas, ¢ quando doces, e quando alegres, ¢ quando tristes, e segundo o
seu assunto; e daqui se pegara a razdo, que apesar de tudo, com ma consonancia, se
podera usar sobre as palavras, segundo os seus efeitos, de forma que sobre tais palavras
se podera compor qualquer tipo de grau, ¢ de harmonia, ¢ sair do Tom e reger-se
segundo o assunto das palavras Vulgares, segundo o que acima foi dito.? (VICENTINO,
1555, p. 48, traducdo nossa)

Portanto, ¢ o texto que determina a forma ndo estrofica do madrigal, de modo que cada
verso ganha uma musica especificamente composta para ele; além disso as técnicas
composicionais utilizadas podem ser alternadas livremente entre imitagdo, textura acordal,
pintura de palavras, e 0 que mais ocorresse ao compositor enfatizar a respeito do texto, como

afirma Brown:

os compositores se permitiam a liberdade de usar simples texturas de acordes e também
polifonia imitativa em seus madrigais, as palavras eram posicionadas em uma variedade
de formas desde a declamacgdo silabica direta até melismas; a escolha da técnica

2 Madrigali, 6 Canzoni, che nel principio, intraranno con allegrezza nel dire le sue passioni, & poi nel fine saranno
piene di mestitia, & di morte, & poi il medesimo uerra per il contrario; all'hora sopra tali, il Compositore potra uscire
fuore dell'ordine del Modo, & intrera in un'altro, perche non haura obligo di rispondere al tono, di nissun Choro, ma
sara solamente obligato a dar I'anima, a quelle parole, & con I'Armonia di mostrare le sue passioni, quando aspre, &
quando dolci, & quando allegre, & quando meste, & secondo il loro suggietto; & da qui si cauera la ragione, che ogni
mal grado, con cattiua consonanza, sopra le parole si potra usare, secondo i loro effetti, adunque sopra tali parole si
potra comporre ogni sorte de gradi, & di armonia, & andar fuore di Tono & reggersi secondo il suggietto delle parole
Volgari, secondo che di sopra s'ha detto.



dependia mais do contetido do poema que de sua forma, e mais do efeito retorico do que
de principios formais abstratos®’.(BROWN, 1976, p. 219, tradugio nossa)

Porém, o que significa expressar o texto de um poema? Algumas ferramentas
composicionais da época como a pintura de palavras (onde, por exemplo, a palavra “correr” ¢é
representada com valores ritmicos mais curtos e palavras que se refiram a “céu” serdo notas
agudas, etc.) nos mostram que na maior parte das vezes expressar o texto significa expressar o
significado das palavras. Aqui surge uma das inovagdes de Bembo, pois ele apresenta uma
andlise poética que enfatiza a sonoridade das palavras e das frases, e ndo apenas o seu

significado.

1.1 Problematica e relevancia

Tendo em vista o que foi falado anteriormente, pode-se constatar que existe um consenso
entre os estudiosos em relagdo a influéncia de Bembo e aceitagdo das teorias de Mace. E possivel
notar, porém, uma auséncia de ulteriores estudos que abordem essa questdo, pois Mace ¢ muito
citado, mas ndo existem (ou ndo obtivemos acesso a) outros estudos que corroborem ou refutem
suas ideias. Como vimos, Haar foi um dos poucos a levantar dividas quanto a exatidao da
hipotese de Mace, apesar de ndo ter se debrucado de forma mais aprofundada sobre a questdo.

Assim, este trabalho se propde a responder a seguinte pergunta:

"A influéncia de Bembo foi decisiva para o surgimento do madrigal italiano do século XVI?”

1.2 Objetivos geral e especificos

Considerando-se tudo o que foi dito, chegou-se ao seguinte objetivo geral:

3 Composers allowed themselves the freedom to utilize simple chordal textures as well as imitative polyphony in their
madrigals, and they set the words in a variety of ways ranging from straightforward syllabic declamation to extended
melismas; their choice of texture and technique depended more on the content of the poem than on its form, and
more on rhetorical effect than on abstract formal principle.



Buscar compreender se os compositores conheciam as categorias gravita e piacevolezza e

de forma consciente as aplicavam em sua musica.

Objetivos especificos:

- realizar uma revisdo de literatura buscando conhecer o que foi estudado sobre o Prose
della Volgar Lingua e a possivel aplica¢do de seus conceitos na musica

- estudar o livro das Prose de forma aprofundada, buscando distinguir os conceitos de
Bembo a partir da fonte primaria

- selecionar as obras que serdo analisadas

- selecionar parametros de identificacdo de gravita e piacevolezza nos poemas

- selecionar parametros de identifica¢do de gravita e piacevolezza nos madrigais

- analisar os madrigais conforme esses parametros

Desta maneira, esta dissertacdo tem por objetivos compreender se o pensamento de Pietro
Bembo foi efetivamente importante para o surgimento do madrigal italiano, se esta influéncia ¢
perceptivel através da analise musical de madrigais e, se possivel, em que medida isso se da. Nas
Prose, Bembo analisa de forma meticulosa diversos poemas, considerando-os pelo som de suas
frases, suas palavras e at¢é mesmo das letras que formam as palavras. Para Bembo esta analise ¢
tdo séria que o faz rejeitar Dante como modelo literario pelo fato de ele usar muita gravita e
também utilizar palavras baixas, chulas, em sua obra. Poderia esta percep¢ao tdo minuciosa e

critica do texto ter acontecido de alguma forma na musica?

1.3 Justificativa para o estudo

Como ja vimos anteriormente, podemos constatar que existem relativamente poucas
pesquisas que aprofundam a questao de Bembo e o madrigal. Apesar de varios estudos apontarem
para uma relacdo entre a literatura - ¢ em especial entre Pietro Bembo - ¢ o madrigal, muitos

deles citam o artigo de Mace, que permanece inquestionado até os dias de hoje. E possivel porém



que seu estudo possua algumas falhas metodoldgicas, como a auséncia de evidéncias sélidas que
atestem a ligacdo de Bembo e a musica, e as poucas explicacdes de como localizar gravita e

piacevolezza nos versos € na musica.

1.4 Metodologia

1.4.1 Escolha da edicdo do Prose della Volgar Lingua

Por razdes praticas como numeragdo de paginas, capitulos (inexistentes nos originais) e
facilidade de leitura, a edi¢do escolhida para estudo do livro Prose della volgar lingua foi a de
1993, editada por Carlo Dionisotti, filologo e estudioso dedicado a literatura italiana do
quattrocento e cinquecento. O livro se revela uma fonte enriquecida por comentarios e introducao
preciosos. Dionisotti declara ter utilizado como fonte principal a Torrentino de 1549, edigao
postuma executada porém com instrugdes do proprio autor; nao por isso o autor deixa de explicar
em notas de rodapé algumas pequenas variagdes que ocorrem das duas primeiras edi¢des. Ele
também indica que foi realizada a modernizagdo quanto a pontuagao gramatical e a adocao da
grafia moderna no que diz respeito a algumas letras como h e ph, dentre outros pequenos ajustes.
Para complementar a pesquisa também foram consultadas as edicdes em fac simile autorizadas
por Bembo, a saber, a princeps® de 1525, a de 1538 e a de 1549, todas elas disponiveis

integralmente em formato eletronico na internet.

1.4.2 Poemas

Para os poemas que foram utilizados nos madrigais buscou-se recorrer a diversas fontes,
além das proprias partituras onde se encontram os textos, também os livros onde foram
publicados de forma literaria. Para o poema “Che giova posseder cittadi e regni” de Bembo foi
utilizada a mesma edi¢do do Dionisotti de 1993, que também contempla as Rime, pois nao foi

possivel encontrar uma edi¢do do século XVI online. Nas analises contidas no terceiro capitulo,

4 Primeira edicfo.



como recurso visual para identificar gravita e piacevolezza, utilizou-se a fonte em negrito para

palavras ou trechos que indiquem gravita e itdlico para piacevolezza.

1.4.3 Sobre as analises

Para realizar as analises contidas no terceiro capitulo foi escolhida a pesquisa sobre
cadéncias do musicologo Stefano La Via, por ele sustentar que as cadéncias nao possuem apenas
funcdo estrutural, mas também afetiva, o que também pode ter sido utilizado pelos compositores
como maneira de transportarem as palavras para a musica. Além disso, os trechos mais relevantes
foram inseridos como exemplos no capitulo. O restante da analise das cadéncias, feita utilizando

os recursos de setas como descrito em Nogueira e Pereira (2016), se encontra no Apéndice.

1.4.4 Outras questoes

Sobre as citacdes retiradas de outras linguas, especialmente o italiano antigo, ¢ importante
assinalar que procurou-se realizar traducdes isentas, mantendo na medida do possivel a
literalidade da lingua original.

Nas partituras localizadas no Apéndice ndo foram incluidas as fictas (do latim “falso”),
inflexdes de notas acidentais nao sinalizadas pelo compositor, localizadas especialmente nas
cadéncias. As palavras foram transcritas como no fac simile, portanto com algumas pequenas

diferencas de grafia e acento.

1.5 Estrutura do trabalho

A estrutura do trabalho se dara da seguinte maneira:

O primeiro capitulo contera uma pequena biografia de Pietro Bembo e sua importancia
para o cendrio literario do século XVI, um breve panorama sobre a Questione della Lingua e
petrarquismo no cinquecento, ¢ a ultima parte onde sera abordado o conteudo dos livros I e II das
Prose della Volgar Lingua, em especial a analise criada por Bembo com as categorias gravita e

piacevolezza.



O segundo capitulo versara sobre o madrigal italiano e algumas das concepgdes existentes
sobre sua origem, em especial as opinides de D. Mace que com seu artigo Pietro Bembo and the
Literary Origins of the Italian Madrigal influenciou diversos trabalhos posteriores a ele. Além
disso, sera abordada a questao de como ¢ possivel expressar gravita € piacevolezza nos poemas e

na musica.

No terceiro capitulo se dardo as andlises dos madrigais, tanto dos poemas, procurando
observa-los como indicam as Prose della Volgar Lingua, como a musica € seus processos

composicionais, de forma a verificar se 0 compositor tinha em mente as ideias de Bembo.



2 Os conceitos literarios de Pietro Bembo
2.1 Petrarquismo

Petrarca como autor, inspirador ¢ como modelo esteve no centro da produgédo lirica
daquele século e da producdo literaria relacionada da época, por isso era escolha
obrigatéria e inevitivel para o madrigalista do Cinquecento.” (PIPERNO, 2006, p. 2,
tradug@o nossa)

Francesco Petrarca foi um dos maiores poetas do trecento italiano. Tendo ganhado
reconhecimento ainda em vida, nunca deixou de ter imitadores, mas foi no século XVI que sua
obra ganhou maior notoriedade. Somente no cinquecento, século mais expressivo do
renascimento italiano, seu Cancioneiro foi impresso 167 vezes, em contraste com 34 edi¢cdes no
século XV, e 17 no XVII, onde sua influéncia declinou (GRAF, 1888).

Apesar de ter escrito principalmente em latim, Petrarca deixou como legado obras em
vulgar florentino que permanecem até hoje como pilares da literatura e que corroboram para a
importancia desta lingua. O famoso Rerum vulgarium fragmenta, também conhecido em italiano
como Rime Sparse ou pelo nome popular de Cancioneiro, foi fonte para mais de dois mil
madrigais nos séculos XVI e XVII (PIPERNO, 2005). Pietro Bembo contribui com a divulgacao
do poeta quando, juntamente com o editor Aldo Manuzio, publica uma edi¢cdo do Cancioneiro em
1501 que alcangou grande sucesso, além de inaugurar o formato de livro de bolso.

Piperno relata que o Petrarquismo, ou seja, a imitacao de Petrarca, se torna um paradigma
no cinquecento gragas principalmente aos esforcos de Bembo. Durante todo o século XVI
compor madrigais com texto de Petrarca significava obter reconhecimento, utilizar a fama e a
autoridade do nome do poeta, sendo este artificio muito utilizado principalmente em albuns de
estreia dos compositores (PIPERNO, 2005). Além disso, o Cancioneiro se tornou ndo somente
modelo literario e poético, mas também instrumento de alfabetizacdo, gramatica e meio eficaz

para ingressar os circulos académicos:

5 Petrarca come autore, come ispiratore e come modello fu al centro della produzione lirica di quel secolo e della coeva
e correlata produzione libraria, dunque era scelta obbligata e ineludibile per il madrigalista cinquecentesco.
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Para os leitores do Cinquecento Petrarca [...] é a auctoritas depositaria de um modelo
linguistico classico e suprarregional, ¢ o vetor para o acesso potencialmente
indiscriminado a comunidade intelectual e a partilha dos valores éticos e sociais das
classes alfabetizadas.® (PIPERNO, 2005, p. 323, tradugdo nossa)

Sobre a utilizagdo dos poemas deste autor para a musica, Atlas afirma que:

A poesia de Petrarca foi negligenciada pelos seus contemporaneos (os compositores do
trecento, por exemplo, preferiram uma poesia per musica mais manejavel), e a primeira
fase de sua influéncia ficou aparente somente nos trabalhos de alguns poetas do final do
século XV. Na musica, precisamos esperar ainda mais para seu surgimento. Apesar de
seus poemas comegarem a atrair a ultima geracdo de frotolistas, foi somente nos
madrigais de Willaert e seus protegidos venezianos - escritos por volta dos anos 1540 e
1550 - que Petrarca se popularizou, e isto amplamente como uma reacao ao trabalho de
uma das figuras literdrias mais influentes da Italia: Pietro Bembo.” (ATLAS, 1998, p.
433, tradug@o nossa)

E interessante notar que, apesar do grande sucesso na misica alcancado no cinquecento,
Petrarca foi preterido pelos compositores dos séculos anteriores, o que nos da a entender que a
acio de Bembo foi decisiva para a divulgagio do poeta como modelo musical. E possivel
também que a musica disponivel nos séculos XIV e XV nao fosse adequada a este formato de
poesia. A este respeito, Einstein chega a dizer que a poesia de Petrarca “estava predestinada para

o madrigal polifénico do século XVI, cuja esséncia ¢ o contraponto, tanto na técnica quanto na

sensibilidade™ (EINSTEIN, 1949, p. 190, tradugio nossa).

2.2 Pietro Bembo

O tedrico literario Pietro Bembo, cuja Prose della volgar lingua permaneceu o tratado
literario mais importante e influente da Italia no cinquecento, foi uma figura dominante
da cena cultural veneziana, e mesmo apds a sua morte suas ideias permaneceram

Per i lettori del Cinquecento Petrarca [...] ¢ l’auctoritas depositaria di un modello linguistico classico e
sovraregionale, ¢ il vettore per 1’accesso potenzialmente indiscriminato alla comunita intellettuale ed alla
condivisione dei valori etici e sociali delle classi alfabetizzate.

Petrarch’s poetry was overlooked by his contemporaries (the composers of the trecento, for example, favored a more
manageable poesia per musica), and the first phase of his influence becomes apparent only in the works of certain
late-fifteenth-century poets. In music, we must wait even longer for him to emerge. Though his poems began to
attract the last wave of frottolists, it was only in the madrigals of Willaert and his Venetian protégés -written in the
1540s and 1550s- that Petrarch became something of the rage, and this largely as a reaction to the work of Italy’s
most influential literary figure of the time: Pietro Bembo.

His poetry was predestined for the polyphonic madrigal of the sixteenth century, whose essence is counterpoint both
in technique and sensibility.



11

fortemente influenciadoras nos circulos literarios.” (DONNELLY, 2008, p.9, tradugdo
nossa)

Pietro Bembo nasce em Veneza no ano de 1470, filho de Elena Marcello € Bernardo
Bembo, dos quais recebe educagdo humanista e inspiracao para tornar-se literato e poeta, tendo
também seguido a carreira eclesidstica que possibilitou o tempo necessario para a desejada
dedicagdo a escrita. Seu prestigio e influéncia foram reconhecidos ja em vida por autores de peso
como Baldassare Castiglione, que o elenca como um dos personagens de seu célebre livro //
cortigiano, ¢ Ludovico Ariosto, onde Bembo ¢ um dos destinatirios de suas Satiras. Na
introdu¢ao de uma edi¢do de 1557 das Prose, o escritor Ludovico Dolce reitera a sua autoridade
ao afirmar que “O senhor Pietro Bembo [...] foi o primeiro que ensinou a escrever bem o [dialeto]
toscano ndo s6 a nds, venezianos, mas a toda a Itélia, € a propria Toscana.”'* (BEMBO, 1557, p.7,
tradu¢do nossa) Suas obras também comparecem citadas nos primeiros vocabularios da
Accademia della Crusca, importante institui¢do dedicada ao estudo da lingua italiana fundada no
século XVI e ainda em atividade.

Em 1525 Bembo publica o livro que se tornou uma das pedras fundamentais da lingua
italiana, o Prose della volgar lingua. Na obra, dividida em trés partes, ele recomenda o uso do
vulgar florentino para as obras literarias, propde um método de escrita e analise baseado na
retorica classica, além de apresentar uma das primeiras gramaticas da lingua italiana, que até hoje
se mantém muito semelhante ao idioma empregado por Bembo.

Segundo Tavoni (1992), a obra teve trés edi¢cdes principais: duas supervisionadas pelo
proprio autor e uma pdstuma, impressa porém por vontade escrita. A princeps de 1525 foi
impressa por Tacuino, editor ja reconhecido de obras latinas, € a segunda de 1538 impressa por
Marcolini, mais conhecido pelo viés moderno de suas obras. E interessante atentar para a
diferenga de mais de dez anos entre uma edi¢do e outra, o que poderia evidenciar um extremo
cuidado do autor com o conteudo e revisdo de sua obra. Além disso a segunda edicdo foi

impressa em caracteres cursivos, mais elegantes que os caracteres romanos sobrios utilizados na

® The literary theorist Pietro Bembo, whose Prose della volgar lingua remained the single most important and
influential literary treatise of cinquecento Italy, was a dominant figure on the Venetian cultural scene, and even after
his death his ideas remained strongly influential in literary circles.

1 M. Pietro Bembo [...] ¢ stato il primo, che ingegno a scriver bene Thoscano non pure a noi, che Venetiani siamo, ma
a tutta Italia, e alla Thoscana istessa.
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princeps, fato que, segundo Tavoni, pode significar que esta nova edi¢do foi direcionada para um
publico majoritariamente constituido de nobres “comuns”, e ndo somente por estudiosos
humanistas. A terceira edi¢dao, impressa por Torrentino, sai dois anos apds a morte de Bembo, em
1549; ela contém pela primeira vez uma tabela que se propde a simplificar e auxiliar no estudo do
livro, o que provavelmente ndo foi o intuito de Bembo, segundo Tavoni, haja vista seu terceiro
livro, uma gramatica minuciosa ¢ de compreensdo nao muito simples (TAVONI, 1992). Os
problemas linguisticos abordados no livro, assim como a forma didlogo utilizada na narrativa
(que remete aos didlogos gregos), indicam que os destinatarios das Prose eram essencialmente
literatos, e ndo a populagdo em geral, por isso a terceira edi¢do parece ter se distanciado dos
ideais de Bembo.

Seu principal objetivo nas Prose ¢ defender a utilizacao do vulgar florentino como padrao
para a escrita literaria, mesmo tendo o veneto como lingua materna. Ele justifica sua escolha
quando diz que “o florentino ¢ mais gracioso e amavel, suas palavras possuem uma melhor
sonoridade” (BEMBO, 1993, p. 111, traducdo nossa). Outro fator crucial para a escolha deste
dialeto foi a existéncia de diversos autores de renome que ja haviam escrito em vulgar toscano;
dentre eles Dante, Petrarca e Boccaccio, sendo que os dois ultimos sao eleitos por ele como suma
referéncia para a poesia e para a prosa, respectivamente. Ao conceituar a importancia da lingua
pela quantidade de autores ilustres que ela possui, Bembo afirma a exceléncia do florentino nao
somente perante o dialeto veneto, mas de todos os outros dialetos italianos.

A popularizacdo da imprensa no século XV, que necessitava de padrdes linguisticos para a
venda e divulgacdo de seus livros, também auxiliou na vitdria linguistica de Bembo e na
“canonizagdo” dos autores do vernaculo, que comegaram a ser reimpressos como ja estavam

sendo os classicos em grego e latim (BURKE, 1972; TAVONI, 1992).
2.3 Questione della Lingua
Dante Alighieri foi um dos primeiros autores a propor a lingua vulgar como padrao

literario ja no século XIV, época ainda dominada pelo latim. Em suas obras De Vulgari

Eloquentia, Il Convito e La Vita Nuova, ele aprova o uso do vernaculo por perceber que este pode
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ser util a um maior niimero de pessoas, além de se mostrar mais maledvel do que o latim
(EWERT, 1940). A Divina Commedia, sua obra mais famosa, também foi escrita em vulgar.
Marazzini (2011) porém admite que seus questionamentos sobre a lingua ndo parecem ter
ocasionado grandes debates a época.

Os séculos sucessivos deram inicio a uma longa querela para se definir a lingua padrao
italiana e suas normas, sendo o cinquecento um dos pontos altos desta discussdo, chamada de
questione della lingua. O vulgar florentino se viu privilegiado no debate por causa do éxito dos

autores que, como Dante, ja o utilizavam:

No periodo que seguiu a vida de Dante, o uso do florentino como uma lingua literaria se
alastrou, apesar da desunido politica da Italia, gragas a atividade e supremacia toscanas
em duas areas: literaria ¢ econdmica. O trabalho dos trés grandes - Dante, Petrarca e
Boccaccio - tinha estabelecido um corpo de material para a imitagdo literaria; ¢ a
manufatura, comércio e atividade bancaria toscana e especialmente florentina levou a
lingua e a literatura toscana para o resto da Italia.'"" (HALL, 1940, p. 4, tradugio nossa)

Quando Bembo publica as Prose em 1525, existiam na Italia diversas linhas de
pensamentos sobre qual deveria ser a lingua oficial a ser usada pela literatura. As principais
teorias da época sugeriam a continuidade do latim, lingua ja apurada pelo tempo, a utilizagao do
toscano moderno, que ja havia mudado bastante desde os grandes poetas do trecento, e uma
lingua chamada de cortigiana, cortesd, resultado da mistura que acontecia nas grandes cortes

italianas. Tavoni relata que:

As Prose foram escritas essencialmente contra a literatura cortesd: no plano politico e
retdrico, para estabelecer o afastamento da escrita literaria da escrita pratica e da lingua
da conversa civil; para determinar a separacdo da literatura, a sua subtragdo ao consumo
efémero, a sua destinag@o a posteridade. No plano gramatical, para dar certezas nas quais
se pudesse apoiar a demanda de normatividade que afligia o grupo em expansdo dos
escrivdes ndo toscanos em busca de uma lingua unica, ndo sujeita as oscilagdes inerentes
a pratica e a teoria cortesas.'? (TAVONI, 1992, p.1066, tradugio nossa)

" During the period following Dante's lifetime, the use of Florentine as a literary language was spread, despite the
political disunity of Italy, by Tuscan activity and supremacy in two fields: literary and economic. The work of the
great three - Dante, Petrarch, and Boccaccio - had established a corpus of material for literary imitation; and Tuscan
and especially Florentine manufacturing, commercial and banking activity carried Tuscan speech and literature to
the rest of Italy.

12 Le Prose sono state scritte essenzialmente contro la letteratura cortigiana: sul piano politico e retorico, per
prescrivere il distacco della scrittura letteraria dalle scritture pratiche e dalla lingua della conversazione civile; per
sancire la separatezza della letteratura, la sua sottrazione al consumo effimero, la sua destinazione alla posterita. Sul
piano grammaticale, per dare certezze a cui si potesse ancorare la domanda di normativita che assillava il ceto in
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Em seu livro Bembo tratou de refutar todas as teorias em favor do vulgar florentino, mais
precisamente do florentino arcaico, aquele utilizado pelos poetas Petrarca e Boccaccio. Um de
seus principais motivos para esta escolha se deu por acreditar que tendo bases sélidas, a lingua
seria duradoura e poderia alcangar muito mais pessoas.

De forma semelhante, anos antes da publicagcdo das Prose Bembo ja defendia para o latim
a utilizagdo de Cicero para a prosa ¢ Virgilio para a poesia, para ele modelos perfeitos de imitacao
na forma e no estilo. Suas ideias iam de encontro as de Poliziano, humanista e poeta, e seu
discipulo Giovanni Pico della Mirandola, que propunham um modelo eclético da lingua. O

fil6logo Carlo Dionisotti, na introducdo de sua edi¢do das Prose, declara:

Pico [della Mirandola], filésofo, apontava para a invengdo, para o ato criativo do
individuo que somente espelha a ideia e que aplica a um novo contetido uma forma
necessariamente nova. Bembo, literato, apontava para a elocugdo, para a escolha
linguistica e estilistica que ¢é ela o dever proprio do artista.’* (DIONISOTTI, 1993, p. 35,
tradug@o nossa)
Desta maneira, Poliziano e Pico defendiam a liberdade de escrita e de forma para que o
escritor pudesse se expressar a0 maximo, ao passo que Bembo sempre defendeu um estilo

unitario e pureza da forma, contidos no seu ideal ciceroniano de imitazione. Bembo utiliza este

mesmo conceito mais tarde na discussao do vulgar (VECCE, 1994; MARAZZINI, 2011).

2.4 “Le Prose della Volgar Lingua”

As Prose di M. Pietro Bembo nelle quali si ragiona della volgar lingua ¢ uma obra
dividida em trés livros: o primeiro para defender o uso do vulgar florentino do trecento, o
segundo para explicar os conceitos de gravita e piacevolezza, criados a partir da analise de seus
modelos Petrarca e Boccaccio, € o terceiro que ¢ praticamente uma gramatica da lingua italiana,
mas cujo conteudo ndo sera abordado nesta dissertagdo. Todo o livro ¢ elaborado em forma de

didlogo, procedimento comum na época, que remetia aos didlogos gregos. A historia narra o

espansione degli scriventi non toscani in cerca di una lingua unica, sottratta alle oscillazioni inerenti alla pratica e
alla teoria cortigiane.

B 11 Pico, filosofo, puntava sull’invenzione, sull’atto creativo dell’individuo che procede solo a specchio dell’idea e
che applica a un contenuto nuovo una forma pur essa necessariamente nuova. Il Bembo, letterato, puntava sulla
elocuzione, sulla scelta linguistica e stilistica che ¢ essa il compito proprio dell’artista.



15

encontro ficticio entre seu irmao Carlo Bembo (que no livro representa as ideias do autor) e trés
amigos, a saber, Giuliano de’ Medici, dito também Il Magnifico, Federigo Fregoso e Ercole
Strozzi, todos literatos, influentes em sua época e amigos pessoais de Pietro Bembo. Cada um
representa um diferente posicionamento da Questione della Lingua: Bembo defende o uso do
vulgar florentino arcaico, Giuliano o do florentino corrente, Federigo tem uma posi¢ao neutra e
discursa sobre a influéncia da lingua provencal na Itdlia, e por ultimo Ercole Strozzi, também
poeta, defende a superioridade do latim contra o vulgar que acredita ser lingua “vil, pobre e
desonrada” (BEMBO, 1993, p.78).

O livro possui uma dedicatodria ao “cardeal Giulio de Medici”, que na época da publicagdo
ja havia sido ordenado papa Clemente VII. Este fato aparentemente incorreto quer sugerir,
segundo Dionisotti (1993) e Tavoni (1992), que o livro teria sido escrito em data bem anterior a
de sua publicagdo. Além disso, o livro dé pistas de que os fatos narrados ocorrem por volta do
ano 1502. Este artificio teria na realidade o objetivo de indicar a primazia das Prose em relagao
ao livro de Giovan Francesco Fortunio impresso em 1516, Regole grammaticali della volgar
lingua, que ¢ tida como a primeira gramatica italiana e ¢ em diversos pontos similar ao
pensamento de Bembo, sendo também baseado no tripé Dante, Petrarca e Boccaccio.

Sendo Bembo um teédrico da lingua italiana, e justamente por estar escrevendo um livro
sobre o vulgar florentino, ndo teria como ignorar a ocorréncia da impressdo da primeira gramatica
italiana. Bembo aparenta porém, em seu livro, ignora-la de forma proposital, como sugere o
trecho onde ele diz que “mesmo que muitas coisas tenham sido escritas nesta lingua [vulgar] por
muitos escritores, em verso € prosa, ha trezentos anos ou mais, ainda nao se vé quem tenha
escrito de forma satisfatoria sobre as leis e regras da escrita”'* (BEMBO, 1993, p.75, tradugio
nossa).

Lodovico Dolce, conterraneo de Bembo, ao escrever a introdu¢cdo de uma edig¢do das

Prose de 1557 o defende, dizendo:

E, mesmo tendo sido impressas as Regole do Fortunio antes das Prose; o sr. Pietro ja as
tinha escrito muito antes; e tudo aquilo que escreveu o Fortunio também fora escrito por
ele; o qual ndo s6 nos mostrou o caminho para escrever bem o vulgar no nosso tempo,

4 quantunque di trecento anni e piu per adietro infino a questo tempo, e in verso e in prosa, molte cose siano state in
questa lingua scritte da molti scrittori, si non si vede ancora chi delle leggi e regole dello scrivere abbia scritto
bastevolmente.
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mas também a lingua latina, € como era possivel seguir os rastros de Cicero.” (BEMBO,
1557, p. 9, tradugdo nossa)
De fato, a primazia cronoldgica das Regole parece nao conseguir suplantar a importancia
das Prose, o que se pode notar também pela notoriedade que este ultimo atingiu até os dias de

hoje, ao passo que a primeira gramatica italiana € conhecida apenas pelos estudiosos da area.

2.4.1 Livro 1

Pietro Bembo inicia cada uma das se¢des das Prose com uma introdugao dirigida ao papa
Giulio de Medici mencionado na dedicatdria, aproveitando esses espacos fora da narrativa para
comunicar seus pensamentos de forma pessoal ao leitor. Ele introduz o assunto do vulgar ao
ponderar que se a natureza, que deu ao ser humano a habilidade inata de se comunicar, tivesse
também dado a necessidade de falar de uma s6 maneira, teria poupado cansago aos homens pois
eles podiam se deparar com uma nova lingua apenas viajando entre duas cidades proximas.
Bembo se refere as diversas linguas e dialetos existentes na Italia da época e que segundo ele nao
s6 mudavam de regido a regido, mas também de cidade a cidade, ¢ estas diariamente sofriam
pequenas mudangas, de forma a dificultar a existéncia de uma padronizagdo (BEMBO, 1993).

Sua preocupagdo ¢ essencialmente para a lingua escrita, que ele considera como a fala
ponderada, sendo mais duradoura e com poder de alcangar muito mais pessoas. Para que isso seja
possivel, ele considera importante a existéncia de certas normas, pois o escritor naturalmente
deseja que sua obra se perpetue para as proximas geragdes. Propor esta padronizagao, registrando
as leis e regras do vulgar, ¢ o intuito do autor ao escrever as Prose.

Bembo utiliza como pretexto para a sua narrativa o dialogo ficticio entre seu irmao Carlo
e alguns amigos literatos, que se dispdem a convencer o latinista Ercole Strozzi de que a lingua
vulgar ¢ digna de ser usada para a escrita. Strozzi, Giuliano e Fregoso representam as diversas
opinides existentes contrarias a solucao linguistica de Bembo, que ele refuta uma a uma. Este ¢ o

tema central do primeiro livro.

15 E, quantunque uscissero fuori le regole del Fortunio prima, che queste prose; non dimeno M. Pietro le haveva molto
per adietro composte; ¢ tutto quello, che scrisse lo istesso Fortunio I'hebbe da M. Pietro; il quale non solo a tempo
nostri dimostro la via dello scriver bene volgarmente, ma anco nella lingua Latina, come si potesse con molta laude
seguir le vestigie di Cicerone.
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2.4.1.1 Defesa do vulgar

A discussdo entre os literatos se inicia quando Giuliano utiliza a palavra rovaio, termo em
vulgar florentino - ainda utilizado no italiano moderno - que significa vento frio, vindo do norte.
Ercole declara nao conhecer o termo, além de escarnecer dos amigos que defendem esta lingua.
Ele afirma que gostaria de ser convencido a usar o vulgar ou convencé-los a escrever somente em
latim, além de expressar o desejo de se encontrar com Pietro Bembo para inquirir sobre sua
“traicdo”, pois nosso autor, apesar de ser versado no latim, escolheu escrever em vulgar. O irmao
Carlo comeca entdo sua defesa da lingua vulgar, e o primeiro argumento ¢ o fato dela ser uma
lingua mais préximas das pessoas. Apesar de reconhecer o latim como lingua mais nobre que
merece ser honrada pela sua historia, € possivel utilizar o vulgar ja que este agora possui
quantidade suficiente de bons escritores que contribuem para lhe trazer autoridade (BEMBO,
1993). Da mesma maneira, houve um tempo em que os romanos privilegiaram o latim, lingua
mais proxima de sua cultura, ao grego, que na época possuia mais honra e era a lingua padrao da
escrita. Como aponta Tavoni (1992), este argumento foi utilizado também por Dante, que por sua
vez o empresta de Cicero, demonstrando assim a preocupagdo de Bembo em ter bases solidas
para a sua defesa. Era preciso, enfim, demonstrar que o vulgar “tinha também um seu artificio,
uma sua perfeicdo, uma tradi¢do breve porém ilustre; além disso um futuro mais aberto, maiores

possibilidades de desenvolvimento” (DIONISOTTI, 1993, p.40, traducao nossa).

2.4.1.2 Origem provencal da poesia italiana

Messer Federigo se encarrega de contar a historia do vulgar, de como ndo ¢ possivel
precisar sua data de nascimento, além de ter-se formado da corrupg¢ao entre o latim e as linguas
barbaras, que com o tempo foram pegando vocabulos uma da outra. Apesar de reconhecer que a
Sicilia foi uma regido que comegou a fazer os primeiros versos conhecidos em vulgar, Bembo

atribui 0 mérito do nascimento da poesia italiana diretamente a Provenga'¢, que ele declara ser a

16 Regido localizada no sul da Franga que se torna oficialmente francesa em 1486. Deixando a Provenga de ser uma
nac¢do com lingua e literatura propria, ¢ sendo acoplada a Franga, perde também em importancia e sua lingua ¢
“rebaixada” a dialeto (DIONISOTTI, 1993, p. 104)
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lingua mais antiga de que se ha noticias no tocante a composicdo em rima, salvo a latina
(BEMBO, 1993, p. 91). Em seguida sdo dados diversos exemplos de palavras provengais que
foram incorporadas ao vulgar fiorentino, € de como foram usadas e modificadas por diversos
poetas, principalmente citando Dante e Petrarca. Além disso, do Provencal vieram ndo s6 muitas
palavras, “mas também muitas figuras de linguagem, muitos provérbios, muitos temas de
cangdes, muitos versos [...], € 0s poetas que mais as utilizaram foram os maiores e os de melhor

reputacdo”!’ (BEMBO, 1993, p. 104).

2.4.1.3 O melhor vulgar

Em conversa sobre uma possivel padroniza¢ao da lingua, Carlo Bembo cita livro do autor
Calmeta (que ndao chegou até nos) sobre a lingua vulgar, onde ¢ proposto o uso da lingua
cortigiana, da corte, mais especificamente de Roma, que seria uma mistura dos dialetos italianos
e de outras linguas faladas no local. Bembo a descarta dizendo que a lingua cortigiana "nao ¢é
lingua, porque ndo se pode dizer que seja realmente lingua aquela que ndo possui escritor"'®
(BEMBO, 1993, p. 110) também deixando claro seu Unico interesse pela autoridade da lingua
literaria.

A préxima questdo levantada ¢ a do porque Pietro Bembo escreveu sua obra Asolani em
vulgar florentino ao invés de utilizar o veneziano, lingua de sua cidade natal. Carlo explica que
para ele o florentino ¢ uma lingua mais gentil e graciosa (gentile e vaga), cujas palavras possuem
um melhor som, mais doce, sem palavras truncadas e mais uso de consoantes duplas. Além do
mais, Carlo argumenta que ndo ha bons escritores venezianos de prosa, e de verso, poucos, € 0
motivo seria a lingua que ndo satisfaz o escritor (BEMBO, 1993, p. 112)." Ocorre na verdade um

circulo vicioso: para ele ndo ha bons escritores que utilizem e moldem a lingua, logo a lingua

permanece “rude” e nao atrai novos autores.

17 N¢é solamente molte voci, come si vede, o pure alquanti modi del dire presero dalla Provenza i Toscani; anzi essi
ancora molte figure del parlare, molte sentenze, molti argomenti di canzoni, molti versi medesimi le furarono, e piti
ne furaron quelli, che maggiori stati sono e miglior poeti riputati.

'8 non ¢ lingua, perciod che non si puo dire che sia veramente lingua alcuna favella che non ha scrittore

% La qual poverta e mancamento di scrittori, istimo essere avenuto percid che nello scrivere la lingua non sodisfa,
posta, dico, nelle carte tale quale ella ¢ nel popolo ragionando e favellando, e pigliarla dalle scritture non si puo, ché
degni e accettati scrittori noi, come io dissi, non abbiamo.
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A ultima visdo antagonista & de Bembo ¢ a critica de usar o florentino antigo, ao invés de
privilegiar o moderno. Esta opinido foi muito forte em sua época e tinha como defensores
escritores de peso como Poliziano, Castiglione e Trissino, defensores da lingua falada, que havia
recebido durantes os séculos diversas alteragdes e influéncias, e por isso eles a consideravam
viva. No livro este debate ¢ iniciado por Carlo que comenta ndo ser grande vantagem o nascer
florentino naquela época (BEMBO, 1993, p. 114)%, pois, como é costumeiro desprezar as coisas
que temos em abundancia, o nascido em Florenca poderia menosprezar o conhecimento classico
de sua cultura ao lidar desde a infancia com a lingua corrente, popular, que ele considerava
menos apurada que a dos escritores antigos, ao passo que cidadados de outras regides ao estudar o
florentino se dirigiriam naturalmente aos cldssicos daquela literatura.

Giuliano “Il Magnifico” entdo defende o vulgar moderno afirmando que, assim como os
usos e costumes vao mudando com o tempo, a lingua também deve se transformar, pois os livros
sao lidos pelos homens do presente. Ele menciona em seu favor que na obra de Dante ¢ possivel
notar a diferenca entre os escritos mais antigos e os ultimos, que ele adaptava para a leitura das
pessoas de cada época. Assim, ele alerta para a possibilidade de, ao fazer uso de uma lingua
“morta”, escrever para mortos € ndo para vivos (BEMBO, 1993, p. 117).2!

Carlo replica que quem corre o risco de escrever para mortos sdo aqueles cujos livros
“ndo sdo lidos por ninguém, e se alguém os 1€, sdo os homens do povo, que ndo possuem juizo e
leem tanto as coisas boas como as coisas mas”* (BEMBO, 1993, p. 122). Na visdo de Bembo o
escritor escreve principalmente para os que virdo, por isso sua escrita deve ser apurada e nao
pode se aproximar da lingua popular, a menos que nessa aproximagdo ela ndo perca sua
“grandeza”. Para corroborar suas ideias, ele cita as poesias de Petrarca, que mostram uma lingua
que nunca pertenceu ao povo, € mesmo Boccaccio, escrevendo em prosa, utiliza a lingua culta,

com excecdo daquelas vezes em que um personagem do povo raciocina com a sua propria

% ¢ viemmi talora in openione di credere, che I’essere a questi tempi nato fiorentino, a ben volere fiorentino scrivere,
non sia di molto vantaggio.

21 Ora vi dico, che si come al Petrarca e al Boccaccio non sarebbe stato dicevole che eglino si fossero dati allo scrivere
nella lingua di quegli antichi lasciando la loro, quantunque essi 1’avessero e potuto e saputo fare, cosi né piti né
meno pare che a noi si disconvenga, lasciando questa del nostro secolo, il metterci a comporre in quella del loro, ché
si potrebbe dire, messer Carlo, che noi scriver volessimo a’ morti pit che a’ vivi.

2 A’ morti scrivono coloro, le scritture de’ quali non sono da persona lette giamai, o se pure alcuno le legge, sono que’
tali uvomini di volgo, che non hanno giudicio e cosi le malvagie cose leggono come le buone
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linguagem. Para Bembo, a lingua que se perpetua no tempo € a culta, refinada e aperfeicoada

pelos escritores.

2.4.2 Livro 11

No segundo livro Bembo apresenta a sua proposta de andlise literaria baseada
especialmente nos escritos de Petrarca, do qual cita diversos exemplos por toda a sua obra.
Novamente Bembo inicia o livro se dirigindo ao papa, refletindo sobre o dom que a escrita possui
de levar o prazer da fruicdo de determinada obra para as futuras geragdes, elencando uma série de
eccellenti scrittori (autores excelentes) de prosa e verso que ja se destacaram por escrever em
vulgar, mesmo nao sendo ainda numerosos na €época. Nesta lista Petrarca ¢ descrito como “um
[autor] onde todas as gracgas da poesia vulgar se veem juntas” (BEMBO, 1993, p. 130) e na prosa
Boccaccio se compara a ele em importancia. Para Bembo, ¢ gragas a esses dois autores que esta
lingua cresceu em prestigio e ganhou autoridade.

Retornando a narrativa das personagens, os amigos Carlo, Giuliano e Federigo seguem
em seu proposito de convencer o latinista Ercole, que declara sua disposi¢do em ser convencido.
No livro anterior, Carlo havia dito que era necessario observar as melhores maneiras de se
escrever, fossem elas antigas ou novas, e Ercole questiona como fazé-lo, ou seja, com base em
quais regras diferenciar uma boa obra em vulgar de uma ruim e como diferenciar entre as boas a
melhor. Bembo afirma que ¢ preciso considerar primeiramente a fama do autor, ou seja se ele ¢
reconhecido e louvado, e ainda mais importante ¢ analisar a sua producao, observando o assunto
da obra literaria e o formato da escrita, pelas palavras que foram escolhidas e sua disposi¢do no

texto®. Para Bembo,

E preciso entdo escolher as palavras, se vamos abordar as de matéria grande, graves,
altas, sonoras, evidentes, luminosas; se de [matéria] baixa e vulgar, leves, tacitas,
humildes, populares, quietas; se de [matéria] média entre essas duas, de igual maneira
com vozes médias e moderadas.** (BEMBO, 1993, p. 137, tradugio nossa)

3 Bembo faz referéncia a elocutio da retérica classica, composta pela escolha (electio) e a combinacgdo (compositio)
das palavra e das figuras de linguagem.

2 Da scegliere adunque sono le voci, se di materia grande si ragiona, gravi, alte, sonanti, apparenti, luminose; se di
bassa e volgare, lievi, piane, dimesse, popolari, chete; se di mezzana tra queste due, medesimamente con voci
mezzane € temperate
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Sabemos que essa divisdo vem da retérica classica, em especial da elocutio, que diz
respeito a formulagdo do discurso a partir das ideias obtidas na inventio. Portanto, para cada tipo
de assunto ¢ necessario escolher as palavras pertinentes. A regra durea para Bembo na escolha
das palavras, seja em qual estilo for, ¢ a de escolher sempre aquelas “mais puras, limpas, claras,
belas e apreciadas” (BEMBO, 1993, p. 137, tradu¢do nossa).”’ Se para falar de algum assunto o
escritor visse a necessidade de usar palavras tidas como “feias”, Bembo julga que seria melhor
que aquilo simplesmente nao fosse dito. Este ¢ mais um motivo de sua recusa de Dante como
modelo, pois ele por diversas vezes em sua obra usa palavras baixas e rudes, ao passo que
Petrarca, ndo s6 nao dizia o que ndo pudesse ser dito com palavras nobres, como também mudava
as palavras e sua ordem no texto até o todo ficar o mais bonito possivel.

Quanto a disposi¢dao das palavras no texto, Bembo explica que ¢ possivel muda-las de
lugar, flexiona-las (observando se ¢ melhor usa-las no singular ou plural, feminino ou masculino
etc) ou modificar suas letras, por exemplo por apocope (dir ao invés de dire, recurso muito

utilizado em poesia) (BEMBO, 1993).

2.4.2.1 Os conceitos literarios

Bembo passa entdo a descrever as categorias poéticas chamadas de gravita e piacevolezza
(gravidade e agradabilidade, em tradugdo literal. Bembo também utiliza os termos “pesado” e
“leve”). Analisd-las em um texto ¢ para ele um método eficaz para julgar a qualidade de uma
obra. Dionisotti indica em seu comentario que estes termos sao emprestados do De oratore de

Cicero, fato que reforca ainda mais a fundamentacao retorica de Bembo.

[...] Duas sdo as partes que fazem bonita qualquer escritura, a gravita ¢ a piacevolezza; ¢
as coisas depois que as enchem e fazem parte sdo trés: o som, o nimero ¢ a variacao [...].
26 (BEMBO, 1993, p. 146, tradugio nossa)

2 Tuttafiata generalissima e universale regola € in ciascuna di queste maniere e stili, le pit pure, le pitt monde, le pia
chiare sempre, le piu belle e piu grate voci sciegliere e recare alle nostre composizioni, che si possa.

% [...] Due parti sono quelle che fanno bella ogni scrittura, la gravita e la piacevolezza; e le cose poi, che empiono e
compiono queste due parti, son tre, il suono, il numero, la variazione
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Na gravita podem entdo ser encontradas a honestidade (onesta), dignidade (dignita),
majestade (maesta), magnificéncia (magnificenza), grandeza (grandezza). Ja na piacevolezza
estdo a graga (grazia), a suavidade (soavita), delicadeza (vaghezza), dogura (dolcezza),
brincadeiras (scherzi), jogos (giuochi). Segundo ele, estas sdo as duas categorias poéticas que
embelezam o texto, e elas sdo obtidas através do suono, numero e variazione. Um bom poeta,
para Bembo, sempre variard palavras “graves” com alguma “moderada” e as moderadas com
alguma “leve”. Desta maneira, ao passo que poetas como Dante ou Cino escrevem algumas
composi¢des apenas de forma grave ou apenas de forma leve, Petrarca consegue alcancar o

perfeito equilibrio.

2.4.2.1.1 Suono

O suono (literalmente “som”), ¢ a harmonia gerada pela composi¢ao dos valores fonicos
das palavras e das rimas, no caso da poesia. Bembo se demora analisando o valor estético e
fonosimbolico de cada letra, além de examinar a métrica dos versos. Para ele as vogais, sem as
quais nao pode existir nenhuma palavra e nenhuma silaba, produzem um melhor som por
expelirem mais ar e serem assim mais sonoras, especialmente quando se encontram nas silabas
tonicas das palavras (sdo “mais longas”). J& em relacdo as consoantes, Bembo também as
classifica pelo afeto e em alguns casos por seu “spirito”, conceito que remete também a
quantidade de ar que o som da consoante produz.

Ainda em relacdao ao suono, Bembo indica como grave o som das rimas mais distantes, e
piacevole aquele produzido pelas rimas préximas. Isso faz, por exemplo, com que o verso
hendecassilabo, que possui onze silabas, seja mais grave do que o heptassilabo de sete, pois para
ele “toda demora nas coisas ¢ naturalmente indicio de gravidade” (BEMBO, 1525, p. 157,
tradugdo nossa)”’. Rimas dentro de um verso, porém, seriam extremamente desagradaveis, por

ndo dar ao poeta liberdade suficiente para compor.

2" Ogni indugio e ogni dimora nelle cose ¢ naturalmente di gravita indizio
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2.4.2.1.2 Numero

Numero € “o tempo dado as silabas, longo ou breve, ora dado pelas letras que formam as
palavras, ora por motivo da acentuagdo que se da as palavras, e as vezes por ambos” (BEMBO,
1525, p. 159, tradugdo nossa)*™®. Para Bembo, as palavras proparoxitonas sdo leves, prazerosas, e
as oxitonas naturalmente pesadas, graves. Ja as paroxitonas (piane) sdo medianas e podem
apresentar gravita ou piacevolezza conforme a quantidade de letras e seu posicionamento no
texto. Quanto mais letras a palavra possuir, mais grave ela serd. Além disso, gera-se gravidade
quando um grupo de consoantes alonga a silaba.

Por fim, as palavras oxitonas (graves) e proparoxitonas (leves) devem ser utilizadas
raramente, como ‘“remédios, que mesmo sendo venenos, dados com tempo e medidas certas
fazem bem, ¢ tomadas de outra maneira, causam danos e frequentemente matam alguém”.*
(BEMBO, 1993, p. 161, traducao nossa). Sendo também a maior parte das palavras italianas
paroxitonas, uma sera mais grave ou leve que outra dependendo de seu contexto. Para Bembo, é o

ritmo e o som das palavras que confere gravita e piacevolezza, e estas qualidades sdo para ele

mais importantes do que seu proprio significado.

2.4.2.1.3 Variazione

A variazione, principio que para Bembo ordena todo o resto, nada mais é que variar
gravita e piacevolezza, pois a utilizagdo de apenas um desses elementos sacia e pode aborrecer o
leitor. Desta forma, em um poema com muitas rimas distantes deve-se por alguma rima proxima,
assim como entre muitas palavras paroxitonas deve-se acrescentar uma oxitona ou proparoxitona,

e assim em diante.

2 Altro non ¢ che il tempo che alle sillabe si da, o lungo o brieve, ora per opera delle lettere che fanno le sillabe, ora
per cagione degli accenti che si danno alle parole, e tale volta e per I’un conto e per I’altro

» [...] medicine, quantunque elle veneno siano, pure, a tempo € con misura date, giovano, dove, altramente prese,
nuocono e spesso uccidono altrui
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3 Gravita e Piacevolezza

3.1 Bembo e a misica

Até o presente momento pairam muitas duvidas a respeito da origem do madrigal italiano.
Alguns estudiosos, como A. Einstein, o consideram o passo seguinte ao da frottola italiana,
cangdo mais leve, estrofica e de texto em vernaculo surgida na mesma época. Ja outros, como
declara James Haar no verbete “madrigal” do dicionario Grove, percebem mais similaridades
com os modelos do moteto e da chanson, que ja exploravam meios de expressar o texto através
de texturas acordais, polifonias elaboradas, contraponto imitativo, declamag¢do, dentre outros
(HAAR, 2001).

No jé citado artigo Pietro Bembo and the literary origins of the italian madrigal, Dean
Mace sustenta a teoria de que o madrigal seria uma consequéncia direta as teorias de Bembo -
especialmente a gravita e piacevolezza - que seriam uma “nova maneira de ler poesia” onde a
funcao “expressiva” do ritmo e do som era enfatizada (MACE, 1969). Haar questiona essa tese
indicando que a transicdo para musica com textos de Petrarca foi gradual, como apontam as
coletaneas das primeiras décadas do século XVI, onde podemos ver obras com caracteristicas de
transi¢do, como frottolas com textos sérios e utilizando at¢é mesmo Petrarca. Contudo Haar e
Mace, bem como outros estudiosos como Feldman, Harran e Einstein, concordam que Pietro
Bembo teve um papel importante no surgimento do madrigal italiano, ou a0 menos no seu
estabelecimento e divulgacao durante o século XVI.

A associacdo direta de Bembo com a musica, porém, nem sempre aparenta muita solidez.
Ainda ndo foi divulgado nenhum documento que o ligue diretamente ao madrigal, que demonstre
seu interesse pela musica, ou que evidencie um possivel vinculo com compositores da €poca.
Dean Mace admite isso em seu artigo, quando procura estabelecer uma ligagdo entre Bembo e
Willaert, por terem vivido na mesma cidade e possuirem cargos de destaque, mas reconhece que
as evidéncias sdao apenas circunstanciais. Haar por sua vez acrescenta que Roma muito
possivelmente foi um centro de petrarquistas no periodo em que Bembo foi secretario da curia

papal (de 1513 a 1521), e que ¢é razoavel acreditar que “tentativas conscientes de criar um estilo
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de musica italiana que possuisse as qualidades de ‘piacevolezza’ (encanto) e ‘gravita’
(dignidade), as quais Bembo encontrou no verso de Petrarca, foram feitas por circulos
‘bembistas’ durante a segunda década do século XVI” (HAAR, 2001). Podemos concluir desta
maneira que, apesar de podermos observar uma ligacdo inegéavel entre madrigal italiano e
Petrarca, sendo que Bembo foi o principal nome responsavel por trazé-lo a tona no século XVI,
ainda nao foi possivel estabelecer uma relagdo direta entre Pietro Bembo e a musica de seu
tempo.

E curioso também notar a auséncia da musica quando analisamos a obra Prose della
Volgar Lingua, tendo Bembo possivelmente desempenhado papel fundamental no madrigal, além
de sua participagdo como poeta, com diversos de seus poemas sendo musicados por importantes
compositores da época, sendo que dois deles serdo analisados no capitulo I1I. Deve-se mencionar
aqui a notavel coletanea de madrigais dedicada inteiramente a ele: Cinquanta stanze del Bembo,
de Giaches de Ponte (ou Jacques Dupont) publicada em 1542 e reimpressa outras trés vezes.
Bembo ndo parece ter nenhum vinculo pessoal com a obra, apesar de ser o autor das poesias.
Além disso, € preciso questionar qual seria exatamente a relacdo entre o compositor € a poesia
que ele escolheu musicar. E possivel que nem sempre os compositores tenham escolhido os
poetas apenas por uma preferéncia estética pessoal, como nos mostra Franco Piperno em seu
artigo "Si alte, dolce e musical parole": Petrarca, il petrarchismo musicale e la committenza
madrigalistica nel Cinquecento, onde ele analisa o papel fundamental que exerciam os
“comissionadores”, ou seja, os patrocinadores que encomendavam tais pecas. Ja& vimos que foi
depois da primeira edi¢do de Petrarca editada por Bembo, que este poeta do trecento comegou a
ser amplamente utilizado. No caso da escolha de Petrarca como autor, Piperno percebe que quase
a metade de coletaneas pesquisadas por ele sdo o primeiro trabalho de um musico. A poesia de
Petrarca, portanto, segundo Piperno, pode ser compreendida como uma maneira eficaz de

introduzir os primeiros frutos de um compositor, um nome reconhecido que trazia prestigio.

3.2 Expressando gravita e piacevolezza

\

Retornando a ideia exposta brevemente na Introducdo, porém fundamental para esta

pesquisa: o que significa exatamente expressar o texto na musica, e como fazé-lo?
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Zarlino, em famosa passagem de sua obra Le istituzioni harmoniche, diz

E [o compositor] atente de acompanhar de tal forma cada palavra, que onde ela denote
aspereza, dureza, crueldade, amargura, e outras coisas similares, a harmonia seja
semelhante a ela, ou seja bastante dura e aspera; de maneira porém que nao ofenda.
Semelhantemente quando alguma das palavras demonstre choro, dor, condoléncia,
suspiros, lagrimas, e outras coisas parecidas, que a harmonia seja cheia de tristeza.*® (p?
cap. 32)

Assim, percebemos em Zarlino uma preocupacdo de que o compositor expresse as
palavras através da musica; ndo apenas o sentido geral do texto, mas sim “ogni parola”, cada
palavra. Caberia agora ao compositor considerar como as palavras apresentam essas
caracteristicas. Como vimos no capitulo anterior, para Bembo o significado das palavras esta
intrinsecamente ligado a sua sonoridade, de modo que esta se torna at¢ mesmo mais importante
que seu significado. Podemos também ver nesta citacdo a similaridade das dicotomias
aspereza/dureza e choro/dor com gravita e piacevolezza.

Zarlino segue o texto indicando alguns exemplos praticos: para mostrar dureza e amargura
o compositor deveria usar os intervalos de tom inteiro, ter¢a maior, sexta maior, e os intervalos de
quarta e sétima sincopados. Ja para mostrar tristeza e dor, ele deveria utilizar o semitom, a terca e
sexta menor, que “sdo por natureza doces e suaves” (ZARLINO, 1558). Outra maneira de mostrar
essas qualidades seria a de usar as notas que ele chama de “naturais”, ou seja, pertencentes ao
modo, ndo “acidentais”. As notas naturais ele considera viris; € as notas “acidentais”, ou seja,
alteradas com um bemol, seriam doces e languidas, para salientar a tristeza. Além disso, a
velocidade das notas também era indicativo do afeto que representavam: notas ligeiras para
mostrar alegria, notas mais lentas para mostrar tristeza, fraqueza.

E interessante notar que para legitimar sua exposi¢io Zarlino se utiliza de um paralelo
literario, situado logo antes do trecho supracitado. Mencionando brevemente a frase de Horacio
“versibus exponi tragicis res comica non vult” (“um assunto comico ndo pode ser expresso em

versos tragicos”, em tradugdo livre) ele explica que “assim como ndo ¢ licito entre os poetas

30 Et debbe auertire di accompagnare in tal maniera ogni parola, che doue ella dinoti asprezza, durezza, crudelta,
amaritudine, & altre cose simili, I'harmonia sia simile a lei, cio¢ alquanto dura, & aspra; di maniera pero, che non
offendi. Simigliantemente quando alcuna delle parole dimostrara pianto, dolore, cordoglio, sospiri, lagrime, & altre
cose simili; che I'harmonia sia piena di mestitia.
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compor uma comédia com versos tragicos; assim [também] ndo sera licito ao musico acompanhar
estas duas coisas, ou seja a harmonia e as palavras, fora de proposito™' (ZARLINO, 1558). Um
assunto alegre precisaria de uma musica alegre, ¢ um assunto triste de uma musica triste.
Podemos observar, desta maneira, a relacdo estreita que existia para Zarlino entre a musica e a
escrita poética.

Mace afirmava que o madrigal seria o portador natural das ideias de Bembo porque “a
irregularidade e informalidade do contraponto e o uso frequente de passagens homofdnicas
possibilitam que a estrutura total da musica reflita a variedade ritmica do texto”, o que para ele
ndo seria possivel na frottola, ja que nela o ritmo musical tinha um propdsito puramente “formal”,
com acentos regulares (MACE, 1969). Além disso, ele defende que apenas na musica polifonica
a melodia, harmonia e ritmo podiam ter a mesma importancia, e portanto independéncia para
realizar as nuances que gravita e piacevolezza ja realizavam no texto literario. Apesar de trazer
em seu artigo as explicagdes de Bembo sobre gravita e piacevolezza, Mace nao se demora em
explorar a identificacdo dessas caracteristicas no texto e musica.

No primeiro exemplo do artigo ele compara dois versos de dois poemas de Petrarca,
musicados por Wert: “Mia benigna fortuna e’l viver lieto” e “Crudele, acerba, inesorabil,
morte”, afirmando que o primeiro expressa piacevolezza, € o segundo gravita. Mesmo nao
detalhando sua afirmacao, ¢ possivel sim notar que o segundo verso possui palavras com mais
grupos de consoantes, portanto mais graves que o primeiro. Os trechos escolhidos da musica de
Wert mostram esse contraste pelas consondncias e dissonancias utilizadas, de forma especial a
sequéncia de sextas que evidencia a gravita do segundo verso, em oposi¢do as consonancias do
primeiro.

O segundo exemplo, um trecho de Willaert, apresenta efeito similar. O primeiro verso de
seu madrigal Aspro core e selvaggio, e cruda voglia possui palavras com muitas consoantes
préximas, como aspro, que contrasta com o segundo verso In dolce, humile, angelica figura, que
contém as proparoxitonas humile e angelica. Willaert utiliza para o primeiro uma sequéncia de
intervalos de sexta maior que se resolvem em quintas, ao passo que no segundo versos sao

utilizadas consonancias.

3 Percioche si come non ¢ lecito tra i Poeti comporre vna Comedia con versi Tragici; cosi non sara lecito al Musico di
accompagnare queste due cose, cio¢ 'Harmonia, & le Parole insieme, fuori di proposito.
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O terceiro e ultimo exemplo de Mace ¢ outro madrigal de Willaert, Liete e pensose, onde
o compositor utiliza mudancas rapidas de acordes maiores e menores mostrando o contraste entre
as duas primeiras palavras da obra. Mace porém reconhece que neste exemplo ndo existe no texto
um efeito sonoro tdo evidente, e credita a invengdo de Willaert ao contraste trazido pelo
significado das palavras. E possivel perceber entdo, ndo so6 no Gltimo, mas também nos outros
exemplos trazidos por Mace, que os compositores ndo necessitavam conhecer Bembo para
mostrar os contrastes de gravita e piacevolezza apresentados, pois estes eram também
perceptiveis através do significado das palavras.

Andrea de Carlo, em seu artigo L Italiano, la lingua della musica, expde sua teoria de que
a consoante dupla seria a “verdadeira e Unica responsavel pela danca na lingua”, o pardmetro
fundamental para organizar a gravita dentro de um verso. Ele percebe que a consoante dupla
comparece diversas vezes nos exemplos das Prose, porém nunca ¢ definida pelo Bembo como
causadora direta da gravita. Como ja citado anteriormente, segundo De Carlo a quantidade e
posicao das duplas consoantes sdo o parametro fundamental para o “alongamento” das silabas ¢
consequente gravita da frase. A pratica da elisdo na poesia, segundo ele, representa “a criacao de
duplas consoantes artificiais quando a escolha das palavras ndo consiga fornecer o nimero certo
para o funcionamento do verso”™*.

A ideia de identificar gravita no texto e musica ¢ também apresentada e aprofundada por
Giuseppe Gerbino que, no recente artigo Music of words and words in music, entende que na
renascenca existia uma dimensao das teorias da linguagem que estava interessada em “explorar o
papel que os efeitos sonoros desempenham na construcao do significado”, a comegar por Pietro
Bembo, cuja pesquisa demonstrava, segundo ele, uma preocupacdo com a eloquéncia e com a
dimensdo sonora da persuasdo retdrica. Gerbino parte do pressuposto de que a poesia em sua
forma natural evoca piacevolezza, por ser a “linguagem submetida a ordem”, que visa a produzir
simetria. A gravita, portanto, seria o recurso necessario para fugir dessa regularidade. Para a sua
pesquisa ele se utiliza de outros tedricos da época como Torquato Tasso, especialmente com seu

livro La Cavaletta.

32 DE CARLO, A. Litaliano, la lingua della musica. Rivista Micromega 2014. Disponivel em:
http://temi.repubblica.it/micromega-online/1%E2%80%99italiano-la-lingua-della-musica/


http://temi.repubblica.it/micromega-online/l%E2%80%99italiano-la-lingua-della-musica/

29

Em sua pesquisa sobre a sonoridade da gravita na poesia, Gerbino enumera catorze
caracteristicas, dentre elas algumas que remetem diretamente aos parametros de Bembo, como:
aglomeracdo de consoantes (moltitudine delle consonanti), ou seja, muitas consoantes em
palavras ou frases; silabas longas ou ricas em consoantes, aquelas prolongadas por até trés
consoantes juntas; rimas distantes; versos hendecassilabos (versi interi) e palavras oxitonas
(parole tronche). O autor elenca outras caracteristicas, que também serdo levadas em conta nas
andlises do proximo capitulo. Sao elas: aliteragdo, versos hendecassilabos com predominio de

palavras paroxitonas, justaposicdo de vogais (como em fiamma amorosa _arse), frases

prolongadas em varios versos (discorso lungo), enjambment, monossilabos, acentos consecutivos
(accenti ribattuti, ou seja, aqueles que recaem em silabas adjacentes como em se mortal velo),
palavras incomuns e latinismos.

E importante lembrar, porém, que nenhuma caracteristica por si s6 denota gravita ou
mesmo piacevolezza, pois, segundo Bembo, elas ndo sdo definidas por padrdes fixos, mas
existem em relagdo com outras palavras e frases vizinhas. Gerbino corrobora esta ideia ao dizer
que “gravita ¢ sempre o produto de uma interacdo relacional de elementos nos quais, por
exemplo, um grupo de consoantes reforca a demora (fardita) de um verso hendecassilabo
esticando sua extensdo temporal, ou desacelera o ritmo de um verso heptassilabo que seria de
outro modo veloz”.*

Gerbino também lista algumas caracteristicas que para ele denotam gravita no madrigal
italiano, se baseando no repertdrio cujos poemas eram associados ao stile grave, especialmente,
segundo ele, as obras de Willaert, Rore, Luzzaschi e Marenzio: contraponto imitativo similar ao
moteto, com multiplos sujeitos; textura contrapontistica densa; estilo declamatorio; tempo lento;
misura di breve (tempus imperfectum diminutum); cadéncias fuggite, uso expressivo de
dissonancias; cromatismos; estilo harmonico “ousado”; emprego do modo frigio (descrito em
SMITH como duro e severo por autores como Agricola, Gaffurius e Glareanus) e utilizagdo da

regido mais grave das vozes.

3 gravita is always the product of a relational interplay of elements in which, for example, consonant clusters reinforce
the slowness (tardita) of an eleven-syllable line by stretching its temporal extension, or slow down the pace of an
otherwise swift seven-syllable line.
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4 Aplicacao analitica dos conceitos de Bembo

4.1 Cadéncias

A cadéncia ¢ um dos principais elementos da composi¢ao do madrigal renascentista e
da musica polifénica como um todo, e seu estudo contribui para a compreensao da estrutura geral
de uma determinada peca. O tedrico italiano Gioseffo Zarlino, em sua importante obra Le

istitutioni harmoniche, afirma:

Sendo assim, a Cadéncia possui tanto valor na Musica, quanto o Ponto na Orag¢ao, e pode
ser realmente chamada Ponto da Cangdo. E bem verdade, que se coloca também onde se
repousa, ou seja, onde se encontra a terminagdo de uma parte da harmonia, de modo que
paramos também no contexto da Oragéo, quando se encontra ndo somente a separagdo
intermediaria, mas também a final. Ndo devemos coloca-la sempre [apenas] em um
lugar, mas sim em diversos lugares, a fim de que da variedade surjam harmonias mais
agradaveis e deleitosas. O Ponto da oragdo e a Cadéncia devem terminar juntos, mas nio
sobre qualquer tom, ¢ sim nos tons proprios dos Modos nos quais sera composta a
cangdo.** (ZARLINO, 1561, p. 221, tradugdo nossa)

Podemos concluir assim que ndo apenas a cadéncia ¢ um fator fundamental a ser
levado em conta na analise do madrigal, mas também que ela possui para Zarlino uma forte
ligacdo com a escrita literaria, e portanto, com o texto que esta sendo cantado. Além disso a
cadéncia pode produzir variazione, conceito ja citado e de suma importancia para Bembo. Zarlino
enfatiza contudo que a cadéncia estd sujeita as regras do contraponto, devendo ser colocada nos
tons proprios do modo composto.

Bernhard Meier, em trabalho publicado em 1974, compila as vozes estruturais que
compdem a cadéncia, que sdo os seguintes movimentos melddicos, ou clausulas: cantizans,
tenorizans, basizans e altizans. Descrevendo de forma sucinta, o cantizans € o movimento

ascendente por grau conjunto para a nota de resolug¢do da cadéncia (geralmente encontrado como

34 Onde la Cadenza ¢ di tanto valore nella Musica, quanto il Punto nella Oratione; & si pud veramente chiamare Punto
della Cantilena. E ben vero, che si pone anco dove si riposa, cioé¢ dove si trova la terminatione di una parte
dell’harmonia, nel modo che si fermiamo etiandio nel contesto della Oratione, quando si trova non solamente la
distintione mezana, ma ancora la finale. Ne la dovemo por sempre in un luogo; ma si bene in luoghi diversi,
accioche dalla varieta ne seguiti piu grata, & piu dilettevole harmonia. Et debbeno terminare insieme il Punto della
oratione & la Cadenza; non gia sopra qual si voglia chorda; ma nelle propie chorde regolari de i Modi, ne i quali
sara composta la cantilena.
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oitava-sétima-oitava, muitas vezes com diminui¢do e sincopado), tenorizans € o movimento
descendente por grau conjunto, e basizans ¢ o movimento que se direciona também para a nota de
resolucao através de salto de quarta ou quinta, ascendente ou descendente. Encontra-se também
descrita a clausula altizans que preenche a harmonia e costuma se dirigir para o quinto grau, mas
que ndo ¢ essencial para a formagdo da cadéncia. Excluindo-se o altizans, as outras cldusulas
serdo assim denominadas apenas ao se dirigirem a nota de resolucgdo. Eles se encontram também

citados por Nogueira e Pereira (2016), de onde foi transcrita a seguinte imagem:
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Figura 1: Movimentos melodicos que formam a cadéncia.
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E importante ressaltar que, embora os movimentos melddicos citados tomem o nome das
vozes Cantus, Altus, Tenor e Bassus, eles podem se localizar em qualquer voz da pega.

Para a terminologia dos tipos de cadéncias, levou-se em conta, além do trabalho de Meier,
os artigos 'Eros’ and 'Thanatos': A Ficinian and Laurentian Reading of Verdelot's 'Si lieta e grata
morte' e Alfonso Fontanelli's Cadences and the Seconda Pratica de Stefano La Via, além do livro
The Performance of 16th-Century Music de Anne Smith, que aborda de forma didatica os
principais topicos que afetam a performance da musica renascentista. O trabalho de La Via,
especificamente, foi considerado fundamental para as analises realizadas na presente pesquisa,
pelo fato dele sustentar que as cadéncias ndo possuem apenas fungo sintdtica e estrutural, mas

também significado afetivo. Ele afirma que:

a for¢a ou poder assertivo da cadéncia depende ndo somente da perfei¢do de sua
resolucdo final - se ela ¢ mais ou menos suspensa (ou “sincopada”) e decorada (ou
“diminuida”), ou completude geral da harmonia da triade (critério de Zarlino) - mas
também em fatores como o movimento ascendente ou descendente do semitom e a forma
como ¢ acompanhada pelas outras vozes estruturais.®® (LA VIA, 2013, p. 50, traducdo
nossa)

Desta maneira, ao passo em que Zarlino distingue os tipos de cadéncia apenas pelas
qualidades estruturais e sintaticas de sua resolug@o - se ¢ perfeita ou imperfeita (se termina em
unissono ou oitava, ou ndo), se ¢ simples ou sincopada, plana ou decorada -, Vincenzo Galilei,
outro importante autor do século XVI, em obra ndo publicada®, as define pelo que chama de
"natureza afetiva".

Torna-se primordial enfatizar que, embora as expressdes se assemelhem com a
terminologia moderna, por vezes possuem outro significado. La Via chama portanto de “cadéncia
auténtica” aquela que possui basizans na voz mais grave, com salto de quarta ascendente ou de
quinta descendente e cantizans com semitom, podendo ter ou nao tenorizans. Quanto mais dessas

caracteristicas a cadéncia tiver, mais seu carater sera “positivo, sintatico e fortemente assertivo”

% The strength, or assertive power, of a cadence depends not only on the perfection of its final resolution—on whether
it is more or less suspended (or “syncopated’) and decorated (or “diminished”), or on the fullness of the overall
triadic harmony (Zarlino’s criterium)—but also on factors such as the upward or downward motion of the semitone
and the way it is accompanied by other structural voices.

3% A obra citada de Galilei se chama Il primo libro della prattica del contrappunto intorno all'uso delle consonanze e
permaneceu como manuscrito devido a morte do autor. Existe uma edigdo moderna de 1980 do alemdo Frieder
Rempp, Die Kontrapunkttraktate Vincenzo Galileis, & qual porém ndo tivemos acesso.
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(LA VIA, 2002, p. 111). La Via denominou “semicadéncia” aquela que contém basizans na voz
mais grave, com salto de quinta ascendente ou de quarta descendente e semitom descendente
numa das vozes superiores, formando um terca com o baixo na tltima nota da cadéncia. Segundo
La Via, quanto mais as outras vozes forem descendentes, mais “patética e sombria” serd esta
cadéncia. Temos ainda uma “cadéncia frigia” quando o semitom necessario para a cadéncia
encontra-se no tenorizans (usualmente localizado nas vozes mais graves), além de possuir
cantizans. La Via chama “cadéncia plagal” aquela que possui o basizans com salto de quinta
ascendente ou quarta descendente (assim como na semicadéncia) e uma das vozes superiores
realiza semitom descendente que forma uma quinta com o baixo na ultima nota da cadéncia.
Finalmente, toda cadéncia onde podemos observar que uma das cldusulas poderia completar um
cantizans, tenorizans ou basizans mas deliberadamente se desvia para outra nota do acorde ¢
denominada “cadéncia fuggita”.

Outros fatores contribuem para que a cadéncia seja mais conclusiva, como a quantidade
de clausulas que ela possui (quando existe apenas um movimento - somente o cantizans, por
exemplo - ndo consideramos cadéncia), a localizagdo em tempos fortes da musica, o fato das
vozes pronunciarem o mesmo texto simultaneamente e a existéncia de pausas apos a cadéncia e

consequente “quebra” no texto.

4.2 “0 invidia” de Adrian Willaert

Um dos principais nomes da histéria do madrigal italiano ¢ Adrian Willaert, compositor
franco-flamengo de grande importancia da época, mestre de capela da igreja de Sdo Marcos em
Veneza, além de professor de figuras como Zarlino, Cipriano de Rore, Nicola Vicentino, dentre
outros. Seu mérito na criagdo do madrigal italiano ¢ reconhecido por Einstein (EINSTEIN, 1949).
O madrigal O invidia se encontra na coletanea Musica Nova publicada em 1559, mas cujas obras
jé circulavam anteriormente como manuscrito, sob o nome de La Pecorina (BUTCHART, 1985).
Nesta coletanea motetos e madrigais encontram-se adjacentes, talvez sugerindo similaridade entre

estes tipos de composicdo. Todos os madrigais possuem texto de Petrarca, com apenas uma
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exce¢do: o madrigal a sete vozes Quando nascesti amor, com texto de Panfilo Sasso, poeta
também do século XVI.
No poema Petrarca se dirige a inveja, inimiga de todas as virtudes, que entrou sorrateira

no peito de sua amada, envenenando seu amor por ele.

1 O invidia nemica di vertute
2 ch’a bei principii volentier contrasti,
3 per qual sentier cosi tacita intrasti
4 in quel bel petto, et con quali arti il mute?
5 Da radice n’ai svelta mia salute:
6 troppo felice amante mi mostrasti
7 a quella che’miei preghi umili et casti

8 gradi alcun tempo, or par ch’odi et refute.

9 Né pero che con atti acerbi et rei
10 del mio ben pianga, et del mio pianger rida,
11 poria cangiar sol un de’pensier miei;
12 non, perché mille volte il di m’ancida,
13 fia ch’io non I’ami, et ch’i’ non speri in lei:

14 che s’ella mi spaventa, amor m’affida.

O soneto possui rimas em forma ABBA ABBA CDC DCD, e por usar versos
hendecassilabos, ja nos mostra gravita pela distancia de suas rimas, se comparado com versos de
sete silabas. Além disso podemos observar gravita no segundo, terceiro e sexto verso, onde,
apesar da rima piacevole (BB), se encontram as palavras contrasti, intrasti € mostrasti, ricas de
consoantes. Contudo, os mesmos trechos trazem as palavras mais leves do poema: as
proparoxitonas facita e umili. Na segunda estrofe, além da gravita das rimas CDC DCD,
destacamos também as palavras graves né e pero, localizadas logo em seu inicio, e spaventa, que

possui muitas consoantes. Conforme os critérios que Gerbino elenca como geradores de gravita,
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podemos ainda identificar: enjambment entre os versos trés e quatro, seis e sete, sete e 0ito;
accento ribattuto no terceiro verso (cosi tacita) e aliteracdo no quarto verso (in quel bel petto).

O madrigal se encontra no modo hipodoérico transposto, que segundo Smith (2011) ¢
apropriado para tristeza, lamento, e por ser naturalmente mais grave pode representar muito bem
a gravita requerida pelo soneto. Alguns recursos composicionais muito utilizados pelo Willaert
neste madrigal também parecem reforgar a gravita que vimos predominante no texto, como por
exemplo as muitas cadéncias fuggite e os diversos semitons descendentes, que em muitos casos
formam cadéncias plagais. J. Burmeister (1606) define o semitom descendente “artificial” (ou
seja, aquele adicionado, ndo previsto pelo modo) como pathopoeia, figura retérica que

caracteriza pathos e sofrimento.

4.2.1 Prima parte

O inicio, em textura imitativa e notas longas de carater declamatério, apresenta o carater

sério da composicao.
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Exemplo 1: Abertura do madrigal O invidia

Nos compassos 5, 6 ¢ 7 podemos ver uma rapida sequéncia de cadéncias plagais onde
aparece a palavra nemica, duas cadéncias auténticas enfraquecidas (porque fuggite € em tempo

fraco) nos compassos 10 e 14 e mais uma cadéncia plagal no compasso 13, onde trés das cinco
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vozes se unem ao dizer contrasti, palavra grave, em movimento descendente. A partir do final do

compasso 16, onde o texto diz per qual sentier cosi tacita intrasti (“por qual caminho entraste tao

silenciosamente™) ocorre uma cadéncia plagal a cada compasso, até que no 25 o verso termina

com uma cadéncia auténtica fuggita em Ré. Se analisado pelo ponto de vista de Bembo, este

terceiro verso ¢ especial pelas palavras tacita e intrasti, piacevole e grave respectivamente. Além

disso, Willaert utiliza um pequeno trecho de notas curtas ascendentes em todas as vozes, que

podem fazer referéncia ao significado do texto, ilustrando o “caminho” percorrido pela Inveja.
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Exemplo 2: Trecho com as palavras tacita e intrasti

Onde o texto diz “pela raiz vocé arrancou a minha satde”, Willaert coloca na melodia das

vozes uma triade menor ascendente, que talvez faga alusdo ao ato de arrancar. No compasso 43

temos mais uma cadéncia plagal, seguida na sequéncia por uma cadéncia auténtica fuggita em

Sol, se ¢ que podemos chama-la assim, ja que o basizans seria formado pela nota Ré do Quintus e

pela nota Sol do Bassus, fato porém que deve se tornar imperceptivel ao ouvido. Outra cadéncia

plagal no compasso 46 marca a elisao dos dois versos. No sexto verso, a partir do compasso 46, ¢

interessante notar que cada vez que aparece a palavra “mostrasti” (grave) quase todas as linhas

realizam intervalo descendente.
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Exemplo 3: Intervalo descendente na palavra mostrasti

No compasso 60 vemos outras cadéncia nos mesmos moldes da cadéncia “auténtica” do
compasso 44, com uma espécie de basizans com as duas vozes mais graves.

Ao encaminhar-se para o fim da primeira parte, Willaert realiza mais uma cadéncia
auténtica fuggita no compasso 66, mais forte do que as plagais, porém atenuada por se encontrar
em tempo fraco, além de ndo possuir encontro textual. No ultimo compasso desta parte ocorre a
unica semicadéncia do madrigal, que prepara a harmonia da segunda parte. Esta cadéncia possui
dois semitons descendentes, fato que para La Via (2002) aumenta seu cardter ‘“negativo,

suspenso, patético”.

4.2.2 Seconda parte

A segunda parte do madrigal comega com o trecho mais homofonico do madrigal, onde
quatro das cinco vozes dizem exatamente o mesmo texto. Também neste trecho se encontram as

palavras ne e pero, naturalmente graves porque oxitonas.
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Exemplo 4: Homofonia em né e pero

No segundo verso podemos observar as palavras pianga e pianger, onde Willaert utiliza
um semitom descendente, seja ele criado naturalmente pelas notas Si bemol e L4, ou “artificial”,
com as notas Mi bemol e R¢é. Em contraste, a palavra rida ¢ desenhada com uma pequena pintura
de palavras onde as notas rapidas representam o riso. Apds duas cadéncias plagais formadas
justamente nas palavras pianga e pianger, ocorre uma cadéncia auténtica fuggita em Fa no
compasso 88. Outras duas cadéncias, uma plagal e outra auténtica fuggita concluem o segundo e
iniciam o terceiro verso. Neste, onde o texto diz poria cangiar sol un de’ pensier miei, o Cantus
executa a mesma melodia duas vezes, enquanto as outras vozes mudam, fato que pode ocorrer
para evidenciar o significado do texto em ndo mudar “nenhum de seus pensamentos”. As duas
frases terminam em cadéncias auténticas fuggite em Sol, e sdo divididas por uma cadéncia frigia.
No compasso 113 surge a tinica cadéncia auténtica ndo fuggita do madrigal. Na palavra spaventa
no compasso 126 aparece novamente o Mi bemol, indicando a gravita da palavra, ou apenas seu
significado. A partir do compasso 122 as vozes repetem parcialmente as melodias que acabaram
de realizar, indicando o fim do madrigal que, como era esperado pela gravita presente, termina

lamentoso com uma cadéncia plagal.
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4.3 “Che giova posseder cittadi e regni” de Andrea Gabrieli

Para constatar se os compositores tinham em mente as regras de gravita e piacevolezza ao
fazer seus madrigais, nada melhor do que analisar textos do proprio Bembo, dado que diversos de
seus poemas foram musicados. O poema escolhido foi o Che giova posseder cittadi e regni; ele é
uma stanza, ou seja, estrofe de uma cangdo, que possui um significado completo em si mesmo,
como indica a origem do termo (stanza - que em italiano significa literalmente “quarto” - vem de
Stare, ou seja, permanecer, parar em determinado lugar). Este poema faz parte do Stanze di M.
Pietro Bembo, escrito para ser recitado na corte de Urbino e posteriormente impresso na
coletanea Rime de 1530. A stanza “Che giova posseder cittadi e regni” desfrutou de certa
notoriedade, tendo sido musicada por diversos compositores como G. de Ponte, G. de Wert,
Orlando di Lasso, Andrea Gabrieli e também no século XVII pelo holandés Jan Pieterszoon
Sweelinck.

O madrigal homdénimo musicado por Gabrieli se encontra na coletanea I/ primo libro de
madrigali a 3 voci (Venezia, Antonio Gardano, 1575). Gabrieli, além de ser veneziano como
Bembo, também foi organista da igreja de Sao Marcos por muitos anos, tendo sido
provavelmente discipulo de Willaert. Ele decide musicar quatro estrofes da coletdnea Stanze e,
apesar de serem quatro partes independentes, o compositor as reline em um sé madrigal. O
madrigal se encontra no modo jonio transposto, fato observado através do bemol na armadura
(que indica que 0 modo esta transposto, como diz Smith*”), do &mbito da voz do tenor e da finalis
em Fa. Em se tratando de uma composi¢cdo mais tardia, e portanto mais distante das Prose,
podemos observar também alguns trechos onde os elementos das cadéncias ndo sdo tdo claros e
algumas caracteristicas que nos sugerem a nocdo de tonalidade, que serdo vistas no decorrer da

analise.

1 Che giova posseder cittadi e regni,
2 E palagi abitar d'alto lavoro,

3 E servi intorno aver d'imperio degni

37 SMITH, Anne. The Performance of 16th-Century Music: Learning from the Theorists. New York: Oxford
University Press Inc, 2011.



4 E l'arche gravi per molto tesoro,
5 Esser cantate da sublimi ingegni,
6 Di porpora vestir, mangiar in oro,

7 E di bellezza pareggiar il Sole,

8 Giacendo poi nel letto fredde e sole?

1 Ma che non giova aver fedeli amanti,
2 E con loro partire ogni pensero,
3 I desir, le paure, i risi, i pianti,

4 E l'ira e la speranza, e 'l falso e 'l vero;
5 Et or con opre care, or con sembianti
6 Il grave de la vita far leggero,

7 E sé, di rozze in atto ¢ 'n pensier vili,

8 Sovra l'uso mondan scorte e gentili?

1 Quanto esser vi dee caro un uom, che brami
2 La veostra molto pit che la sua gioia?
3 Ch'altro che 'l nome vostro unqua non chiami?
4 Che sol pensando in voi tempri ogni noia?
5 Che piu che 'l mondo in un vi tema et ami?
6 Che spesso in voi si viva, in sé si moia?
7 Che le vostre tranquille e pure luci

8 Del suo corso mortal segua per duci?

1 Pero che voi non sete cosa integra,

2 Né noi, ma ¢ ciascun del tutto il mezzo:
3 Amor ¢ quello poi, che ne rintegra

4 E lega e strigne come chiodo al mezzo;

5 Onde ogni parte in tanto si rallegra,

40
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6 Che suoi diletti e gioie non han mezzo:
7 E s'uom durasse molto in tale stato,

8 Compitamente diverria beato.

O esquema métrico do poema segue a otfava, ou seja, oito versos hendecassilabos (o que
indica gravita no madrigal como um todo), com rimas ABABABCC; as duas ultimas de cada
estrofe, por serem proximas, sdo piacevoli. A palavra porpora se destaca como unica

proparoxitona. Sobre o assunto dos textos e as palavras a serem utilizadas, Bembo diz:

E preciso escolher entdo as palavras, se de assunto grande se discorre, graves, altas,
soantes, aparentes, luminosas; se de baixo e vulgar, leves, uniformes, modestas, populares,
silenciosas; se o assunto ¢ algo entre estes dois, da mesma maneira [deve-se usar]| palavras

intermedidrias e temperadas.*® (Bembo, p.137, tradugido nossa)

Assim, pode-se deduzir que o assunto escolhido para o poema determinara o tipo de
palavras a serem empregadas. Apesar da gravidade gerada pelos versos hendecassilabos, as
palavras desta estrofe sdo de uma forma geral medianas, paroxitonas. A presencga de apenas uma
proparoxitona pode constituir apenas o equilibrio para a variazione necessaria. Além disso
podemos observar na primeira estrofe a justaposicdo de vogais nas palavras sublimi ingegni
(quinto verso), e a palavra bellezza que possui muitas consoantes (sétimo verso). Na segunda
estrofe destacamos as palavras speranza (quarto verso) e sembianti (quinto verso) que
apresentam mais consoantes que as outras, além da justaposi¢do de vogais em giova aver
(primeiro verso) e accento ribattuto em pensier vili € mondan scorte, nos ultimos dois versos. Na
terceira estrofe destacamos pelas consoantes as palavras vostra, pensando, spesso € tranquille, e
0 accento ribattuto em mortal segua (oitavo verso). Na quarta e Ultima estrofe aparece pela
primeira vez uma palavra oxitona: pero. Essa acentuagdo possui, segundo Bembo, uma gravita
natural. A palavra infegra, apesar de seu uso moderno como proparoxitona, também era utilizada

como paroxitona, e foi assim considerada pelo acento dado na musica e pela rima com rintegra.

3 Da scegliere adunque sono le voci, se di materia grande si ragiona, gravi, alte, sonanti, apparenti, luminose; se di
bassa e volgare, lievi, piane, dimesse, popolari, chete; se di mezzana tra queste due, medesimamente con voci
mezzane e temperate.
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4.3.1 Prima stanza

Todo o madrigal possui muitas cadéncias conclusivas, fortes, onde musica e texto se
alinham e fragmentam o madrigal em frases bastante definidas. As imita¢des sdo sempre sciolte -
seguindo a terminologia de Zarlino - ou seja, as vozes imitam aproximadamente os intervalos e
duracdes da melodia inicial e logo seguem por caminhos individuais, sendo que o comeco de
cada imitagdo ¢ sempre muito proximo da anterior.

Podemos perceber que a palavra gravi no quarto verso se destaca pela duracao maior das
notas e semitom descendente (pathopoeia) formando uma triade menor em D6, e o que poderia
ser uma clausula tenorizans frigia, caso possuisse cantizans ou basizans nas outras vozes. O
significado da palavra ¢ “gravidade” e ela possui a dupla consoante “gr” (o que, pelas regras de
Bembo, faz dela mais grave se comparada as outras). Em fun¢do disso a particularidade deste

trecho parece aludir duplamente ao significado do texto e a sua sonoridade.
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Exemplo 5: Tratamento da palavra gravi

No compasso 16, que traz a proparoxitona porpora, ndo parece haver nenhum tratamento
especial a palavra; ele traz também duas cadéncias com cantizans no baixo, bastante
enfraquecidas por estarem em tempo fraco. O verso termina com uma cadéncia auténtica em Fa
bastante forte, com todas as clausulas e coincidéncia textual, o que destaca o verso seguinte onde

comega a piacevolezza da métrica da ottava.



43

Cadéncia com Cadéncia com Cadéncia
17 cantizans no baixo cantizans no baixo auténtica
b | — —
W I 77 = = [ o E . N
i z & f - = e — (i — ———
) | [y | | ] | ™ ] | | | |~ | | | L 1
- Y ' ! - I L )
ves-tir man-giarin | 0 - 10 man - giarin | 0 - ro E | di bel-lez-za pa-
S A 1 77 i = ! | ff——r B
= F‘E‘P_FJ—FJ_{’E'}'_. f qiD — (T ] T f .
1 —— o oo | S S
ves-tir  man - giarin | 0 - ro man-giar in o | - ro E | di bel-lez-za pa-
= = L | | | | I —
) B B 2 S e — %
. t_: e | | 1 I I I I [ : [o] I Jr' [ = I
N\A [ =~ | L4
Di por - po-ra ves-tir man - giarin  ozJro | E di bel-lez-za pa-

Exemplo 6: Cadéncia auténtica no compasso 19

Apds um trecho homofonico, vemos mais uma cadéncia auténtica em Sol no compasso 21
(que aos ouvidos modernos soaria como uma dominante da dominante), € uma pequena ¢ fraca
cadéncia fuggita na palavra letto, cujo Canto poderia ser um basizans. O Gltimo compasso desta
primeira parte faz pensar que a voz mais grave forme um basizans, porém ele ndo ¢ suportado por
outras cldusulas e nao chega a ser cadéncia, corroborando com o significado do texto (“frias e

sozinhas”) e a expectativa de uma continuagao.

4.3.2 Seconda stanza

Na segunda stanza destaca-se a secdo que comeca a partir do compasso 34, onde o
compositor realca de forma especial as palavras do verso. Apo6s as vozes das extremidades
recitarem juntamente i desir, le paure, ¢ o Tenore com mesmo texto porém leve defasagem,
podemos ver uma clara utilizagdo de pintura de palavras em risi (feita com notas diminuidas,
reproduzindo um som de riso), pianti (todas as vozes fazem intervalo descendente, pathopoeia
no Basso), e l'ira (as vozes em homofonia fazem trés notas rapidas, uma nota para cada silaba).
A palavra speranza faz entdo um contraste com a palavra anterior, ao repousar em notas mais

longas.
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Exemplo 7: Pintura de palavras no terceiro verso

No compasso 45 aparece novamente a palavra grave, que possui o mesmo efeito da
primeira stanza, com a utilizagdo da nota com valor mais longo. E curioso perceber no madrigal a
substituicdo da palavra scorte por vaghe (oitavo verso), anulando assim a gravita do accento
ribattuto original. No final desta stanza o compositor introduz o efeito de repetir o Gltimo verso
da estrofe - Sovra [’'uso mondan vaghe e gentili - onde texto e musica sao reiterados de forma

idéntica.

4.3.3 Terza stanza

Na terceira stanza, que possui inicio mais homofonico, no final do primeiro verso, cuja
formula ¢ repetida também no final do 3° (che brami e non chiami), vé-se o que poderia ser um
tenorizans na voz do Basso, porém sozinho, o que ndo da carater de cadéncia ao trecho. No
compasso 65 podemos ver o Tenore cantando sozinho a palavra so/ (em italiano “sozinho”) que
sugere pintura de palavras, imitado logo na sequéncia pelas outras vozes, que - talvez por acaso
ou por uma anedota consciente - cantam a palavra so/ na nota Sol. No compasso 72, ¢ possivel
interpretar moia (“morra’”) também como pintura de palavras ja que as vozes cantam todas juntas
e logo ha siléncio, além de ndo haver cadéncia clara no fim do verso, fazendo com que a musica

literalmente “morra”.
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Exemplo 8: Palavra moia
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Quando no proximo verso o poema diz tranquille, o compositor utiliza notas mais longas,

favorecendo tanto a gravita da palavra quanto seu significado. Novamente o ultimo verso ¢

repetido de forma integral na conclusdo da stanza. As outras palavras identificadas como gravi

ndo parecem ter recebido nenhum destaque.

4.3.4 Quarta stanza

A ultima stanza comega com a palavra pero, que poderia ser sublinhada de alguma forma

por apresentar indubitdvel gravita; ela recebe porém quase que tratamento inverso: o valor

ritmico das notas inverte o acento gramatical, tornando-se quase péro.
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Exemplo 9: Palavra pero

Nesta estrofe também surge outra modificacdo do texto original, uma palavra a mais no
fim do quinto verso (e si rallegra se torna e si rallegra tanto). Os ultimo dois versos sao repetidos
ao final da estrofe, indicando o fim do madrigal.

O compositor Andrea Gabrieli, ao elaborar este madrigal, ndo parece observar ao pé da
letra o pensamento de Bembo. Apesar da palavra gravi da primeira stanza ter sido destacada (e se
tratar de uma palavra mais grave que suas vizinhas, por ter dupla consoante), seu realce pode se
dar também pelo seu significado. A palavra porpora, como foi dito, parece nao ter sido
destacada. Se considerarmos também a quantidade razoavel de pintura de palavras que enfatizam
seu significado, e o fato do madrigal mudar e até mesmo acrescentar palavras ao texto, podemos

chegar a conclusdo de que ndo houve neste madrigal o intuito de realcar gravita e piacevolezza.

4.4 “Che giova posseder cittadi e regni” de Orlando Lasso

O madrigal Che giova posseder cittadi e regni de Orlando di Lasso se encontra impresso
na coletdnea Madrigali a quattro, cinque et sei voci, novamente composti, de 1587, e apresenta
algumas pequenas mudangas no poema original de Bembo: o quarto e sexto versos estdo
trocados, e o sétimo verso ¢ completamente novo. Nao foram encontradas evidéncias de que o
proprio Bembo tivesse em algum momento mudado seu poema, portanto ja podemos perceber
que talvez ndo haja uma grande preocupagdo em preservar a gravita € piacevolezza propostas

pelo autor. A oftava permanece assim:

1 Che giova posseder cittadi e regni,
2 E palagi abitar d'alto lavoro,

3 E servi intorno aver d'imperio degni
4 Di porpora vestir, mangiar in oro,
5 Esser cantato da sublimi ingegni,
6 E l'arche gravi aver pien di tesoro,

7 Con I’alta fama arrivar fino al polo
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8 Giacendo poi nel letto freddo e solo?

O madrigal se encontra no modo dorico transposto, de acordo com suas cadéncias, o
ambitus do tenor, e a ultima cadéncia na finalis Sol; ele ¢ considerado sébrio, equilibrado, nao
sendo nem muito alegre, nem muito severo (SMITH, 2011). O primeiro verso se inicia com as
vozes praticamente juntas, a guisa de introdugdo, deixando claro o titulo da peca. Além disso, ele
ja contém duas cadéncias auténticas, fortes, sendo que a primeira ¢ um pouco menos conclusiva

por estar no meio do verso € em tempo fraco.
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Exemplo 10: primeiro verso de Che giova posseder cittadi e regni de Lasso

As vozes novamente se unem no fim do terceiro verso, realizando varias cadéncias em
sequéncia (uma cadéncia auténtica fuggita, uma auténtica, uma cadéncia com cantizans no baixo
e novamente uma cadéncia auténtica em DO0), para criar o efeito das palavras e d'imperio degni,

“dignos de um império”.
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Exemplo 11: Tratamento das palavras e d imperio degni

Em di porpora vestir podemos ver o contraste gerado pelo “esvaziamento” das vozes,

com apenas o Altus e Tenor abrindo o verso, imitados logo em seguida pelas outras vozes, fato

que pode talvez sinalizar a piacevolezza da palavra porpora. No verso seguinte nos chama a

atencdo a palavra cantato, representada sempre com um desenho de colcheias, numa provavel

pintura de palavras. O accento ribattuto com texto sublimi ingegni, em contrapartida, ndo ¢

enfatizado. O sexto verso traz as palavras e /’arche gravi, onde o compositor novamente utiliza o

recurso da homofonia e de semibreves para as destacar, num verso que termina com uma

cadéncia frigia em Ré e uma auténtica em Sol, ambas fuggite. O ultimo verso tem parte da musica

repetida, recurso ja observado anteriormente em Gabrieli e Willaert, que pode servir de

confirmacao, sinalizando o final do madrigal. Ele traz novamente uma pintura de palavras em

morendo, onde as vozes realizam arpejos menores descendentes.
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Exemplo 12: Pintura de palavras em morendo

Além disso, a musica também vai “morrendo”, com cada vez mais notas brancas, até que

termina com a ultima cadéncia, auténtica porém fuggita: o basizans nao vai para a nota Sol como

seria o esperado. Ainda ha a repeticao das ultimas palavras, numa espécie de coda, onde vemos

ainda uma cadéncia fuggita com cantizans no baixo, € uma ultima cadéncia plagal em Sol.
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Exemplo 13: Parte final do madrigal
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O madrigal como um todo possui caracteristicas percebidas como graves, como as
cadéncias fuggite e a Unica cadéncia plagal colocada no fim - cujo semitom lhe confere pathos -;
percebe-se porém que as particularidades de gravita e piacevolezza nao sdo expressas de forma
muito evidente, fato que também pode se dar pela pouca variazione concedida por Bembo no

poema.
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5 Consideracoes finais

Nesta pesquisa buscou-se estudar as teorias de Pietro Bembo contidas em sua obra Le
Prose della Volgar Lingua, em especial os conceitos de gravita e piacevolezza, e verificar se sua
influéncia foi decisiva no surgimento do madrigal italiano do século XVI. Os conceitos de
Bembo diziam respeito a sonoridade das palavras, e se baseavam em estudos dos seus dois
modelos de imitatio, Petrarca e Boccaccio. A imitacdo foi defendida por Bembo para a
manuten¢do de um estilo unitario e pureza da forma antiga, consolidada por autores ilustres, em
contraposi¢cdo a ideia de inventio defendida por nomes como Poliziano e Pico della Mirandola,
que sustentavam a utilizagdo de novo conteido e nova forma, mantendo os grandes autores
apenas como inspiragao.

Através do estudo das Prose, buscou-se uma aproximagdo entre os escritos tedricos do
Bembo e o madrigal italiano. Constatou-se que Bembo nunca faz men¢ao a nenhum tipo de
musica, nem mesmo encontra-se em outras fontes material que o associe a musica de sua época.
Investigou-se entdo os conceitos sonoros de Bembo, e como eles poderiam ser localizados nos
textos poéticos, fato que nem sempre permanece evidente em seus escritos. Além disso, houve o
desafio de compreender como a gravita e piacevolezza poderiam expressar a palavra na musica.
Para esse fim foram utilizados como auxilio os trabalhos de Gerbino e La Via, que analisavam a
gravita a partir dos textos de Bembo e Torquato Tasso e entendiam as cadéncias em sua fungao
“afetiva”, respectivamente. Passou-se enfim a andlise dos madrigais, examinando primeiramente
a poesia e em seguida observando na musica se o compositor tinha buscado enfatizar gravita e
piacevolezza.

Através das andlises, pdde-se observar que Willaert ¢ o que mais aparenta se aproximar
dos conceitos de Bembo. Notamos, por exemplo, a presenca de cadéncias plagais e fuggite por
todo o madrigal, tanto em partes onde o texto evidencia gravita, quando em partes onde isto nao
ocorre. Nao obstante, fica evidente que nestes trés madrigais os compositores se guiaram mais
pelo significado das palavras do que pela sua sonoridade.

Desta maneira, conclui-se que a relacdo entre o Prose della Volgar Lingua e o madrigal

provavelmente nao tenha sido direta, como advoga Mace, e que a influéncia de Bembo tenha sido
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parcialmente decisiva para o surgimento do madrigal italiano do século XVI. E possivel que o
maior legado de Bembo para a musica tenha sido a divulgagdo de Petrarca como modelo, o que
levou os musicos a comporem sobre este novo tipo de poesia, e consequentemente adequarem
suas técnicas composicionais de forma a expressar as palavras em musica.

Observamos que na maioria das palavras analisadas, a sonoridade j& manifesta seu
significado. Portanto, palavras como crudele, acerba, aspro, spaventa, que apresentam gravita
especialmente pela presenca de consoantes proximas, também possuem significado negativo, e
palavras como umile, angelica, tacita, proparoxitonas e piacevoli, também possuem significado
positivo, leve; portanto, por diversas vezes os compositores podem ter se baseado apenas no
significado das palavras, sem necessariamente conhecerem as ideias de Bembo.

Outra observagao foi a de que, assim como no texto ndo existem gravita € piacevolezza
absolutos (ou seja, nada é grave ou piacevole por si s6), também na musica ndo existe uma nota,
uma cadéncia ou um modo absolutamente grave ou piacevole. E possivel que alguns
compositores conhecessem essas categorias poéticas e quisessem transmiti-las a musica, mas ¢
improvavel que tivessem intenc¢do de fazé-lo de uma forma tao restrita a ponto de salientar cada

pequena variacao do texto, pelas particularidades que as regras musicais impdem ao compositor.
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