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RESUMO: A partir do séc. XV1, a melancolia se tornou umas
das “doengas” da era elisabetana. Ao final desse século, a gran-
de maioria das pegas musicais inglesas, tanto vocais quanto
instrumentais, continha figuras melancélicas. John Dowland é
um dos principais representantes da melancolia elisabetana e se
utilizou de diversos emblemas musicais para representd-la em
suas obras. Dentre suas pegas, algumas das mais representativas
desta melancolia s3o as Seven Tears ou Lachrimae, que formam
um ciclo de sete pavanas. O objetivo deste artigo ¢ abordar
a primeira das pavanas. Lachriame Antiquae, através de uma
andlise retdrica. Inicialmente, definiremos a melancolia mu-
sical elisabetan,a encontrando elementos que posteriormente
serdo utilizados em todas as Seven Tears de John Dowland.

PALAVRAS-CHAVE: John Dowland, Seven Tears, Era elisa-

betana, melancolia, Lachrimae

THE SEVEN TEARS OF JOHN DOWLAND - LACHRI-
MAE ANTIQUAE

ABSTRACT: In the 16th century, during the Elizabethan
age, Melancholy had been manifested as a ‘disease’. At the end
of this century, in most English musical pieces, vocal as well
as instrumental, there contained melancholic figures. John
Dowland is the probably considered as most representative
of Elizabethan melancholy in his music. He uses several mu-
sical symbols to represent it in his works. Among his pieces,
the most representative for melancholy is found in the Seven
Tears or Lachrimae, a cycle of seven pavans. The object of
this article is to present the first of these pavans, Lachrimae
Antiquae, through rhetoric analysis, defining the musical me-
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lancholy in the Elizabethan Age and pointing elements which
will be consequently used in all of the Seven Tears of John
Dowland.

KEYWORDS: John Dowland, Seven Tears, Elizabethan Age,

melancholy, Lachrimae
1. A MELANCOLIA NA ERA ELISABETANA:

A questdo da melancolia ¢ antiga ¢ hd muitas visdes sobre a
mesma. Ela serviu de assunto para diversos filésofos desde a
Grécia antiga até meados do séc. XVIIIL

Ao retratar o séc. XVI e inicio do séc. XVII, encontramos
duas vertentes principais para o assunto: uma fisiolgica e ou-
tra mistica.

A primeira é baseada no corpus hippocraticum, teoria que
aborda a sadde fisica e mental dos homens. Nela, a melancolia
¢ vista como um temperamento causado pelo excesso de
bile negra, um dos quatro fluidos do corpo humano. As
caracteristicas desse temperamento seriam a instabilidade, a
criatividade, a sensibilidade e a sadde frdgil.

Jd a segunda vertente engloba a filosofia neoplaténica, a
corrente hermética, a alquimia e o ocultismo. Nesta acep¢ao,
a melancolia ¢ vista como um estado de alma. Esta, ao se en-
contrar aprisionada no corpo humano em fun¢ao dos prazeres
mundanos, deseja se libertar e voltar a sua origem, o UNO.
Portanto, o melancélico, em geral, era um tipo depressivo.

Estas visoes filoséficas circulam também na Inglaterra,
onde as ideias de Marsilio Ficino, um dos grandes filésofos
neoplatdnicos, sio muito difundidas. Para ele, a musica seria o
maior poder curativo de toda essa melancolia. Neste contexto,
John Dowland destaca-se como o mais importante composi-
tor.

Dentre suas obras, as Lachrimae ou Seven Tears retratam
claramente a questao da melancolia. As ldgrimas de cada uma
dessas pavanas podem simbolizar tanto um solu¢o, uma tris-
teza ou alegria, quanto um estado de alma. Elas sao represen-
tadas por um motivo formado por quatro notas descendentes
em modo frigio que estd presente em cada uma das pavanas.
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Este artigo aborda a primeira pavana, Lachrimae Anti-
quae, pois esta contém o material gerador de todas as outras e
seria, portanto, a origem das outras seis.

2. LACHRIMAE ANTIQUAE

Dowland afirma no preficio desta obra que misturou ‘cangoes
novas com antigas’, o que explica a versao instrumental para
consort da cangio Flow my Tears, publicada em seu segundo
livro, e o titulo da mesma, ‘Ldgrima Antiga’.

Nesta tinica pavana, levar-se-4 o texto daquela cangdo em
consideragdo para a andlise das figuras retdricas:

“Flow, mytears, fallfromyoursprings! Exiled forever,letmemourn;
Where night’s black bird her sad infamy sings, there let me live
forlorn.

Down vain lights, shine you no more! No nights are dark enough
for those that in despair their last fortunes deplore. Light doth
but shame disclose.

Never may my woes be relieved, since pity is fled; And tears
and sighs and groans my weary days of all joys have deprived.
From the highest spire of contentment, my fortune is thrown;
And fear and grief and pain for my deserts are my hopes, since
hope is gone.

Hark! you shadows that in darkness dwell, learn to contemn
light. Happy, happy they that in hell feel not the world’s de-
spite”. (DOWLAND, 1600, p. 5).

[Correi, minhas ldgrimas, cai de vossas nascentes; exilado para
sempre, deixai-me lamentar; onde o pdssaro preto da noite canta
suas tristes infAmias; ali deixai-me viver sozinho;

Luzes, cai em vao, nao brilhei mais; nenhuma noite é escura o
suficiente para aqueles que, em desespero, deploram sua sorte
perdida; a luz ndo revela nada além de pena;

Nunca deixei minhas dores serem aliviadas; desde que a com-

paixdo fugiu; ldgrimas, e suspiros, e gemidos privaram meus dias
cansados de todas as alegrias.
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1. O tetracorde diatonico
¢ assim chamado por

J. Burmeiter em seu
Musica Poetica (1606) e
o tetracorde frigio ¢ assim
chamado por Glareanus
(1547).

2. O nono modo,
Segundo Zarlino,

em seu Institutione
Harmoniche (1558), é
o modo correspondente
a La. Glareanus (1547)
denomina este modo de
edleo.

Do mais alto pindculo do contentamento minha fortuna foi ar-
remessada; e medo, e mdgoa, e dor sdo as esperangas para meus
desertos, j4 que a esperanga se foi.

Escutei, oh!, sombras que morais na escuriddo. Aprendei a
desprezar a luz. Felizes, felizes aqueles que, no inferno, nao
sentem o desprezo do mundo] (tradugao nossa)

Como material gerador da pega tem-se o tetracorde des-
cendente de tom-tom-semitom (L4, Sol, F4, Mi), também
conhecido como tetracorde frigio ou tetracorde diaténico’,
inserido no nono modo®. Esta figura foi largamente utilizada
nesses séculos (XV e XVI) para a representacao do lamento por
outros compositores, como Luca Marenzio, Orlando di Las-
sus e Giovanni Gabrieli. Este tetracorde é um emblema, um
lugar-comum da dor e, neste caso, pode ser entendido como
a representacao das ldgrimas caindo. (HOLMAN, 1999: 40).

Em uma conotagio religiosa, essas ldgrimas podem fazer
alusao a vulgata ‘valle lacrimarum’ (vale de ldgrimas), tra-
duzida na biblia de rei James I como ‘valley of Baca’ Dessa
maneira, o tetracorde frigio pode representar a alma que se
mergulha neste vale de ldgrimas, explicitado logo na primeira
frase “Flow, my tears, fall from your springs” [Correi, minhas
ldgrimas, caf de vossas nascentes].

Sendo assim, este motivo de quatro notas descenden-
tes ¢ apresentado no Cantus no c.1, sendo respondido uma
ter¢a acima pela mesma voz. Opta-se por nomear, entdo, de
tetracorde frigio (ou figura que representa o lamento) as qua-
tro notas descendentes Ld-Sol-F4-Mi e a resposta uma terca

acima de ‘segundo tetracorde’, que corresponde as notas D6-
-Si-La-Sol#:
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Fig. 1: tetracorde frigio e segundo tetracorde (c.1-2)

Percebe-se que esta linha melddica caminha para os inter-
valos de quarta justa e aumentada (Ld-Mi e D4-Sol#) que sio
trabalhados durante toda a musica no Cantus e regularmente
no Bassus. Esses dois tetracordes nio sao iguais, mas o segun-
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do potencializa o poder afetivo do primeiro pela maior ocor-
réncia de semitons e pelo intervalo de tritono que ele gera.
Portanto, as figuras retdricas utilizadas neste primeiro
compasso para a representacao do texto (“Flow, my tears, fall
from your springs” [Correi, minhas ldgrimas, cai de suas nas-
centes] e “Down vain lights, shine you no more” [Luzes, caf
em vao, nao brilhei mais]) s3o: a Catabasis (formada pelos dois
tetracordes), que remete & imagem da queda das ldgrimas e da
luz, e a Pathopoeia, que se refere ao afeto provocado pelo se-
mitom?. Além disso, com o salto de sexta menor (Mi-Dé) no
Cantus tem-se a figura Exclamatio®. Esta refor¢a o texto e au-
xilia qualitativamente o afeto do trecho, que logo em seguida,
apresenta a queda das ldgrimas através do segundo tetracorde.
Percebe-se que este tetracorde é trabalhado ao longo de
toda a pega, em especial, no préprio Cantus: no c. 6-7 as qua-
tro notas descendentes do segundo tetracorde sao utilizadas
com ritmos diferentes (primeiramente diminuido e depois
aumentado), formando a figura Schematroides’, e fecham a

ideia da primeira se¢ao em uma cadéncia descanto em L4°.
Fig. 2: segundo tetracorde variado: diminuido e aumentado (c.6-8)
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No c.15, ¢.22 e c.23, o motivo reaparece com um ritmo
diferenciado e novamente caminha para uma cadéncia em Mi
(quinto grau) na primeira se¢ao e em L4 na segunda, fechan-
do-as. Percebe-se que no ¢.22 uma Carabasis é utilizada nova-
mente para a representagio de inferno, finalizando a cadéncia
com uma ficta (sol#) na palavra “Hell” [inferno].

No ¢.15 também hd uma grande ocorréncia de semitons
descendentes, formando as figuras Pathopeia e Catabasis, que
contribuem afetivamente para a representagao da passagem
correspondente ao texto “Of all joys have deprived” [de todas
as alegrias foi privado].
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Fig. 3: tetracorde no c.15
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3. A Catabasis (descrita
por Atnahasius Kircher
em Musurgia Universalis,
1650) serve para expressar
a intengio de um afeto
através de passagens
melédicas descendentes.
Dietrich Bartel define

a Pathopeia como uma
passagem musical que
procura despertar um
afeto apaixonado através
de cromatismos, também,
¢ uma representagao

viva de um afeto intenso
ou veemente, tal como
angustia, melancolia e
tristeza (Musica Poetica,
1992). Johannes Burmeister
(Musica Poetica, 1606)
explica que, além disto, a
Pathopeia ¢ representada
por semitons que sio
inseridos na composigao,
mas nio pertencem ao
modus ou genus. (apud
Bartel, 1992).

4. Segundo Walther
(Lexicon, 1732), significa
uma exclamagio agitada

e pode ser representada

na mdsica através de um
salto de sexta menor. Bartel
também explica que uma
exclamagio musical ¢ quase
sempre associada com o
texto.

5. Segundo Bartel,

esta figura representa
uma passagem anterior
que ¢ reestruturada ou
configurada, através da
mudanga do texto ou da
duragio ritmica. Vogt
(Conclave, 1719) explica
que esta figura acontece
quando um mesmo
modulus em notas longas
em uma voz ¢ introduzido
em outra voz com notas
de valores menores (apud

Bartel, 1992, p. 382).



6. Uma cadéncia descanto
¢ uma passagem melddica
constitufda de trés alturas.
A primeira delas ¢ o dobro
da segunda em duragio

e estd organizada de tal
forma que parece ser
composta de duas partes
através de uma sincopa
potencial ou real, mas
reunidas como se fosse um
todo. A segunda altura é
organizada de tal forma
que, da primeira altura, a
voz descende para o grau
intervalar seguinte mais
préximo e é susceptivel

a assumir um semitom.
Da segunda altura para

a terceira, a voz eleva-se
para o mesmo nivel onde a
primeira altura tinha sido
colocada, adequando-se
para terminar do periodo.
(BURMEISTER, [1606]
1993, p. 109 e 11 apud
AMBIEL, 2010, p. 11).

7. Segundo Bartel,
Epanodos ¢ uma repeticio
retrograda da frase. Walther
(1732) explica ainda que

¢ uma figura de palavra
que ocorre quando esta ¢
repetida na ordem inversa.
(apud Bartel, 1992, p.
259).

8. Kircher (1650) explica
que a Anaphora ocorre
quando uma passagem ¢é
frequentemente repetida
para uma énfase. (apud

Bartel, 1992, p. 184).
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Fig. 4: tetracorde no ¢.22-23

No c.17, o mesmo motivo do tetracorde ¢ invertido, co-
mecando de forma ascendente no Sol# até o D6 e voltando a
sua forma original no c.18, formando a figura Epanodos’. Este
espelho formado nos ¢.17-18 é uma referéncia as sombras, jd
que hd no texto uma interlocugao com elas. Mais uma vez,
neste compasso, a Catabasis é utilizada para a representagao de
<« » M ~

darkness” [escuridao]:
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Fig. 5: motivo em espelho do ¢.17-18

Além disso, nesses dois compassos, o Tenor responde ao
motivo invertido em aumentagao, formando a figura Anapho-
ra®, e isto enfatiza o sentido da palavra “Hark” [Escutei!]’, no
texto da cangio.

Outra aparigao acontece no tenor no ¢.20-21 com uma
aumentagio de forma descendente, preparando a entrada da
palavra “happy” [feliz] no Cantus através de um salto de quar-
ta justa que forma a figura Exclamatio:
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Fig. 6: tetracorde no Tenor (c.20-21)
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Nos ¢.19-20, o tetracorde frigio retorna no Bassus, o que
remete ao afeto do lamento formado pelo semitom, e ¢é res-
pondido no ¢.21 (D4-Si-L4-Sol), embora alterado. Isto condiz
com o texto: “Learn to contemn light” [(sombras), aprendei a
desprezar a luz]:
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Fig. 7: tetracorde frigio (c.19)
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Ao longo de todo este trecho (c.21-25), todas as vozes
(com excegao do Altus, que praticamente estd estacionado)
caminham de forma descendente (Fig. 14). Somando-se a
isso, tem-se o Bassus com o tetracorde frigio. Dessa maneira,
acentua-se o poder afetivo do texto (“Happy, happy they that
in hell feel not the world’s despite” [Felizes, felizes aqueles
que no inferno nio sentem o desprezo do mundo]), princi-
palmente o da palavra “hell” [inferno].

Durante a pega, encontramos elementos de didlogo impor-
tantes entre algumas das vozes. Nos dois primeiros compassos,
isso acontece com o Altus e o Tenor: primeiramente, o Altus
faz um movimento ascendente de D¢ até Mi, enquanto o Te-
nor faz 0 mesmo movimento em aumentacao, de L4 até Dé:
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No c.3, o didlogo continua: o Altus faz um salto de
quarta (Mi-La) compensado por um movimento descen-
dente em colcheias de Sol a SP°. Isto é respondido no c.4
pelo Tenor com um salto de terga (D6-Mi), seguido de
seminimas descendentes de Ré até L4:
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Fig. 9: didlogo entre Altus e Tenor (c.3-4)

Essas duas figuras descendentes do Altus e do Tenor cami-
nham para a palavra “mourn” [lamento], preparando a atmos-
fera para a mesma. Pode-se inferir que essas duas vozes s3o com-
plementares e colaboram para o poder afetivo daquela palavra,
através da melodia descendente que forma a figura Caabasis.
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9. Essa figura do c.1 do
Altus serd considerada um
artificio retérico-musical
em Lachrimae Antiquae
Novae. Sendo assim, serd
denominada de ‘ldgrima
renovada, pois ela terd um
destaque importante através
dos diversos contrastes
que fard com a figura do
lamento.



Ainda no comego da pega, no c.1, o Quintus intermeia o
tetracorde frigio com uma sexta menor ascendente (Mi-Dé),
respondia pelo Cantus (Mi-Dé) e pelo Baixo (Ld-F4). Segun-
do Mortley, este é um intervalo utilizado para expressar o la-
mento. Somado a isso, tem-se a figura Exclamatio, inserida
neste salto de sexta, que colabora para o afeto principal da
queda das ldgrimas.
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Fig. 10: sexta menor ascendente (c.1-2)

Outro elemento em destaque estd situado entre o Cantus
e o Altus no c.3, onde hd um cruzamento de vozes (L3-Mi).
Com isto, tem-se um recurso timbristico importante que en-
fatiza a palavra “exiled” [exilado].

A segunda se¢do ¢ onde as vozes se tratam mais imitativa-
mente: no ¢.10-11, tem-se o Baixo dialogando com o Altus,
ambas as vozes fazendo seminimas descentes (Mi-Dé-L4-Mi e
Mi-Dé-Ld); no ¢.11-12, tem-se o Tenor com o Quintus em
que aquele faz o movimento descendente L4-Fd-Ré que é res-
pondido por este, com L4-Fd-Ré-Dé:
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Fig. 11: didlogo entre Altus e Bassus e Tenor e Quintus (c.10-12)
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Assim, tem-se a figura Anaphora, que ao representar o
texto, sugere uma fuga (nas passagens “since pitty is fled”
[desde que compaixao fugiu] e “since hope is gone” [jd
que a esperanga se foi]).

A partir do ¢.12 até o final da segunda se¢do, tem-
-se 0 momento mais contrapontistico da pega: o Cantus
com o Tenor dialogam com o Altus e o Bassus, através de
seminimas e minimas no contratempo, em movimento
ascendente. Isto cria um acimulo de tensao que repre-
senta o texto (“And tears and sighs and groans” [ldgrimas,
e suspiros, e gemidos’] e “And fear and grief and pain” [E
medo, e mdgoa, e dor]):
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Fig. 12: imitagao da segunda se¢io (c.12-13)

A partir do c.13-14, este didlogo continua, mas de
maneira diferente: o Altus antecede o movimento do
Cantus e este ¢ respondido com as mesmas notas pelo
Bassus; o Tenor e o Quintus fazem as mesmas ﬁguras
ritmicas das outras vozes, mas em tempos diferentes,
intermeando todo o resto. Aqui estdo representadas as
partes do texto “My weary days of all joys have deprived’
[meus dias cansados foram privados de todas as alegrias]
e “for my deserts are my hopes, since hope is gone” [‘(medo,
mdgoa e dor) s3o as esperangas para meus desertos, jd
que a esperanga se foi’:
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10. Bartel explica que a
Suspiratio expressa um
suspiro através de uma
pausa e Walther explica
que esta figura tem uma
meia pausa na duragio,
seguida por uma nota de
igual duragdo a outras duas
notas. (apud Bartel, 1992,
p. 392).

11. Segundo Burmeister,
Climax repete notas
similares, mas com
alturas diferentes.
(BURMEISTER, [1606]
1993, p. 181 apud
AMBIEL, 2010, p. 315).

12. Para Burmeister, a
Parrhesia occore quando
intervalos dissonantes sao
misturados em uma textura
consonantes, tal como
uma quinta. Entretanto, é
uma dissonancia breve que
ocorre no tempo fraco de
uma voz. (BURMEISTER,
[1606] 1993, p.181 ¢ 183
apud AMBIEL, 2010, p.
324).
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Fig. 13: segunda imitacdo a segunda secio (c.13-14)

O que causa essa tenso sao as figuras Suspiratio’ (para a
representagao de suspiros), Climax''. A Anaphora também se
faz presente neste trecho e contribui para enfatizar a ideia de
‘dias cansados’ e ‘abandono’.

Na terceira se¢ao, tem-se um elemento importante de di-
dlogo entre o Tenor, o Cantus e o Altus que costuram todo o
fraseado: no c. 20, o Tenor faz ‘Si-Dé-Si” que é continuado
pelo ‘D&’ do Altus no ¢.21 e prosseguido pelo Cantus (Mi)
neste mesmo compasso. Esta preparagao que o Tenor faz para
a entrada do Cantus estd em evidéncia, j4 que as outras vozes
ficam em homofonia.

A partir deste ponto, o Cantus faz movimentos descenden-
tes até cadenciar a segao:
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Fig. 14: didlogo entre Tenor, Altus e Cantus (c.20-25)

Outro elemento importante na pega ¢ a falsa-relagao que
se encontra no c.4 entre o Bassus e o Altus e no c.5 entre o
Bassus e o Cantus. A primeira se refere as palavras lamentar’
e ‘escuridao’ terminando em um Sol no Bassus seguido de um
Sol# no Altus, o que muda o colorido da pega. J4 a segunda
representa a palavra ‘desespero’ e estd situada entre o Bassus e
o Cantus. Portanto, tem-se a figura Parrhesia de Burmeister’*:
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Exemplo 15: falsa-relagio (c.3-4)

Em relagao as se¢oes, embora tenham caracteres dife-
rentes, todo o material apresentado acima é bem traba-
lhado por Dowland. As semelhangas construtivas con-
tribuem para uma boa ligacao das mesmas. O melhor
exemplo disso sdo os dois principais tetracordes presen-
tes em todas as segbes: o tetracorde ¢ o elemento que
estrutura, unifica e dd coesao a pega.

A primeira se¢io (c.1-8), embora esteja claramente
no nono modo, tem a presenga significativa do colorido
frigio causado pelo tetracorde frigio, pelas sextas meno-
res e pelas falsas-relagoes.

A segunda se¢io (c.9-16) inicia-se em uma qualidade
sonora mais clara proporcionada pelo terceiro grau do
nono modo. Aqui ¢ o tinico momento em que Dowland
faz uso das melodias ascendentes em todas as vozes até
chegar a um ponto culminante, com uma estrutura bas-
tante imitativa. Essa qualidade sonora enfatiza o texto
(“Never may my woes be relieved “ [Nunca deixei minhas
dores serem aliviadas]), além disso, hd a presenca da figura
Pathopeia causada pela grande quantidade de semitons.

A terceira e tltima se¢ao (17-25) é onde o tetracorde é
mais desenvolvido, onde motivos da primeira se¢ao reapare-
cem e onde hd uma preparagao para a volta do colorido frigio
até a cadéncia, fechando o discurso desta pavana.
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3. CONSIDERACOES FINAIS

A primeira pavana (Lachrimae Antiquae) seria a pavana ‘ori-
ginal’, em que quase todos os materiais musicais das pavanas
sao apresentados e, o principal afeto é demonstrado através
do tetracorde frigio, que estd em evidéncia. Este é o material
motivico mais importante, pois é ele que d4 coesao e conecta
todas as outras pavanas a esta primeira.

Na visao alquimica, o nimero ‘um’ representa a origem e o
principio tnico e também ¢ a fonte de todos os ndmeros. Na
visao neoplatdnica, esta pavana pode ser interpretada como
aquela que inicia o ciclo da alma. Lachrimae Antiquae é onde
a alma ainda se encontra em seu estado puro, original, mas
deseja os aspectos mundanos.

Portanto, mostramos que o recurso primordial para a
demonstracao do desejo das coisas mundanas e, a0 mesmo
tempo, a vontade da alma permanecer imaculada, é a apresen-
tagao, logo no inicio, dos dois tetracordes principais (o tetra-
corde frigio e o tetracorde com dois semitons, que ressalta o
primeiro), além da figura da ldgrima renovada, que ocasiona
uma Anthitese com o primeiro tetracorde, respectivamente.

Sendo assim, pode-se considerar que Antiquae prepara o
terreno para todas as pavanas posteriores através das principais
caracteristicas: a forte presenga dos dois tetracordes que sao
variados ao longo da pega, gerando a Catabasis como uma das
figuras mais presentes na peca; o afeto do lamento, reforcado
pelos intervalos de sexta menor que formaram a Exclamatio;
pelas falsas relacoes, formando a Parrbesia; pela presenga de
uma se¢ao imitativa, provocando o Climax; pela presenca da
Pathopeia. Essas figuras serao trabalhadas nas pavanas poste-
riores do ciclo, de maneira diferentes para representar afetos
diversos. Contudo, sao elas que dao coesao a obra, que ampli-
fica de diversas maneiras o lugar-comum do tetracorde como
representante da ideia de “ldgrima”.

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS:

Fontes Primdrias

ARISTOTELES. Problema XXX, 1. Sao Paulo: Lacerda, 1998

234



BURMEISTER, J. Musical Poetics [Musica poetica. Rostock,
1606]. London: Yale University Press, 1993 (tradu¢ao, intro-
ducio e notas de Benito V. Rivera; versao bilingue)

BURTON, Robert. Anathomy of Melancholy [1605]. London:
Oxford Universty Press, 1998.

DOWLAND, John. The First Book of Songs. New York: Do-
ver Pulbications, 1997.

Fontes Secundarias

ALCADE, Antonio Corona. Tears of Joy or Tears of Woe? El
Emblema de la Lachrimae en la obra de John Dowland: Un

ensayo de interpretacion. In: revista del instituto de investiga-
cién musicoldgica “Carlos Veja”. V.24, n. 24, 2010, p. 203-253

AMBIEL, Aurea. “Lamentationes Jeremiae Prophetae” de orlan-
do di lasso: a aplicagdo da quinta categoria analitica de Joachim

Burmeister. Dissertagao (Doutorado em Musica). Instituto de
Artes, UNICAMP/FAPESP, Campinas, 2010.

BARTEL, Dietrich. Musica Poetica. Nebraska: University of
Nebraska Press, 1992

CIRLOT, Juan Eduardo. A Dictionary of Symbols. Nova York:
Dover Publications, 2002.

HAUGE, Peter. Dowland’s Seven Tears, or the Art of Concea-
ling the Art. In: Danish Yearbook of Musicology, 2001.

HOLMAN, Peter. Lachrimae (1604).London: Cambridge
University Press, 1999

POULTON, Diana. John Dowland. Berkeley and Los Ange-
les: Univesity of California Press, 1982

ROOLEY, Anthony. Dance Music of the 16th Century.In:
Early Music, Vol. 2, No. 2, 1974, p. 78-83

. John Dowland and English Lute Music.
In: early music, v. 3,n.2, 1957, p.115-118

235



. New Light in John Dowland’s Songs of
Darkness. In: Early Music, v.11 n.1, 1983

WELLS, Robin. John Dowland and Elizabeth Melancholy.
In: Early Music, v.13, n.4, 1985, p. 514-528

236



