
A Pratica dos Afetos
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1. Nota Intodut6ria

Realizei este ensaio como tabalho para 0 curso "A Funcao Poetica
na Musica", do Prof. Dr. Sylvio Crespo, em 1996, por sugestao do Prof.
Dr. Jose Eduardo Martins. Mas 0 assunto ja resultava de uma longa
reflexao que eu cornecara a fazer em tomo do nascimento da estetica
musical ainda na decada de 80, quando minha intencao era realizar uma
dissertacao sobre 0 tema, centradajustamente na obra de Carlo Gesualdo
de Venosa (nascido em Napoles em 1561 e morto em Avellino em 8 de
setembro de 1613).

Ora, 0 principe Gesualdo e urn personagem atraente sob todos os
aspectos, especialmente os passionais, bastante conhecidos e acentua-
dos por varies escritores, especialmente Aldous Huxley, num dos ensaios
de Ape and Essence (0 Macaco e a Essenciay. 0 nobre napolitano
mandou assassinar a esposa e 0 amante em seu palazzo napolitano. 0
dado fundamental aqui e que 0 crime, e 0 castigo do remorso, ganham
urn espelho - talvez refratario, talvez monstruosamente deformado -
nos madrigais cromaticos, motetos e canzone do compositor. De uma
forma bizarra, talvez, a teoria dos afetos (Affektenteorie) barroca teria
ali, na maneirista escritura gesualdiana, os seus primeiros conceitos, ela-
borados na pratica, na dor de escrever rmisica sob a egide do fracasso

I. Aldous Huxley, Ape and Essence, New York, Everyman Classics 1948, 1950.
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amoroso. A biografia de Glenn Watkins, de 1973, acentua os traces dra-
maticos do caso Gesualdo/.

o compositor Igor Stravinsky foi 0 responsavel pelo revival da rrnisica
do rmisico diletante. Adaptou para orquestra alguns de seus madrigais e
tratou de analissar suas obras nas Conversacoes com Robert Craft'. A
rmisica de Gesualdo encontra certo eco no mundo discografico, com
gravacoes e novas versoes, algumas ate buscando barroquiza-Io, intodu-
zindo um basso continuo que, talvez, ele nunca tivesse querido empregar.
Gesualdo voltou a ordem do dia em 1995, quando 0 compositor russo
Alfred Schnittke apresentou a opera Gesualdo, na qual tenta unir a trama
romanesca e lancar mao do vocabulario do compositor, transfigurando-o
para uma linguagem politonal. E com 0 filme do diretor Bernardo Berto-
lucci, a estrear no ana 2000, a gloria por assim dizer anedotica do prfncipe
de Venosa esta garantida.

Entretanto, 0 tema romantico e ofait divers terminam par ocultar, mais
uma vez, a importancia capital que a producao do compositor teve na his-
toria da rmisica e, especialmente, para a instauracao de urn pensamento
banhado em estfrnulos da experiencia sonora e existencial que hoje deno-
minamos "Estetica". 0 que mais me estimulou a pensar em Gesualdo fora
do ambiente passional foram dois ensaios; 0 de Jackson", que analisa 0

cromatismo de Frescobaldi e 0 associa ao de Gesualdo, e do de Carl
Dahlhaus', este, sim, debrucando-se sabre as idiossincrasias harmonicas
daquele que Stravinsky chamou de "precursor de Wagner'".

o presente trabalho e, assim, paradoxal, pais se trata de urn ensaio
de res gate do carater extramusical da poetica gesualdiana a partir dos
fundamentos de sua escritura musical. Em Gesualdo, uma filosofia exis-
tencial e a estetica estao entranhadas em suas enarmonias, cromatismos,

2. Glenn Watkins, Gesualdo, the Man and his Music, Preface by Igor Stravinsky,
London, Oxford University Press, 1973.

3. Igor Stravinsky e Robert Craft, Conversations. New York, 1959. Obra publicada
peJa editora Perspectiva como Conversacoes com Stravinsky, em 1992.

4. R Jackson, "On Frescobaldi's Chromaticism and its Background", Musical
Quarterly, Ivii, 1971, p. 255.

5. Carl Dahlhaus, "Zur chromatischen Technik Carlo Gesualdos", Analecta
Musicologica, Musikabteilung des Deutschen historlschen lnstituts in Rom, 1967, n° 4,
K{)!n, p. 77.

6. Idem, nota 3.
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saltos intervalares olimpicos. Debrucar-se sobre ela e como estar num
mundo desusado que prenuncia 0Romantismo e 0 niilismo contemporaneo,
Mas sua rmisica continua a viver (embora sem muitos ouvintes ou exe-
cutantes) como urn grifo que nos assusta, encanta e suscita a analise de
sua anatomia excentrica, Ela soa como discurso poetico que, vez por
outra, deriva para 0 argumento estetico, E uma quase nao-rmisica, que
inspirou os primeiros tratadistas do Barroco a elaborarem axiomas sobre
como a rmisica deveria exprimir sentimentos. A pratica dos afetos levou
a elaboracao de sua teoria.

2. Defesa da Neutralidade

Antes de qualquer apresentacao, convem comecar por urn fragmento
de tres compassos, tentando subtrair qualquer referencia hist6rica e res-
quicio de autoria. Tal subterfugio analitico reveste-se de ret6rica; nao
passa de artiffcio. 0 terreno, porem, esta minado de rodapes, legendas e
releituras para ser abordado de maneira unidimensional. Percorre-lo de-
vagar pode ser 0 expediente mais eficaz para compreender seus Iirnites
e fundarnentos. 0 primeiro passo e proceder a uma desmontagem da
obra, sem situa-la. 0 poder efetivo da analise musicol6gica "neutra"
sera assim posto em acao e testado. As disjecta membra poetae serao
recolhidas no fim do segundo capitulo, com as referencias hist6ricas. 0
terceiro se ocupara da biografia do autor. A situacao cultural da peca e
as discuss6es nascidas dela estarao no quarto. Em apendice, a partitura
completa. :Eo necessario agora ler apenas com a razao a passagem que
inicia urn deterrninado madrigal, cujo titulo se da a conhecer pelo prlmeiro
verso. Ao mencionar a forma "madrigal", ja se indicam datas. Ela vice-
jou entre 0 fmal do seculo xv e 0 inicio do XVII. Por que nao esquecer
tais detalhes? Considere-se 0 trecho em si mesmo, conforme "Exemplo
1" a seguir.

Quatro das cinco vozes apresentam uma tese em motivo homofonico
carregado de dissonancias - isso se 0 ouvinte estiver de acordo com as
leis tonais de Jean-Philippe Rameau 7. Intervalos de quarta nao eram tidos

7. Jean-Philippe Rameau, Treatise on Harmony tTraite de L'Harmoniey, Translation
by Philip Gosset, 1722, New York, Dover Publications Inc., 1972, p. 44.
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como dissonantes no momento em que a obra foi escrita, por enquanto
nao importa quando. Mas, ainda assim, as presumiveis dissonancias se
resolvem no fim da sequencia, num classico percurso cadencial. A pe~a
inicia-se com urn acorde de d6 sustenido maior para concluir num Ii
menor, em progressao de quintas, passando por la, si maior, sol, mi com
setima, Comparecem onze dos doze semitons da escala cromatica, A
aparente presenca de urn centro tonal (la men or) mascara uma cadencia
frigia incompleta (sem 0 si inicial). A escala cromatica da segunda voz e
descendente, enquanto as tres mais graves desenham 0 percurso can-
trario, em discreto contraponta. 0 movimenta e lento, grave.

Tantos acidentes diagramam a verso "Moro, lasso, al mia duolo"
(Morro, pobre de mim, da minha dor) de maneira silabica. Cada acorde
imprime a letra uma carga emocional que talvez ela nao possuisse de
inicio.

No trecho que segue, autro afeta engendra outra configuracao
agogica, me16dica e harmonica. 0 verso heptassflaba "E chi mi puo dar
vita" (E quem me pode dar vida) contrasta com a anterior em sentida e
em som. "Vita" ocupa 0 espaco de "moro"; vida de marte. As vogais
claras como "i" e "a" suplantam em volume as escuras "0" e "u". A
melodia sai subitamente do ambiente cromatico para evaluir em diatania.
o epis6dio e dramatizado, com sequencias imitativas e natas rapidas. A
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harmonizacao contem 0 atrevimento, para fazer soarem as palavras. A
linguagem cromatica, baseada na conjuncao e disjuncao dos modos medie-
vais, da lugar a urn tonalismo ambiguo. Mas e mais adequado ouvir antes
de entrar em consideracoes historicistas. Suspender a descrenca na
sincronia proporciona urna vida estetica que talvez a obra nao tivesse se
situada no tempo e no espaco.

Exemplo2
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Uma terca diminuta introduz a terceira sequencia (compassos 10 a
15). Urn canon se expande lentamente e se fazern ouvir sucessoes de
acordes modulat6rios e dissonancias nao-preparadas. Diz a letra, outra
vez contrastante, agora em hendecassilabos: "Ahi, che m'ancide e non
vuol darmi aita!" (ai. que me mata e nao quer me dar ajuda!). Ocorre
uma repeticao variada dos acordes proposto anteriormente, uma exa-
cerbacao dissonante. 0 gesto hiperb61ico se interrornpe em uma pausa
(compasso 16), conforme "Exemplo 3"a seguir.

o motivo inicial retoma, agora com os acordes alterados e transposi-
~ao para as vozes agudas. A clausula da cadencia, porern, e sincopada e 0

novo epis6dio - dramatico imitativo - se desenrola mais rapidamente, com
tema variado. "Moro, lasso, al mio duolol E chi mi pUOdar vita" (compas-
sos 15 a 24), os versos sac reiterados enfaticamente. 0 trecho canonico a
seguir ganha pequenas mudancas ritmicas. 0 quarto e pemiltimo verso, "0
dolorosa sorte" , uma interjeicao, faz 0papel de ab6bada nessa conturbada
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Exemplo3
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construcao, Ela se erige nos compassos 30 e 31 do madrigal. Colisoes de
semitons, intervalos de segunda e quarta se acumulam no curto espaco de
seis sflabas, Da-se, em dois compassos, uma progressao harmonica que
vai do si bemol com setima para mi maior. Em "sorte" justapoem-se acor-
des distantes como de si bemol maior com setima e mi maior. Observe-se
o intervalo de segunda nas duas vozes agudas, uma no si bemol e outra no
la. Urn turbo metaffsico amplifica 0 poder da palavra "sorte", com 0 atribu-
to "dolorosa" a fazer uma escada de modulacoes rapidas,

o decassflabo final, "Chi dar vita mi puo, ahi, mi da morte!" (Que
me dar vida pode, mas ai, me da morte!), e reiterado em passagens
harmonicas e logo adiante imitativa com formato diatonico, E 0 recitar
cantando em sua forma quase perfeita, nao fossem as cinco vozes. Os
tres compassos finais conduzem a exclamacao "ahi, mi da morte!" para
a atmosfera modal e cromatica. A cadencia, com dissonancias prepara-
das e contraponto classico, deixa-se concluir em urn acorde perfeito de
la. Uma clausula dramatic a, exasperada, conforme "Exemplo 4" e "Exem-
plo 5" a seguir.

3. 0 Fonema Culto

Cabe ainda retardar a referencia de autor e as datas. Apesar disso e
apesar de a partitura nao ter sido vislumbrada em sua integridade, ja se
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pode ter uma nocao do funcionamento do madrigal. 0 poema fornece a
forma para a composicao. Basta le-lo em sua forma genuina:

Moro, lasso, al mio duolo
E chi mi puo dar vita,
Ahi, che m'ancide e non vuol darrni aita!
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o dolorosa sorte,
Chi dar vita mi puo, ahi, mi da morte!"

A quem pertence 0 poema ainda e necessario calar. Sua leitura su-
gere que 0 compositor agiu como urn leitorprivilegiado (e psicanalltico,
de certo modo) do poema, insuflando-lhe novos sentidos. Provavelmente
se trata de uma poesia per musica, urn poema feito para ser musicado.
De uma forma dupla, de parte do rmisico e do poeta, 0 logos recebe nova
dimensao na especie da phone programada, do simile erudito da organi-
zacao fonica natural. 0 poema se quer rmisica, ao passo que a rmisica
anseia em ser leitora, tomar-se poema em ultima instancia. Os dois re-
gistros esteticos transladam a obra para 0 plano abstrato da reflexao
estetica. Na pratica, notas e sflabas poem emjogo instancias que sempre
estiveram em relacao problematica. Tocam 0 fulcro da questao do logo-
centrismo na cuItura ocidental.

Conforme Jacques Derrida em Gramatologia', a essencia do logo-
centrismo encontra-se no fonocentrismo. A voz, assim, aproxima 0 sig-
nificado verbal do ser. 0 pensador frances lembra "Da Interpretacao"
(1,16 a 3) de Arist6teles para discorrer sobre 0 "liarne originario" entre
logos e phone.

Tal como foi mais ou menos implicitamente determinada, a essencia da phone estaria
imediatamente pr6xima daquilo que, no "pensamento" como logos tern relacao com 0

"sentido"; daquilo que 0 produz, que 0 recebe, que 0 diz, que 0 "reline". Se Arist6teles,
por exernplo, considera "os sons emitidos pela voz" (ta en te phone') sao os sfrnbolos dos
estados da alma tpathemata res psyches) e as palavras escritas sfrnbolos das palavras
ernitidas pela voz [...], e porque a voz, produtora dos primeiros simbolos, tern como a
alma uma relacao de proximidade essencial e imediata. Produtora do primeiro significante,
ela nao e urn mero significante entre outros. Ela significa 0 "estado da alma" que, por sua
vez; reflete ou reflexiona as coisas por sernelhanca natural. Entre 0 ser e a alma, as coisas
e as afeccoes (affections), haveria uma relacao de traducao ou de significacao natural; entre
a alma e 0 logos, uma relacao de simbolizacao convencional'".

8. Heinrich Poos, "Gesualdo Madrigal 'Mora Lasso al mio duolo'. Eine Studic
zur formtechnik des musicalishen Manierismus", L. A. Seghizzi (org.), L'Opera profana
e sacra di Carlo Gesualdo da Venosa, VIII Convegno sui canto corale promosso e
organizato dalla coralle goriziana. Gorizia, Auditorum, 1967. pp. 83-104. 0 poema de
Guarini e transcrito integralmente a p. 84.

9. Jacques Derrida, Gramatologia (De lagramatologie) 1966, Tard. Miriam Schnei-
derman e Renato Janine Riberito, Sao Paulo, Perspectiva, 1973,386 pp.

10. Idem, nota 3, p. 13.
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Nos trechos musicais citados, a composicao fantasia 0 verso de verbo
originario, poe 0 logos ainda mais perto da essencia metaffsica, para
seguir Derrida. A rmisica atua como a maior das escravas da poesia.
Urn heptassflabo se engravida de harmonias, escalas, acidentes, urn com-
passo quatemario, vozes em alturas distintas. Seu significado definitivo,
no entanto, esta expresso pela palavra, (logos) no-recitar cantando:
"Moro, lasso, al mio duolo". A "alma" emerge com a dominancia da
phone. A letra escrita recebe 0 influxo irracional dos afetos, representa-
dos aqui por notas brancas.

Na busca de urn fonema primordial, de urn arquifonema poetico-
musical, a composicao revela consciencia de linguagem por parte do
artista. Uma intencao estetica racional norteia a obra. A analise parcial
demonstra que 0 compositor desejou realizar urn exercfcio de arte como
linguagem, ou como combinacao de linguagens. Nessa obra (ate aqui
"rnisteriosa"), realiza-se a funcao poetica, de acordo com a classifica-
~ao ja antiga do linguista Roman Jakobson: "A funcao poetica projeta 0

principio de equivalencia do eixo da selecao sobre 0 eixo de combinacao.
A equivalencia e promovida it condicao de recurso constitutivo da se-
quencia", argumenta 0 sabio russo". Mais adiante, esclarece que todos
os elementos constituintes de uma sequencia poetic a se igualam:

Longo (prosodicamente) iguala longo, breve iguala breve; fronteira de palavra iguala
fronteira de palavra; ausencia de fronteira iguala ausencia de fronteira. pausa sintatica
iguala pausa sintatica, ausencia de pausa iguala ausencia de pausa. As sflabas se conver-
tern em unidades de medida, e 0 mesmo acontece com as moras ou acentos.

Ora, toda operacao poetica e toda composicao musical sobre poesia
trabalham com a funcao poetica. Na composicao, a funcao poetic a amplia
suas valencias.ja que os dados musicais paradigmaticos (codificacao, har-
monia, melodia, ritmo, timbre, procedimentos de escritura, concepcao este-
tica) sao projetados no fluxo da obra em associacao simultanea ao
paradigma verbal (fonemas, morfologia, sintaxe,leis de versificacao etc.).
A potencializacao do efeito de tamanha soma e imensa. Nao apenas sons
se combinam a palavras naturais, mas 0 conhecimento da arte dos sons e

11. Roman Jakobson. (1960), "Linguistica e Poetica", Lingiiistica e Comunicacdo,
trad. Izidoro Blikstein e Jose Paulo Paes, Sao Paulo, Cultrix, 1975. 8a ed. pp. 118-162. p.
130.
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da arte das palavras se imantam reciprocamente no desenrolar de uma
composicao. Equiparam-se c6digo e mensagem, lei e concretizacao artisti-
ca da lei. 0 poema contern 0 conhecimento poetico que 0 gerou. A compo-
si<;ao, ciencia musical. 0 madrigal enfeixa a metaffsica, 0 saber e a
metalinguagem numa phone supersignificante. Ele e, portanto, 0 resultado
complexo de divers os registros de linguagem e de axiomas.

Dai ser possivel deduzir a estetica que 0 escreveu, quando nao 0

autor que 0 compos. Ainda que nao se saiba seu nome, e facil descrever
a especificidade da obra em relacao a pecas semelhantes. 0 que 0

madrigal mostra, sern que se pense em epoca? Urna estetica de contrastes
afetivos, em que sac encenados padroes das linguagens cromatica,
polifonica e tonal. A harmonia e polivalente; 0 contraponto, dissolvido
nos estados extremos, nas alteracoes rftmicas. Seu autor parece se a-
profundar no problema da dramatizacao da phone ... Mas, por mais que
se queira, mostra-se irnpossivel saltar da imanencia da partitura sem cair
de imediato na hist6ria.

Moro, lasso e urn dos madrigais mais estudados do compositor
napolitano Carlo Gesualdo, principe de Venosa (1560-1613). Foi escrito
por volta de 1600 e publicado em 1611 no sexto livro de madrigais do
compositor", Na pe<;a, de mimero XVII na colecao, 0 autor vale-se do
poema do escritor maneirista ferrarense Giovanni Batista Guarini (1538-
1612), urn de seus favoritos, ao lado de Torquato Tasso (1544-1595).
Moro, lasso pode ser abordado como 0 ernblema da obra completa de
Gesualdo, ao todo 147 composicoes distribmdas em seis tomes, publica-
dos esparsamente ao longo de 17 anos, entre 1594 e 1611. 0 seculo XX
tende a enxergar 0 legado do mestre como prefiguracao do Romantismo
e ate precursor da politonalidade modema, como sera dernonstrado rnais
adiante.

Na pratica musical barroca e classica, Moro, lasso, constituiu urn
porno de discordia. Serviu para justificar tanto a construcao de urn siste-
ma estetico (a Affektenlehre, de Athanasius Kircher) e a aparicao de uma

12. Don Carlo Gesualdo, 1594-1611. Samtlcihe werke. Ed Wilhelm Weismann e
Glenn Watkins. Hamburg, 1957-1966. 10 vols.
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pratica musical revolucionaria (a Seconda Prattica de Claudio
Monteverdi), como para tentativas de destruicao da reputacao artistica de
seu autor.

o ultimo aspecto exige uma digressao, A personalidade de Gesualdo
e tao marcada por tragedias que se torna quase impossivel dissocia-la de
sua rmisica. Torna-se indispensavel conhecer 0 homem para depois evita-
10e compreender a polemic a que se sucedeu quando vivia e logo depois
de sua morte.

"II signore Prencipe", como era tratado por seus contemporaneos,
nao so foi urn artista de frente na experimentacao musical do final do
seculo XVI e nobre riqufssimo do suI da peninsula, como se envolveu
numa trama passional que ate hoje rende ficcao barata. De alguma for-
ma, 0 caso ajuda a explicar parte das raz6es que levaram 0 nobre a se
dedicar a mtisica.

Acompanhado por tres homens armados de arcabuzes e espadas,
Gesualdo assassinou a mulher, Maria D' Avalos, 0 amante, Fabrizio
Carafa, Duque de Andria, na noite de 16 de outubro de 1590 no palacio
Sansevero em Napoles. 0 episodic e cantado em dezenas de narrati-
vas galantes da epoca, Brantome desce a detalhes morbidos na cole-
~ao de cronicas Vies des Dames galantes": A narrativa de ficcao
mais famosa em tomo do escandalo data de 1921 e se intitula "Histoire
de Dona Maria D' Avalos e du Due D' Andria". Seu autor, Anatole
France, baseia-se em Brantome para criar urn conto, que figura na
coletanea Les Puits de Sainte Claire": Mais confiaveis sao Cecil
Gray e Philip Heseltine na biografia Carlo Gesualdo, Musician and
Murdered. 0 livro fornece documentacao completa sobre 0 tema, tendo
inclusive lancando mao da "Informatione preso dalla Gran Corte dell a
Vicaria", a investigacao realizada pelo governo napolitano vinte dias
ap6s 0 crime". Isso nao impede, porem, que a dupla de autores deixe
de citar documentos de epoca ainda mais morbidos, referidos no ex-
celente ensaio "Gesualdo, The Man and His Music", de Glenn Wat-

13. Le Seigneur de Brantome, (1614), Vies des Dames galantes, Paris, Gamier,
1925.

14. Anatole France, (1921), Histoire de dofiaMaria D' Avalos et du Due D' Andria,
Les Puits de Sainte Claire. Paris, Calmann-Levy, Editeurs, 1921, pp. 271-286.

IS. Gray, Cecil e Heseltine, Philip, 1926, Carlo Gesualdo, Musician and Murdered,
Westport, Greenwood Press, 1975, pp. 20-32.
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kins". Conforme conta urn cronista da epoca, Spacini, citado pelo es-
tudioso ingles, ao amanhecer do crime, Gesualdo mandoujogar os ca-
daveres nus e mutilados dos amantes na escadaria do palacio, para
serem vistos pelo publico. "Contou-se que enquanto os ditos cadaveres
estavam estirados na dita escada, urn monge de Sao Dominos, a ter-
ziario, usou a dita Donna Maria, apesar de ela estar morta" , narra 0

cronis ta 17.

o remarso 0 levou a se refugiar no castelo de Gesualdo, vilarejo a cern
quilometros de Napoles, posse da familia havia 600 anos. Ali, contam as
genealogias da nobreza italiana, 0 prfncipe passou a se dedicar (mica e
exclusivamente a rmisica. Seu perfodo criativo mais fecundo se deu entre
1593 e 1600. Na epoca, excursionou por Roma e 0 norte da Italia. Pas sou
longos periodos na corte de Ferrara. Ali, em 1594, casou-se com Leonora
d'Este, filha do marques de Montecchio. Em Ferrara e outras cidades, 0

principe viveu para rmisica. 0 musicologo Alan Newcomb reuniu testemu-
nhos desse perfodo". De sua monografia resulta urn retrato muito vivo dill
melomania de Gesualdo. 0 compositor Emilio di Cavalieri deixou urn relato
sobre urn encontro com 0 principe, em 19de dezembro de 1593, em Roma:
"0 Principe de Venosa, que nao gostaria de fazer nada alem de cantar e
tocar rmisica, hoje me forcou a visita-lo erne manteve 1<i por sete horas.
Depois disso, acho que nao ouvirei rmisica par dois meses" 19.0 embaixa-
dor de Ferrara em Roma relata num despacho de 15 de dezembro daquele
ano, tambem citado por Newcomb: "Ele parece perdido na music a, ja que
s6 fala disso e nao quer outra coisa alem disso. Entendo que ele toea
alaiide, 0 cravo e a guitarra e que ele e urn grande compositor tambem'r".

Ainda segundo a documentacao de a, encontrada em Modena, 0

conde Alfonso Fontanelli acompanhou Gesualdo na viagem e deixou cartaz
sobre as peripecias de sua alteza. Conta que Gesualdo falava aberta-
mente de sua arte e mostrava para todos dois tomos de partituras com

16. Glenn Watkins, 1973, Gesualdo, the man and his music. Preface by Igor
Stravinsky. London, Oxford University Press, 1973.

17. Apud, Watkins, p. 13
18. Alan Newcomb, "Carlo Gesualdo and a Musical Correspondence of 1594",

The Musical Quarterly, vol. LIV, n. 4, october, 1968, New York, Paul Henry Lang Editor,
1968. pp. 409-436.

19. Idem, nota 12, p. 411.
20. Idem, ibidem.
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madrigais a cinco vozes. "Mas disse que, por ter so quatro que cantam,
ve-se forcado a entrar como quinto"?', Fontanelli revela uma confissao
do principe: "Disse ter deixado seu primeiro estilo e comecou a exercitar
na imitacao do Luzzasco, por ele sumamente amado e celebrado, se bem
que ele diga que nao haja feito todos os seus madrigais com 0 mesmo
estudo, como pretende mostrar a ele proprio'V', Luzzasco Luzzaschi,
urn dos principais compositores do estilo cromatico em yoga na epoca,
era rmisico da corte de Ferrara, alias terra natal de Nicola Vicentino, 0

fundador do estilo cromatico e construtor do archicembalo (que continha
dividia a escala em semitons enarmonicos), Luzzaschi se apresentava
habitualmente no arquicfmbalo. Gesualdo emulava e admirava Luzzaschi
e Vicentino. Dedicou os primeiros madrigais aquele e quis possuir uma
duplicata do archicembalo em seu castelo. Nao e de duvidar que tenha
conseguido e ate compos to com ele algumas de suas fantasias enarmo-
mcas.

o gusto diffi.cile de Don Carlo era anotado por Fontanelli, quando
de sua visita a Veneza, em maio de 1594. Na epoca, ele tambem entrou
em contato com a Camerata Bardi, de Florenca, Liderada pelos compo-
sitores-teoricos Vincenzo Galilei e Giulio Caccini, discfpulo de Vicentino,
a Camerata desejava restabelecer as leis das escalas cromaticas e da
monodia acompanhada dos gregos atraves de uma nova forma de arte: a
opera. Urn dos alunos de Caccini, 0 cantor e guitarrista Francesco Rasi,
trabalhou para Gesualdo entre 1596 e 1598, segundo observa Newcomb",
Don Carlo mantinha em seu castelo urn grupo de rmisicos em con stante
atividade. Entre eles figura 0 madrigalista Pomponio Nenna, outro artifice
do cromatismo e autor de madrigais inspirados em Gesualdo. Ele tra-
balhou em Gesualdo entre 1594 e 1599. Ha pelo menos 15 pecas em que
Nenna utiliza as fontes poetic as e os procedimentos musicais do prfncipe.
Houve, certamente, mao dupla nessa ernulacao musical. Gesualdo gos-
tava de desafiar os mestres polifonicos e, apesar do contato, nunca se
sentiu a vontade com 0 estilo mon6dico da Camerata, Sua reputacao se
estabeleceu ainda no fim do seculo XVI. Fez publiear seus dois primei-
ros livros (pelo grafico Vittorio Baldini, Ferrara, 1594) sob 0 pseudonimo
de Gioseppe Pilonij. Os volumes subseqtientes vieram a luz sem sua

21. Idem, p. 413.
22. Idem, ibidem.
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permissao expressa. Quarto apareceu em 1595, quinto em 1596 (sob os
auspicios Hettore Gesualdo). Giovanni Pietro Capuccio publicou os quinto
e sexto volumes. Foi urn dos poucos compositores da epoca a ter edicao
de obras completas.

No fim da vida, isolado e afeito a acessos de depressao e colera,
compos obras sacras. De acordo com Watkins, seus iiltimos 15 anos de
vida se revestiram de total improdutividade. Segundo 0 Ferrante della
Marra, em Rovine di Case Napolitane del suo Tempo (1632), citado
por Watkins", 0 principe se viu afligido nos iiltimos tempos por "uma
horda de demonios". Para obter tranquilidade, valia-se de 12 criados,
que 0 batiam tres vezes ao dia, "durante cuja operacao ele sorria em
gozo"25. Morreu em 3 de setembro de 1613 de causa desconhecida,
provavelmente de males decorrentes da asma e de complicacoes intesti-
nais. Com ele, foi enterrado 0 madrigal. Mesmo assim, alguns composi-
tores barrocos tentaram pratica-lo bissextamente, como Schutz, Ales-
sandro Scarlatti e Antonio Lotti (1667-1740). Este publicou em 1705 a
ultima colecao conhecida do genero - inspirada no estilo do prfncipe de
Venosa.

o sujeito Gesualdo reflete tao intensamente sua obra que 0

estudioso e levado a fazer consideracoes sobre 0 temperamento ma-
nfaco-depressivo do mestre e tentar, a partir dai, explicar a obra. Nada
mais coerente do que uma personalidade despotica e demoniac a criar
urn dos exemplos mais perfeitos de individualismo na rmisica. Afasta-
do do mundo, Gesualdo representou em sons organizados a derrota
amorosa e a morte pelo amor. Sua linguagem musical pode bem ser
conceituada como 0 espelhamento da dissolucao dos sentimentos,
reordenados em estruturas diibias e em constante erupcao. Tal Iinha
de raciocfnio pseudo-psicanalitica foi evitada desde 0 inicio deste tra-
balho, par ser mais mitol6gica do que racional. Nao ha duvida de que
as circunstancias biograficas do homem se apresentam na obra. A
escolha do tema da depressao amorosa e da autodestruicao, a insis-

23. Idem, p. 422.
24. Idem, nota to, pp. 83-84.
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tencia na dissolucao das estruturas polifonicas, a obsessao na carga
contrastiva da expressao, tudo isso deriva da invencao subjetiva.

Mas ha urn legado mais profundo. Gesualdo realiza sua arte num
perfodo em que a discussao sobre a representacao dos conceitos pela
rmisica e a relacao da melodia com a poesia altera as ideias arcaicas.
Da-se, entao, a alteracao da funciio da rmisica como arte. A era barroca
ensaia seus passos iniciais, com a instauracao da melodia acompanhada
eo baixo continuo e a valorizacao da expressividade. Se nao colabora na
evolucao da nova pratica homofonica, Gesualdo forma 0 ponto fulcral do
progresso da expressividade em rmisica, Remotamente, sua obra 6 res-
ponsavel por urn dos primeiros capftulos da 0 Herior estetica da rmisica.

Sua invencao tempestuosa se fundamenta na discussao da epoca.
Em meados do seculo XVI, os rmisicos comecavam a abandonar a
polifonia e 0 sistema modal. Conforme Enrico Fubini, da crise da polifonia
surge 0 debate sobre como a rmisica deve lidar com a linguagem. A
questao era urgente.

o problema de uma correspondencia e uma congruencia maiores entre musica e
palavra se fazia patente na concepcao que comecara a estender-se da rmisica como instru-
mento capaz de "mover afetos", dentro dessa perspectiva, fazia-se imprescindfvel que, a
cada palavra dotada de uma determinada carga semantica, correspondesse por analogia
uma harmonia equivalente em rmisica".

A polifonia comecava a ser identificada com a barbaric g6tica e
com a funcao da rmisica como fornecer prazer aos sentidos. A refuta-
~ao da polifonia vem acompanhada pel a entronizacao das emocoes em
rmisica. Essas ideias conteudisticas de ressemantizacao da arte dos sons
sao cultivadas pelos te6ricos. Gioseffe Zarlino ilnstitutirioni Armoniche,
de 1558), lanca mao do terceiro livro da Republica de Platao para pos-
tular 0 primado da oracao sobre a harmonia. Cita tambern Horacio (alias
conterraneo de Gesualdo): Versibus exponi tragicis res comica non
volt (Urn tema de comedia se recusa a ser posta em versos de tragedia).
Expande a associacao para letra e rmisica, afirmando que 0 rmisico deve

25. Idem, p. 83.
26. Enrico Fubini. (1976), La Estetica Musical desde la Antiguedad Hasta el Siglo

XX, trad. para 0 castelhano de Carlos Guillermo Peres de Aranda, Madrid, Alianza
Editorial, 1988, p. 139.
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"expressar efeitos" adequadamente: harmonia aspera deve correspon-
der a sentimentos asperos. Musicalmente, significa tom, sexta maior e
decima terceira, sincopes de quarta, setima ou decima primeira sobre 0

mesmo tom, com movimentos lentos. Os efeitos de aflicao e amargura
devem se representar em rmisica por semi tom, sexta e decima terceira
menores, "naturalmente suaves e delicadas"27. Zarlino reivindica igual-
mente a reducao dos modos a dois tons basicos, maior e menor.

Zarlino viria a ser combatido pela geracao imediatamente posterior,
sobretudo no seu receituario expressivo. A preocupacao semantica, no
entanto, permanece em textos como 0 de Giovanni Bardi, Galilei e
Monteverdi. Bardi recorre em 1580 a Republica de Platao num discur-
so em que defende a submissao da rmisica a poesia: "Como a alma e
mais nobre que 0 corpo, assim tambern a palavra e mais nobre que 0

contraponto, e como 0 corpo deve ser pela alma regulado, 0 contraponto
deve seguir norma das palavras'<", Urn ana depois, Galilei no "Dialogo
dell a Musica Antiga e dell a Modema", texto canonico para a Camerata
Florentina e para 0 surgimento da opera, critic a a diversita da polifonia,
causadora de confusoes auditivas, e propoe com tarefa principal da rmi-
sica "a imitacao das concepcoes que derivam das palavras"?". Gesualdo
provavelmente leu 0 tratado de Galilei, ja que este distingue a imitacao
das palavras da imitacao do contetido geral dos conceitos trazidos pel as
palavras. Gesualdo iria trabalhar justamente na representacao expressiva
dos conceitos pela rmisica.

Em 1607, Monteverdi pediu ao irmao que prefaciasse seu quinto
livro de madrigais. Mais uma vez, citou-se a Republica para apoiar a
defesa da poesia e a simplificacao da harmonia. "Quando a harmonia e
serva das palavras, amaneira de empregar as consonancies e dissonancias

27. Gioseffe Zarlino. (1558), "Instituzioni armoniche", em Oliver Strunk (org. and
trans!.). Source Reading in Music History, 2' ed., New York, London, W. W. Norton &
Company, 1965, vol. 2, The Renaissance, pp. 38-72, p. 69.

28. Giovanni Bardi. (1580), em "Discorso mandato a Giulio Caccinni detto romano
sopra la musica antica, e 'I cantar bene", em Claude V. Palisca, The Florentine Camerata
(Documentary Studies and Translations), New Haven, London, Yale University Press,
1989, pp. 132-151.

29. Vincenzo Galilei, 1581, "Dialogo delia Musica Antica e delia Medema". em
Oliver Strunk (org. and trans!.), Source Reading in Music History, 2. ed., New York,
London, W. W. Norton & Cornpanye, 1965, vo!. 2, pp. 112-132.
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nao e determinada de urn modo estabelecido, porque uma harmonia difere
de outra nesse respeito. De certa maneira, a harmonia prepara intrinse-
camente e dispoe para alegria ou tristeza, mas nao leva por esse motivo
a expressao de nenhum efeito extrmseco">". Monteverdi chama a
Seconda Prattica de "a melodia como perfeicao da musica":". "A har-
monia e sempre igual, tendo chegado ao seu limite, e portanto e incapaz
de obedecer as palavras perfeitamente". Assim, trabalha na segunda
pratica aquele que "considera harmonia nao comandando, mas coman-
dada, e faz da palavra a senhora da harmonia" 32. Cita, entre outros
"fidalgos dessa her6ica escola", "il signor Prencipe di Venosa'F'.

A harmonia surge com 0 melodrama, comenta Fubini. Gesualdo tra-
balha no centro das transformacoes, ou, como diz Manfred Bukofzer, no
"giro decisivo da harmonia de intervalos para a de acordes, da dissonancia
preparada a nao preparada">'. A nova dimensao espetacular da rmisica
encontra no principe de Venosa 0 palco abstrato no qual atuam senti-
mentos contradit6rios. Gesualdo reelabora a nascente estetica musical
na pratica, Tenta responder ao desafio metabolizando as tres linguagens
que se engalfinhavam: a polifonia modal, 0 cromatismo e a incipiente
homofonia tonal. Segundo urn estudo classico de Edward S. Lowisnky",
a crise da modalidade no fim do seculo XVI se compara a da atonalidade
no seculo Xx. Elas obrigam it formulacao de novos principios organiza-
cionais. Segundo Lowinsky, Gesualdo vai dar conta do "novo mundo de
sons" ao elaborar aquilo que ele entende por "atonalidade triadica", ou
seja, 0 cromatismo extremo e a modulacao incessante se passam em
uma textura de harmonia triadica, sem, no entanto, urn centro tonal esta-
vel". "Em vez do grande mimero possivel de harmonias triadic as basea-

30. Claudio Monteverdi. (1607). "Forword to Il quinto libro de'madrigali, with the
'Declaration of his brother OF. Monteverdi", em Oliver Strunk (org. and trans!.), Source
Reading in Music History, 2. ed., New York, London, W. W. Norton & Company, 1965, p. 49.

31. Idem, ibidem.
32. Idem, ibidem.
33. Idem, p. 50.
34. Manfred Bukofzer (1947), La Musica en la Epoca Barroca, de Monteverdi a

Bach (Music in the Baroque Era - from Monteverdi to Bach), trad. Clara Jnes e Jose
Triana, Madrid, Alianza Editorial, 1986, p. 50.

35. Edward S. Lowisnky, 1961. Tonalsty and Atonality, em Sixtenty - Century Music,
Berveley University Press, 1961. rev. 1962.

36. Idem, p. 39.
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das na raiz, Gesualdo privilegia harmonias abertas de acordes de sexta e
quarta, acordes diminutos e aumentados, dissonancias agressivas, agu-
das relacoes entrecruzadas e acordes de quatro tons"?". E arremata
numa comparacao que se banalizou: "E, nenhuma outra rmisica antes de
'Tristao' amor e morte foi levado a produzir urn arte com visao tao pode-
rosa e uma intensidade tao morbida"38.

o reconhecimento teve longa posteridade. Gianbattista Doni, no
Trattato de 'Generi, de 1635, apelida Gesualdo de "0 verdadeiro principe
dos rmisicos "39.Para ele, 0 rmisico exerceu influencia defmitiva no cantare
affetuoso da opera seiscentista, com suas harmonias asperas e canto
embargado. 0 alvo de Gesualdo, segundo Doni, foi a commotione
degl' affetti e nao simplesmente il diletto 0deleite. Ele criou um polifonia
que express a os movimentos da alma, objetivo da nova monodia.

A celebre Affektenlehre, teoria dos afetos, forjada pelo sabio ale-
mao Athanasius Kircher na Musurgia Universalis sive ars magna
consoni et dissoni (1650) demonstra que 0 principe e reconhecido uni-
versalmente como tendo sido 0 primeiro a ter conduzido a rmisica ao
presente estado de excelencia: "Num certo madrigal seu, que comeca
com Baci soavi, e cari, ele expressa de tal maneira 0 afeto amoroso,
seguin do 0 exemplo da natureza que nada mais poderia ser desejado'r'".
Kircher catalog a de Paradigma affectus gaudiosi os melismas que
Gesualdo usa na palavra gioia (alegria)".

A "polemic a Gesualdo" , travada pelos iluministas, polarizava-se en-
tre a subestimacao do diletante, amado pelas damas (Rousseau em sua
enciclopedia) e a pecha do licencioso harmonizador (Burney). Este em
sua A General History of Music (1776-1789) , dispende muita tinta
para refutar 0 compositor napolitano". A bete noire predileta de Burney
e justamente Moro, lasso. Interessado em retrucar a admiracao de seu
colega, Sir John Hawkins (A General History of the Science and
Practice of Music, 1776), Burney afirma:

37. Idem, p. 43.
38. Idem, ibidem.
39. Apud Gray & Heseltine, p. 89.
40. Apud Watkins, pp. 300-301
41. Nino Pirrotta (1961), "Gesualdo",em Stanley Sadie (org.), The New Grove

Dictionary of Music and Musicians, London, MacMillan Publishers, 1980, p. 317.
42. Charles Burney, A General History of Music, London, 1776-1789.
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(Moro, lasso) e apresentado ao leitor musical como urn especime do seu estilo, e a
modulacao e aspera, em, e licenciosa; na qual, comecando a composicao em la menor com
urn acorde de d6 sustenido, com uma terca aumentada, nao e nem consonante com as
presente leis de modulacao, nem as dos tons eclesiasticos. ao qual os compositores do
tempo de Venosa aderiram, ja que as claves nao eram estabeleeidas e determinadas no
principio fixado da maior e da menor. Mas urna licenca ainda mais ofensiva e tomada no
segundo aeorde desse madrigal, mais do que do primeiro. pois nao e s6 repugnante a
qualquer regra de transicao presentemente estabeleeida, mas extremamente ehoeante e
desagradavel ao ouvido, ir de urn acorde a outro sem relacao urn com outro, real ou
imaginaria; e que e eomposto de sons complemente esquisitos e estranhos a qualquer
clave a qual 0 primeiro acorde pertence",

6. Seculos de Sombras

43. Apud Watkins, pp, 302-304.
44. Idem, nota 2.
45. Idem, p. 101.

o flagelo ilusionista nao durou muito, antes colaborou para que a
rmisica de Gesualdo continuasse sendo con sumida ate 0 fim do seculo
XVIII, fato unico, ja que na epoca ate Bach era considerado velho. Se 0

Romantismo Y. S. Bach ensurdeceu diante de Don Carlo, seu legado
usufrui da estima do seculo XX. 0 musicologo alemao Heinrich Poos
exemplifica a profundidade das analises "neutras" feitas neste seculo
de, outra vez, Moro, lasso. Ap6ia-se em estudos realizados por rmisicos
do Barroco, como Federico Zuccari - L'Idea de'Pittori; Seultori e Ar-
chitetti (1607) - e os estudos hireoglfficios de Marsilio Ficino'". Apre-
senta a obra como exemplo maximo da dialetica do chiaroscuro e do
expressionismo caracteristicos do Maneirismo. "0 madrigal e completa-
mente forrnatado em todos os detalhes para assim dar conta da repre-
sentacao de todos os afetos", diz POOS45.Seu aspecto fantastico-artifi-
ciale (Zuccari) se identifica com uma estetica da discordia concors.
Poos corrobora 0 argumento de Zuccari, para 0 qual as deformacoes do
contraponto do madrigal trazem a ton a 0 coneetto gesualdiano, isto e, a
elaboracao de "expressoes dos conceitos do animo" (espressione dei
concetti dell' animo) por meio do disegno metaforieo por opostos contra-
rios. Ja Ficino encontra nafigura serpentinata dos canones das vozes
agudas do madrigal uma cifra da coincidentia oppositorum dos con-
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ceitos e padroes musicais". Para Poos, Gesualdo escreve a obra como
urn caleidoscopio de exposicoes, variantes e codas a se disseminarem 27
vezes ao longo de 70 compassos. Poos recorta a obra em tres grandes
blocos: a tese geral (compassos 1 a 22), a reprise variada e antitetica (23
a 44) e a coda (45 a 70), que realiza a sintese. "No madrigal maneirista
de Gesualdo a concinnitas, 0 espiritualismo mistico e a representacao
naturalista dos afetos assumem urn aspecto de forma musical acabada" 47.

Para Alfred Einstein em The Italian Madrigal, a definicao mais
precisa para Gesualdo e "rmisico do oxfmoro":". Igor Stravinsky foi pro-
pagandista ainda maior de Gesualdo no seculo Xx. Completou urn
madrigal a seis vozes, deixado incompleto pelo autor, orquestrou 0madrigal
Belta, poi ehe t'assenti (Monumentum pro Gesualdo, 1960) e cha-
mou a atencao para a questao da interpretacao das obras do compositor.
"As referencias de Mazzochi sobre Gesualdo levam a inferir que ele
pode ter usado crescendo e outras formas dinamicas (sfumato). Os motivo
dessa ilacao e que Mazzochi inventou urn sistema de notacao de dinami-
ca, que agradou Gesualdo por sua exatidao":".

7. Clausula

Mais uma vez, retomar a partitura de Moro, lasso. Gesualdo faz a
cornposicao musical, funcionar como maquina de estados emocionais,
como se a letra corresse numa linha racional e a rmisica the devolvesse
urn registro intuitivo. 0 animismo essencial produzido pela phone. 0
compositor faz a rmisica realizar urn trabalho de leitura, leitura exacer-
bada, em que as conturbacoes intemas da estrutura da rmisica parecem
ser mais radicais do que 0 impulso artistico que deseja formular a urn
metodo de expressao musical do conteiido da poesia. Uma leitura desde
urn sistema em revolucao intema. Nao se trata apenas de jogo modulatorio
de timbres. Concretiza a pratica dos afetos, material que viria a servir
como base para a Affektenlehre.

46. Idem, p. 98.
47. Idem, p. 101.
48. Alfred Einstein, The Italian Madrigal, Princenton, Princenton University Press,

1949,3 vols., p. 709.
49. Idem, nota 10, p. IX.
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Gesualdo monta na varredura dos estados emocionais da poesia 0

primeiro laboratorio da opera barroca. Sua invencao calha as inquieta-
croes finisseculares, a ambigtiidade dos sentimentos, a dissipacao dos
valores, ao anseio pel a variacao eterna e a reiteracao morbida das pala-
vras "morte" e "vida". Gesualdo encena a presenca da alma (pneuma)
no sopro desesperado da voz. Nele, a rmisica se escraviza a metaffsica.
Ouvi-la e pensa-la,



72 Revista Musica, Slio Paulo, v. 9 e 10, pp. 51-75, 1998-1999

Anexo: Moro, lasso
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