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ANALISE DO PREFACIO DE CLAUDIO
MONTEVERDI (1567-1643) AO OITAVO
LIVRO DE MADRIGAIS DE 1638 CONFORME
DIRETRIZES RETORICAS DO GENERO
DEMONSTRATIVO OU EPIDICTICO

Vicente Casanova de Almeida*

RESUMO: No ano de 1638, Claudio Monteverdi (1567-
1643) publicou seu Oitavo Livro de Madrigais que traz con-
sigo um artificioso prefcio no qual o compositor demonstra
todos os argumentos probatérios em favor de sua mais nova
criagao, o stile concitato. Este discurso prefacial, ignorado na
maioria das pesquisas sobre este livro de madrigais, ¢ construi-
do sobre um género retdrico especifico, o género demonstrati-
vo aristotélico ou género epidictico. Nosso objetivo, portanto,
¢ demonstrar quais s3o as prescri¢bes deste género e como o
discurso prefacial de Monteverdi ¢ estruturado conforme suas
diretivas.
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concitato.

ANALYSIS OF CLAUDIO MONTEVERDT’S (1567-1643)
PREFACE TO THE EIGHT BOOK OF MADRIGALS OF
1638 THROUGH RETHORIC DEMONSTRATIVE OR
EPIDICTIC GENRE GUIDELINES

ABSTRACT: In the year 1638, Claudio Monteverdi (1567-
1643) published his Eight Book of Madrigals that has an ar-
tfull preface where he demonstrates all his probatory argu-
ments favorable to his new creation, the stile concitato. This
prefatory discourse, not contemplated by the studies in area,
is elaborated on an especific aristotelian rethoric genre, called
demonstrative or epiditic. We intend to demonstrate which
are the prescriptions of this genre and how Monteverdi build
his own discourse through it.
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1. O OITAVO LIVRO DE MADRIGAIS DE 1638

Oitavo Livro de Madrigais, publicado em 1638, seria dedica-
do a Sacra e Cesdrea Majestade do Imperador Ferdinando II,
o qual desposou Eleonora Gonzaga em 1622, em segundas
nupcias. Este, por sua vez, morrera antes da devida publicagao
do engenhoso livro, em 1637. A casa de Habsburgo, confor-
me sentencia Geofrey Chew (1993, p.154), comissionou o
processo de produgio e publicagio do Oitavo Livro de Ma-
drigais. A data oficial de publica¢io apontada por Chew éa de
primeiro de setembro de 1638, a qual ¢ referente 4 dedicatéria
de Monteverdi ao patronato imperial.

Monteverdi, em texto laudatério inicial, lembra a Ferdi-
nando III que seu pai, Ferdinando II deixou uma autorizagao
oficial como direito de impressdo e publica¢io da obra, a qual,
pela fatalidade daquele ano, veio 4 luz somente em 1638, apds
a ascensao de Ferdinando III ao posto mdximo de Imperador
do Sacro Império Romano-Germanico. Indica também que
“audaciosamente” publica suas musicas, evocando na forma
laudatéria os atributos de seu antigo patrono mdximo, Ferdi-
nando II, responsdvel pela autoriza¢ao de impressao. O fato
da morte de Ferdinando II, lembra-nos Fabbri (2006), nao
restringiu os esforcos do compositor em dar a luz seu mais
novo trabalho. Monteverdi, a seu turno, alterou a dedicatéria
para tal, para o louvor a Ferdinando III. O musicélogo lembra
que a colegao de madrigais, na verdade, além das obras novas,
compostas no intuito de homenagem ao imperador (como o
madrigal de abertura da série de madrigali guerrieri - “Altri
canti d”’Amor, tenero arciero’), contém exemplares de obras
jd consagradas do compositor, como “Armato il cor” e o Ballo
delle Ingrate, além do Combattimento de 1624 (FABBRI,
2006, p.238).

Conceitualmente, o aspecto guerreiro da prima pars do
Oitavo Livro — os madrigali guerrieri - apresenta-se de duas
formas: primeiro, como Jlouvor ao novo imperador, como cha-
ve retérica discursiva (laus); e, segundo, como sede argumen-
tativa dos préprios madrigais, sob diretivas da militia amo-
ris como tépos elegfaco nas escolhas poéticas do compositor
(que, em dltima instincia, remetem 2 guerra amorosa de Ti-
bulo, Propércio e Ovidio, pelas maos de Marino, Testi, Strozzi
e Rinuccini), entendido sob o prisma das peripécias guerreiras
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do Eros militante e do amans pugnator (ou seja, a figura do
amante, munido de todos epitetos guerreiros e amorosos). A
inten¢ao guerreira de Monteverdi estd sedimentada em zdpoi
ou loci (lugares-comuns da inventio) agenciados a partir das
doutrinas antigas cujos apontamentos acerca do plano ético
(éthos) e patético (pdthos) dirigem-se também ao contexto
da arte da musica. Monteverdi encontra nos éthe (caracteres
morais) e pdthe (paixdes da alma) os argumentos que toma
como ponto de partida para composi¢io do Oitavo Livro de
Madrigais, a partir do acesso ao argumento de autoridades
antigas. Dentro destas preceptivas, defenderd seu engenhoso
artificio denominado stile concitato, utilizando-se de dispositi-
vos retdricos inscritos no género de discurso epidictico, assim
denominado por Aristételes, em sua Retdrica. Ethos e pdthos,
portanto, serdo usados como “provas entécnicas” (HANSEN,
2012), ou seja, como provas obtidas pela #chné ou ars, como
sedimentagao discursiva na tarefa probatdria prefacial.

2. O PREFACIO DE 1638

Sobre o preficio do compositor A obra serdo elucidadas ques-
toes sobre a organizagao retdrica de seu discurso, as autorida-
des antigas e os locais de argumentos agenciados e, por fim,
esclarecidas as questoes relativas as indicagbes performdticas
de Monteverdi, dirigidas a interpretagdo correta de seu stile
concitato. Abaixo, portanto, disponibilizamos uma tradugao
do preficio de Monteverdi ao Oitavo Livro de Madrigais de

1638:

Tenho refletido que as principais paixdes ou afec¢des de nosso
Animo sao trés, a saber, a ira, a moderacao e a humildade ou
suplica; deste modo os melhores filésofos declaram, e a prépria
natureza na nossa voz assim indica, tendo os registros grave,
médio e agudo. A arte da musica aponta claramente para estes
trés termos “agitado”, “mole (brando)” e “temperado”. Em todos
os exemplos de compositores precedentes eu encontrei apenas
exemplos do “mole” ou do “temperado” nas suas musicas, mas
nunca do “agitado”, um género todavia descrito por Platio no
terceiro livro de sua Rezdrica nestas palavras: “Tome aquela har-
monia que deveria convenientemente imitar as pronunciagoes e
os acentos de um bravo homem que estd engajado numa guer-
ra’. E a partir disto estando eu consciente que sao os contrdrios
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que com grandeza movem nossa alma, e que este ¢ o propdsito
que toda boa musica deveria possuir — como Boécio afirma, di-
zendo: A Musica estd ligada a nds, e tanto enobrece como cor-
rompe o cardter — por esta razao eu tenho me aplicado com nio
pouca diligéncia e fadiga para redescobrir este género. Apés re-
fletir que no metro pirrico o tempo ¢ rdpido e, de acordo com
os melhores filésofos, usava saltos agitados e marciais, e que no
espondaico o tempo ¢ lento e oposto aquele, comecei, portanto,
a considerar a semibreve [figura da semibreve], que soada uma
vez propus que deveria corresponder a um golpe da mensuragao
espondaica; quando esta foi dividida entre dezesseis semicrome
[figura da semicolcheia] e, rebatidas uma apds a outra e combi-
nadas com palavras que expressam ira e desdém, reconheci nesta
breve amostra uma semelhanca com o afeto que procurei, em-
bora as palavras nao sigam na sua prépria mensuragio a rapidez
do instrumento. Para obter uma melhor prova, tomei o divino
Tasso, como o poeta que expressa com grande propriedade e na-
turalidade as qualidades que ele deseja descrever, e selecionei sua
descri¢ao do combate de Tancredo e Clorinda, que me deu duas
paixoes contrdrias para colocar em musica, guerra — ou seja, si-
plica, e morte. No ano de 1624 esta obra foi ouvida pelos melho-
res cidaddos da nobre cidade de Veneza num nobre salao de meu
préprio patrio e especial protetor Senhor Girolamo Mocenigo,
um proeminente cavaleiro e um dentre os comandantes da Sere-
nissima Republica; ela foi recebida com muito aplauso e prazer.
Depois do aparente sucesso da minha tentativa de descrever a
ira, procedi com grande zelo numa mais profunda investigagao e
compus outros trabalhos desta mesma estirpe, tanto eclesidsticos
como de performance de cAmara. Além disso, este género en-
controu tal honra entre os compositores de musica que eles nio
apenas o elogiaram verbalmente, mas, para meu prazer e honra,
eles demonstraram seus elogios escrevendo obras em imitagio a
minha. Por esta razao cogitei ser melhor tornar conhecido o fato
de que a investigagdo e o primeiro ensaio neste género, tao ne-
cessdrio a arte da musica, vieram de mim. Isso pode ser dito com
razdo que até o presente a musica tem sido imperfeita, tendo
tido apenas dois genera - “mole” e “temperado”. Primeiramente
a0s musicos isso pareceu, especialmente entre aqueles que eram
chamados a tocar o basso continuo, mais ridiculo do que louvd-
vel em martelar numa mesma corda dezesseis tempos no mes-
mo tactus, e entdo eles reduziram esta multiplicidade de golpes a
uma batida apenas por zctus, onde veio a soar o espondaico ao
invés do pé pirrico, destruindo a semelhanga com a fala agitada.
Tome conhecimento, portanto, que o baixo continuo deve ser
tocado, juntamente com suas partes de acompanhamento, da
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forma e na maneira em que este género foi escrito. Similarmen-
te, tu encontrards todas outras dire¢es necessdrias para a perfor-
mance de outras composi¢des em outros géneros distintos. Para
as variadas maneiras de performance deves tomar conhecimento
de trés coisas: texto, harmonia e ritmo. Minha descoberta desse
género guerreiro me deu ocasido para escrever certos madrigais
os quais intitulei guerrieri. E, a partir de que a musica executada
diante de tdo grandes principes nas suas cortes para agradar seus
delicados gostos constitui trés tipos, de acordo com determina-
do método de performance - musica teatral, musica de cAmara
e musica de danga — assim indiquei, portanto, minhas obras do
meu presente trabalho com os titulos guerriera, amorosa e rappre-
sentativa. Sei que esta obra serd imperfeita, pois detenho ainda
pouca habilidade, particularmente, no género guerriero, porque
ele é novo e omne principium est debile (todo comego ¢ débil).
Eu, portanto, rogo ao meu benevolente leitor aceitar minha boa
intenc¢do, o qual ird esperar da sua instruida pena uma grande
perfei¢ao no dito género, porque invenis facile est adere (¢ -
cil aderir as invencoes). Adeus. (BIANCHLDEPAOLI, 1973,
p.416-17,18).

3. ORGANIZACAO RETORICA DO DISCURSO PRE-
FACIAL

O preficio de Monteverdi ao seu Oitavo Livro de Madrigais
de 1638 constitui um objeto ainda pouco estudado, princi-
palmente sob lentes retéricas. Demonstraremos, deste modo,
que a instrumentaliza¢ao conferida por estas doutrinas serd
reveladora para o entendimento da edificagio da obra mon-
teverdiana em questdo. Buscamos as prescri¢oes retéricas vd-
lidas, aceitas e observadas no periodo de agao de nosso com-
positor, procurando nao ignorar o revixit das artes retéricas
e a vasta difusio dos contributos de Cicero e Quintilianus, e
do andénimo ad Herenium, autores que circularam por todo
século XVI e XVII, periodo no qual se situa a obra montever-
diana. Ao contrdrio do que se apresenta na maioria das inves-
tigagoes cientificas sobre Monteverdi, buscamos nio ignorar
o programa de estudos (studia humanitatis) que norteava o
ensino no ambiente patricio, como observa-se no famoso tra-
tado de Alessandro Piccolomini (De la Instituzione di tutta la
vita del’'omo nato nobile in citta libera, de 1542) o qual, dentre
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outras matérias, prescrevia o aprendizado da filosofia, da retd-
rica e também da musica.

O preficio de Monteverdi 4 obra nio ¢ um documento
comprobatério de um suposto estado subjetivo ndo mensu-
rdvel em que se encontrava no momento da composi¢ao do
discurso, como insistem algumas opinides. E, pelas evidén-
cias demonstradas neste estudo, um discurso orientado reto-
ricamente. Seu contetddo interno revela o teor argumentativo
alocado em um género retérico especifico que revelaremos na
continuidade de nossa investigagio (o qual Monteverdi em
nenhum momento pareceu abandonar). O preficio deixa re-
velar também algumas chaves discursivas, ou melhor, sedes
argumentativas (argumentorum sedes) que fornecem o cimento
para a estrutura do edificio prefacial, pelo agenciamento de
tdpoi ou loci — lugares-comuns, de onde o cardter probatério
e todas justificativas utilizadas direcionam-se ao veri similem
(verossimilhanga) como instrumento da persuasao.

O plano narrativo revela ainda o agenciamento de autori-
dades antigas que concorrem para o encarecimento da causa
defendida pelo compositor: seu préprio labor e artificioso en-
genho compositivo, jd louvado muito antes da publicagao do
Oitavo Livro, em 1638. O autor dos madrigais, por sua vez,
constrdi retoricamente seu préprio éthos, buscando o louvor a
sua “nova’ criagao: o stile concitato. Este procedimento técnico
estd, a seu turno, alocado como #dpos nos argumentos de au-
toridades antigas concernentes aos ézhe e pdthe, sempre na for-
ma tripartida. Estes, por sua vez, sao encontrados como tdpoi
nos discursos de finais do século XVI e meados do XVII, em
autores como Girolamo Mei (1572, Discorso sopra la musica
antica et moderna) e Giovanni Battista Doni (1634, Tratatto
de Generi e Modi della Musica; 1635, Compendio del tratatto).

Vejamos, portanto, o primeiro pardgrafo prefacial. Logo
no inicio, Monteverdi langa mao dos #dpoi ou loci, de onde
retira toda a argumentagao probatdria e as justificativas com-
posicionais. Mas, o que sio tépoi e loci? Hansen (2012) lem-
bra que os #dpoi ou loci sao cole¢bes de enddxas (argumentos
vélidos e aceitos) como opinides das melhores autoridades.
Ou seja, ¢ o elenco de argumentos considerado vdlido, par-
tilhado por muitos. Monteverdi cumpre, como claramente se
nos apresenta, com as prescrigdes retdricas para a composigao
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discursiva que sugere a eleig¢io dos argumentos mais favordveis
a causa a ser exposta e defendida, através do processo que o
orador empreende na busca das sedes argumentativas, #dpoi
ou Joci, como fundamento discursivo. Isso vale dizer que sua
busca se d4 em camadas de argumentos (enddxas) sobre mu-
sica. Estas camadas encontram-se nos discursos humanistas
sobre musica do seu periodo compositivo, o século XVI e
XVII. A seu turno, nos tratados deste periodo sio acessadas
outras camadas de tépicas, e assim sucessivamente. 7dpoi ou
loci podem constituir provas técnicas ou artisticas (pisteis tech-
noi) - utilizando o argumento retérico aristotélico - nas quais
o engenho do orador faz-se necessdrio para cumprir com um
de seus deveres: o de provar que a causa defendida é verdadei-
ra (CICERO, 2002 p.254). Sobre a distingdo entre as provas
dependentes ou nio da ars (arte como tekhné), recorremos a
Hansen (2012), que sentencia apoiando-se no argumento das
retéricas antigas:

A persuasdo (pisteis) pode ser ‘atécnica’, ou seja, fora da arte
[...] ou ‘entécnica’, ou seja, dentro da arte, usando os lugares
[lugares-comuns, tépoi ou loci]. [...] A persuasio ‘entécnica’ ¢
inventada (heurein) e é ela que usa os lugares. Retoricamente,
pressupde-se que sé podemos convencer alguém a respeito de al-
guma coisa que ele jd conhece ou sabe. (HANSEN, 2012, p.16).

Além da tarefa probatdria, os outros dois deveres do ora-
dor, prescritos nas doutrinas retdricas, sao o de obter a simpatia
do ouvinte ou destinatdrio do discurso e, por fim, levd-lo a mu-
danga de estado de 4nimo conforme a causa assim o exigir (CI-
CERO, 2002, p.254, tradu¢ao nossa, grifo nosso), através de
dispositivos especificos. Quintiliano, na Instituicio Oratdria,
refere-se a este aspecto: “Iria sunt item, quae prestare debeat
orator, ut doceat, moveat, delectet | O orador deve atender a
estes trés oficios: ensinar, mover e deleitar” (QUINTILIANO,
1996, p.338-9, tradugdo nossa, grifo nosso). Lembra-nos o
préprio Cicero, no De Oratore, a tarefa do orador referente ao
elenco de argumentos probatdrios, os quais podem ser dupla-
mente qualificados:

Na fase probatdria, por sua vez, se apresenta ao orador uma du-
pla tarefa: a primeira afeta aquelas coisas que nao dependem
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do talento do orador [pisteis dtechnoi; probationes extra artem],
pois, por serem objetivas, se tratam de um modo regulamentado,
como documentos, declaragbes de testemunhas, pactos, acordos,
interrogatdrios, leis, consulta ao Senado, jurisprudéncia, decre-
tos, informes de juristas e coisas semelhantes, as quais nao sao
produzidas pelo orador, pois ao orador estas coisas se apresen-
tam da prépria causa; a segunda tarefa é a que se situa em sua
totalidade na andlise e argumentagio do préprio orador [pisteis
technoi]: e assim como na primeira tarefa hd de se pensar como
tratar o que se argui, nesta tltima, por sua vez, hd de se pensar
em como encontrar argumentos novos. (CICERO, 2002, p.255,
tradugdo nossa).

Ao principiar suas sentengas, Monteverdi demonstra situ-
ar-se exatamente diante dos argumentos probatérios favord-
vels  sua causa - os quais mencionamos acima através de Ci-
cero — obtendo-os exatamente como pisteis technoi, ou provas
artisticas (ou seja, recorrendo aos #dpoi ou loci). Cicero, ainda
sobre a necessidade de se recorrer a estes recursos, lembra:

Deve-se dirigir o espirito a essas fontes e a isto que repetidamente
venho chamando de “lugares” [t6poi ou loci], de onde traze-
mos qualquer recurso para todos tipos de discursos; e tudo se
reduz (seja isso préprio de uma arte, de um espirito atento ou do
costume) a conhecer a zona em que te dispdes a cagar e seguir
a pista do que tu buscas; uma vez que tenhas delimitado com
tua reflexao todo este lugar, com a tnica condigao de ele estar
consubstanciado na prdtica real, nada te escapard e tudo que de
verdade exista avancard A frente e caird em tuas maos. (CICERO,
2002, p.268-9, tradugao nossa, grifo nosso).

Vejamos, a seguir, a maneira pela qual Monteverdi procede
rigorosamente dentro destas prescri¢oes:

Tenho refletido que as principais paixdes ou afec¢des de nosso
Animo sdo trés, a saber, a ira, a moderagio ¢ a humildade ou sipli-
ca; deste modo os melhores fildsofos declaram, e a prépria natureza
da nossa voz assim indica, tendo os registros grave, médio e agudo.
A arte da musica aponta claramente para estes trés termos “agi-
tado”, “mole (brando)” ¢ “temperado”. (MONTEVERDI apud
BIANCHI; DE’PAOLIL 1973, p.416-17,18, tradugao nossa,

grifo nosso).
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A “reflexao” que evidenciamos em negrito acima, - desta-
cada por nés também na mencao de Cicero - evidentemente,
nao ¢ o produto de uma divagagao aleatdria, mas sim da busca
de sedes argumentativas para composi¢ao do discurso. Isso
vale dizer: de um labor préprio do orador diante da necessida-
de probatdria e de encarecimento de sua prépria causa, na de-
fesa da mesma. Isso se consubstancia logo em seguida, quando
Monteverdi circunscreve sua argumentagio sempre na forma
tripartida, direcionando-a particularmente ao plano patético
(os pdthe ou paixdes, afetos). Como elemento discursivo, na
continuidade narrativa do preficio, o compositor menciona
“os melhores filésofos”, ou seja, as autoridades detentoras da
opinido vélida e aceita (ou endéxa). De fato, estes argumentos
sao encaixados na engrenagem da mdquina discursiva con-
forme a necessidade probatéria assim o exija. Podemos notar,
sobretudo, que o elenco terndrio de Monteverdi direciona-se
particularmente as questoes referentes as qualidades da voz
diastemdtica. Isso ¢ bastante significante, pois um outro im-
portante tépos estd sendo agenciado como argumento proba-
tério: os elementos e qualidades da voz diastemdtica j4 trata-
dos nos tratados de harmoénica gregos. O termo composto é
aristoxénico, um tépos também no argumento ptolemaico,
bem como para os argumentos posteriores, como de Capella
e Boécio, como revelam diversos os estudos sobre a questao.

Sobre a concitagao do Animo, na chave patética da ira, da con-
citagdo guerreira, objeto primordial da “reflexdo” de Monteverdi
referente ao seu stile concitato, observamos a correspondéncia
com o tépos antevisto, evidentemente, na forma tripartida que
a propria arte musical aponta, como o compositor indicou em
sua sentenca inicial. No 4mbito de tal arte, Monteverdi classifica
as trés instancias alocadas no tépos ético e no patético como
trés distintos géneros: genere concitato, molle et temperato (agi-
tado ou concitado, mole ou brando e temperado). O argumen-
to é o mesmo encontrado em Mei (1572) no Discorso, e em
Doni no Compendio (1635). O discurso fornece claramente a
certeza de que Monteverdi situa-se dentro das preceptivas do
género demonstrativo ou epidictico, especificamente na chave
da laus - ou seja, do elogio ou louvor, no caso, ao seu préprio
labor compositivo. Aristételes, na Retérica lembra: “O elogio ¢
um discurso que mostra em todo seu esplendor a grandeza da
virtude. Convém, pois, mostrar que os atos sao deveras produzi-

dos pela vircude” (ARISTOTELES, 1966, p.75-6, grifo nosso).
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Como orador, a seu turno, Monteverdi compde seu éthos de
maneira virtuosa (como nos sugere as prescrigoes aristotélicas),
pois situa-se no 4mbito de um discurso epidictico, e procura,
como também lembra-nos Cicero, maneiras de discursar de for-
ma eloquente e persuasiva. Um éthos virtuoso confere ao orador
e ao seu discurso a credibilidade necessdria quando entendemos
a sua rela¢ao com o publico ouvinte ou leitor.

Cicero, por sua vez, corrobora a lei retérica evocada por Aristé-
teles, lembrando que:

[...] para ganhar [a benevoléncia e simpatia do publico ou juiz]
resulta ser muito efetivo realgar o cardter [éthos], os principios,
os feitos e os modos de vida daqueles que promovem a causa e
dos que sao defendidos [pelo orador]; e, de igual modo, vitupe-
rar os adversdrios, e dispor favoravelmente ao mdximo possivel o
4nimo do auditério, nao somente ao orador, mas principalmente
a quem [ou 2 causa que] o orador defende. (CICERO, 2002,
p-283, tradugao nossa).

Quintiliano, na Instituicdo Oratdéria, também sentencia so-
bre o género demonstrativo ou epidictico, lembrando que este
se constitui basicamente de discursos de louvor ou censura -
“[...] nam et laudes ac vituperationes scribebantur” (QUINTI-
LIANO, 1996, p.332-3). Também se reporta a origem grega

do referido género, como epidictico ou encomidstico:

Hi4, pois, como disse, um género cujo contetido ¢ o elogio e o
vitupério, porém, pela melhor de suas partes se chama laudatdrio
outros chamam o mesmo demonstrativo: ambos nomes provém,
segundo se cré, da lingua grega, pois o denominam epidiktikdn
ou enkomiastikén. (QUINTILIANO, 1996, p.334, tradugio

nossa, grifo nosso).

A matéria de encémio ou elogio, no caso especifico do prefd-
cio de Monteverdi, ¢, evidentemente, a virtude de sua prépria
aplicagdo na observacao das obras de compositores preceden-
tes, que, segundo ele, nao possufam o engenho necessdrio a
escrita musical de tal genere concitato, na chave patética da ira,
da agitagdo ou da concitagdo guerreira, fato que confere a cre-
dibilidade necessdria a sua causa, lembrando da necessidade
probatéria em questao. Confirmando e validando a nossa ob-
servagdo até aqui empreendida, Monteverdi trabalha nas duas
chaves do discurso epidictico, louvando (laus) seu préprio
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labor (pois observou estritamente a autoridade de Platao), e
vituperando (vituperium) a pouca diligéncia daqueles que o
precederam no campo da arte musical:

Em todos os exemplos de compositores precedentes eu encontrei
apenas exemplos do [género] “mole” ou do “temperado” na suas
musicas, mas nunca do “agitado”, um género todavia descrito
por Platdao no terceiro livro de sua Retdrica [leia-se Repiiblica)
nestas palavras: “Tome aquela harmonia que deve conveniente-
mente imitar as pronunciagoes e os acentos de um bravo homem

que estd engajado numa guerra. (MONTEVERDI (1638), apud
BIANCHLDEPAOLI, 1973, p.416-17,18, tradugio nossa).

Ao lermos, entretanto, este excerto prefacial, concluirfa-
mos erradamente que Monteverdi empreendeu, de fato, um
levantamento de obras de compositores precedentes na bus-
ca de algum vestigio de um conjectural genere concitato nao
obtendo eficicia em seu intento, se nio estivéssemos instru-
mentalizados através da observagio das prescrigoes retdricas
aqui evidenciadas, que incidem substancialmente em seu dis-
curso. Erradamente também concluirfamos que o compositor
aplicou-se diligentemente na criagio de um “novo” género,
“nunca antes visto, nem ouvido”, como estd posto no argu-
mento prefacial. Esquecerfamos que o compositor eleva sua
prépria ﬁgura, e que a elevagao ¢ discursiva, ou seja, ¢ uma
chave que funciona na amplificagdo de suas virtudes, confe-
rindo credibilidade ao seu discurso. Portanto, como dissemos
anteriormente, de posse desse instrumental retérico, conse-
guimos revelar que seu argumento, na verdade, cumpre com
a adequagao (decoro) ao género epidictico ou demonstrativo,
onde estao agenciados lugares comuns do louvor (ou laus), e
da censura (ou vituperium). Conforme Quintiliano, “os vocd-
bulos louvor e vitupério designam a prépria natureza de uma
coisa” (QUINTILIANO, 1996, p.337, tradugao nossa); tal é
a natureza, no caso, do cardter (éthos) de Monteverdi, na ma-
neira em que é construido neste género, e consequentemente,
tais sao os atributos louvdveis de sua causa.

Hansen (2012), do mesmo modo, aponta exatamente para
a composicao do cardter do orador, dentro das prescrigoes re-
téricas que apontam para a persuasao entécnica: “[...] inven-
tamos o sujeito da nossa fala com lugares-comuns éticos, que o
compdem como tipo honesto, bom, prudente, sdbio digno, etc.,
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autorizado a falar (HANSEN, 2012, p.165, grifo nosso). Os
adversdrios, por sua vez, s10 COmpostos com 0s atributos con-
trérios. E nosso intento demonstrar que o discurso de Mon-
teverdi no preficio em nenhum momento afasta-se das pres-
crigoes da Jaus, a qual aponta justamente para a construgao
do érhos digno e virtuoso, como instrumento da persuasio.
Clcero, sobre o discurso encomidstico ou laudatério, lembra:

E quem deseje impulsionar a audiéncia a dignidade [da causa
em si e do orador que a expoe e defende] reunird os exemplos de
nossos maiores, [...] dard énfase a indelével recordagio que nossa
decisao deixard para posteridade e defenderd que da gléria nasce

o proveito, e que este sempre estd vinculado ao prestigio social.
(CICERO, 2002, p.355, tradugio nossa).

Ele reafirma a sentenca no De Inventione (CICERO, 1997,
p.114-15), lembrando-se das quatro formas de obten¢ao da
benevoléncia ou simpatia do publico (juiz ou destinatdrio do
discurso). Para tal, podemos: a) falar de nds mesmos, elevando
nossos méritos e servigos, expondo os infortdnios que nos su-
cederam e as dificuldades que nos ameagaram, e da maneira
como triunfamos (que ¢ o caso de Monteverdi na composi-
¢ao de seu cardter); b) falar dos nossos adversdrios, hostilizan-
do seus esforcos e depreciando seus intentos, mostrando sua
incompeténcia (que ¢ o momento em que Monteverdi dirige
o vitupério aos compositores que o precederam) ¢) podemos
Jalar dos ouvintes, elogiando e elevando sua sabedoria, seu va-
lor, louvando sua posi¢ao social, sua reputagao e autorizada
opinido (quando louva Girolamo Mocenigo e o nobre publico
veneziano); e por fim, d) podemos falar dos feitos, elevando e
elogiando nossa prépria causa (quando Monteverdi discorre
sobre o processo composicional e sobre as questdes interpreta-
tivas do stile concitato, elencando o argumento do tépos ético
e patético inicial juntamente com o tépos ritmico expresso
na oposi¢ao entre pirrico e espondaico). Como recurso dis-
cursivo, dentro destas prescri¢oes, Monteverdi lan¢a mao do
argumento da maior autoridade que norteou as discussoes so-
bre a seconda prattica e que concorre para o encarecimento da
causa em questao. De Platdo, evoca o argumento da Repibli-
ca, no qual o filésofo discorre sobre o pdthos concitado — es-
pecialmente sobre a adequada emulagio das proelium voces,
ou vozes guerreiras. O compositor, por sua vez, no nivel da
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partitura, buscard o ideal de Platao expresso no excerto da Re-
publica, emblematizando o matiz patético dos textos poéticos
que compde o Oitavo Livro de Madrigais de 1638. O trecho
abaixo traz a sede argumentativa platénica que é acessada por
Monteverdi no preficio:

[...] um género todavia descrito por Platdo no terceiro livro de
sua Retdrica [Republica] nestas palavras: “Tome aquela harmonia
que deveria convenientemente imitar as pronunciagoes e os acentos

de um bravo homem que estd engajado numa guerra”. (MON-
TEVERDI (1638), apud BIANCHL,DE'PAOLI, 1973, p.416-
17,18, traducio nossa).

O argumento platdnico, a seu turno, refere-se 3 harmonia
conveniente em determinadas situagoes que, segundo o fil6-
sofo, estariam bipolarizadas. Apenas Frigio e Dérico seriam
sancionados por vincular éthe relativos a bravura e coragem
(direcionados ao guerreiro, protetor da pélis) e de moderacao
e sabedoria (direcionados ao filésofo e ao politico, dirigentes
da pdlis). Tal argumento é um #dpos na harmoénica grega anti-
ga, cuja raiz remonta ao filésofo conselheiro de Péricles, Da-
mon de Oa e seu contributo no 4mbito da musica ética. Atra-
vés de Monteverdi, o ideal platdnico da Repuiblica—o de “/.../
imitar as pronunciagoes e os acentos de um bravo homem que estd
engajado em uma guerra” - ird circunscrever-se ao stile conci-
tato, dispositivo musical que funciona com como ornato nos
textos cujo contetdo carrega o pdthos guerreiro em questao.
Ainda dentro da chave laudatéria, Monteverdi encomenda-se
a0 destinatdrio de seu discurso prefacial, elencando outra au-
toridade antiga e seu respectivo argumento que concorre para
o encarecimento de sua causa. Reconhece, diante da “reflexao”
empreendida, que a fun¢ao primordial da musica é estabelecer
o movimento entre afetos contrdrios (outro tépos nos trata-
dos de harmonica, cuja raiz é pitagérica), motivo pelo qual
utiliza-se de Boécio, cuja autoridade argumentativa ¢ vélida e
aceita. Este, por sua vez, havia reconhecido, da mesma forma,
serem os contrdrios a matéria pela qual a musica atua na alma
humana, enobrecendo ou corrompendo o cardter (éthos).

Da mesma forma, este argumento nio pode ser entendido
de outra maneira a nao ser por via retdrica, posto que constitui
também um #dpos, acessado através do argumento de Nicoma-
co de Gerasa, autoridade citada por Boécio no seu De Musi-
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ca. Este, a seu turno, disponibiliza a configura¢ao do tpos tal
como ele se apresenta em Aristdteles e Platao. Monteverdi, na
continuidade de seu discurso, cita Boécio e sua sentenga:

E a partir disto, estando eu consciente que s3o os contrdrios que
com grandeza movem nossa alma, e que este ¢ 0 propdsito que
toda boa musica deveria possuir — como Boécio afirma, dizendo:
A Musica estd ligada a nés, e tanto enobrece como corrompe o
cardter — por esta razdo eu tenho me aplicado com nio pouca
diligéncia e fadiga para redescobrir este género. (MONTEVER-
DI (1638), apud BIANCHLDEPAOLI, 1973, p.416-17,18,

traducao nossa)

Monteverdi, como pudemos perceber, nao abandona as
preceptivas do género retérico no qual escreve, elencando
lugares-comuns do elogio, como se observa na sentenca: “/.../
por esta razio eu tenho me aplicado com nio pouca diligéncia e
fadiga para redescobrir este género” (o género guerreiro ou conci-
tato). Cicero, mais uma vez, suporta-nos esta observagao, sus-
tentando que, no caso do encoémio, a exceléncia como atributo
de virtude vem muitas vezes circunscrita a um grande esfor¢o
e fadiga, como procedimento para construgio da dignida-
de do emissor do discurso (CICERO, 2002, p-360). Como
mostramos anteriormente, no De Inventione, Cicero aponta
justamente para este dispositivo pelo qual o orador fala de si
mesmo, elevando seus méritos e servigos, e aponta os infortd-
nios, a fadiga e o esforgo perante os quais triunfou. (CICE-
RO, 1997, p.114-15). Lembrando as prescrigoes encontradas
no De Oratore, fica claro o agenciamento de lugares-comuns
da laus quando o compositor utiliza-se de atributos de um
cardter proativo, diligente e esfor¢ado na “descoberta” de um
género inaudito. Constréi, na verdade, o préprio éthos, pelos
atributos da exceléncia de seu labor, apontando sua diligéncia
para tal. Segundo o préprio Cicero, a exceléncia é um atributo
essencial nos discursos encomidsticos ou laudatérios:

[...] a exceléncia, que é por si mesma digna de elogio, sem a qual
nada pode ser feito ao louvar alguém ou alguma coisa, possui,
contudo, muitas manifesta¢oes, sendo algumas mais adequadas
do que outras; pois, em efeito, hd algumas virtudes que parecem
assentar-se na psicologia humana em uma certa afabilidade e fi-
lantropia genéricas; outras, por sua vez, se baseiam em alguma
predisposi¢ao do talento ou na amplitude de visao e fortaleza de
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espirito; [...]. E todas estas virtudes considera-se nao apenas um
beneficio para quem as possui, mas também para toda humani-
dade. (CICERO, 2002, p-358-9, tradugio nossa)

A exceléncia de seu fatigante empenho laborativo na busca
pelo género nao encontrado por seus predecessores ¢ unica-
mente uma chave discursiva aonde, pelo que vimos, é neces-
sdrio vituperar a ineficdcia pregressa e colocar-se, ele préprio,
dentre os mais excelentes de seu campo, apoiado nas maiores
autoridades. Tal atitude de Monteverdi é sancionada justa-
mente por estar escrevendo na chave laudatéria. Na sequéncia
narrativa ele parte em diregao aos tépicos do processo pelo
qual o stile concitato foi concebido, com a finalidade de orna-
to do texto cujo teor patético é aquele que foi indicado por
Platao, na Republica (as proelium voces). Direciona-se a uma
demonstragio como a parte do discurso onde se obtém a soli-
dez argumentativa. O objetivo é o docere (instruir), onde os
principios de sua reflexao (inventio) evidenciam-se na prética,
procurando provar através da enumeragao dos processos de
composi¢ao musical a validade de sua descoberta. A disposi-
¢do argumentativa retoma um importante #gpos ritmico — a
relagdo entre a metrificagdo pirrica e a espondaica (assunto que
trataremos mais a frente). A metrificagio pirrica é conhecida
como adequada aos cantos guerreiros que outrora entoavam
os antigos gregos, nas olimpifadas ou em cantos militares.
Monteverdi, deste modo, trata de colocar como antipodas o
pirrico e o espondaico, lembrando que o primeiro, pela na-
tureza da prolagio (dezesseis semicrome, ou semicolcheias)
corresponderia, portanto, a um golpe do metro espondaico
— fato, como ele aponta mais tarde, concebido equivocada-
mente pelos intérpretes.

A agitacio ou concitagio, como pdthos - objeto primeiro
de sua reflexdo - encontra como dispositivo ritmico justamen-
te o pirrico, ou pelo menos o que Monteverdi concebeu como
sendo metrificagdo pirrica). O pirrico e o espondaico, conse-
quentemente, oferecem duas possibilidades contrdrias de ma-
nipula¢io dos afetos, pois o primeiro estd na chave diastdltica
do éthos, jd o segundo, opera na chave oposta, a sistdltica.
No plano patético teremos entdo a ira e a humildade ou si-
plica — na forma em que Monteverdi refere-se no prefdcio aos
afetos com os quais trabalha. O procedimento ritmico do stile
concitato é descrito no prefdcio, onde constam os atributos en-
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contrados pelo compositor sobre o metro pirrico, em oposigao
aos atributos do espondaico:

Apés refletir que no metro pirrico o tempo ¢ rdpido e, de acor-
do com os melhores filésofos, usava saltos agitados e marciais, e
que no espondaico o tempo ¢ lento e oposto aquele, comecei,
portanto, a considerar a semibreve [figura da semibreve], que
soada uma vez propus que deveria corresponder a um golpe

da mensuragio espondaica. (MONTEVERDI (1638), apud
BIANCHLDEPAOLL 1973, p.416-17,18, tradugao nossa).

Em seguida, retoma em seu discurso a ligagao evidenciada
no t6pos patético (onde argumentou sobre a operagao com os
afetos contrdrios) correlacionando-o ao plano rizmico:

[...] e quando esta [a mensuragio espondaica] foi dividida entre
dezesseis semicrome [ou semicolcheias] [figura da semicolcheia]
e, rebatidas uma apds a outra, combinadas com palavras que
expressam 77a e desdém, reconbeci nesta breve amostra uma seme-
than¢a com o afeto que procurei [...]. (MONTEVERDI (1638),
apud BIANCHLDE'PAOLI, 1973, p.416-17,18, tradugdo nos-

sa, grifo nosso).

A continuidade narrativa aponta, por sua vez, para a oca-
sido de composi¢ao do Combattimento di Tancredi i Clorin-
da, musica de cAmara que, segundo Monteverdi, constituiu
a oportunidade de “provar” a eficdcia do stile concitato no gé-
nero recém “descoberto” (genere guerriero; genere concitato).
Monteverdi utiliza-se da proeminéncia de seu patrono, Giro-
lamo Mocenigo, e respectivamente de seu status na Republica
de Veneza como argumento que reforga seu préprio cardter e o
de seu empenho laborativo na composi¢io musical e estrutu-
racao do stile concitato como dispositivo emblemdtico. Apon-
ta, sem que haja meios de mensurar, que tal obra foi recebida
favoravelmente e prazerosamente pelo publico cortesio numa
récita em 1624:

Para obter uma melhor prova, tomei o divino Tasso, como o
poeta que expressa com grande propriedade e naturalidade as
qualidades que ele deseja descrever, e selecionei sua descrigao do
combate de Tancredo e Clorinda, que me deu duas paixdes con-
trdrias para colocar em musica, guerra — ou seja, stplica, e morte.
No ano de 1624 esta obra foi ouvida pelos melhores cidadaos
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da nobre cidade de Veneza num nobre salao de meu préprio
patrdo e especial protetor Senhor Girolamo Mocenigo, um pro-
eminente cavaleiro e um dentre os comandantes da Serenissima
Republica; ela foi recebida com muito aplauso e prazer. (MON-
TEVERDI (1638), apud BIANCHL,DE'PAOLI, 1973, p.416-
17,18, traducio nossa).

Segue informando ao destinatirio do discurso sobre a
exceléncia de seu intento e proeminéncia compositiva, lem-
brando-nos da emula¢ao que demais compositores (Barbara
Strozzi, Heinrich Schiitz, dentre outros) empreenderam do
género guerreiro e do stile concitato, mas faz uma ressalva a
respeito. Sem abster-se das prescri¢oes do género epidictico,
louva, mais uma vez, seu esforgo criativo em favor de um gé-
nero musical que aponta como “necessdrio” 2 musica, posto
que, pelo o que observamos em seu argumento, vitupera in-
diretamente o labor composicional dos que o precederam, a
conjectural ineficdcia do passado (que na verdade é um argu-
mento na chave da censura ou vitupério), sobre a qual coloca-
-se como lumiar da “descoberta essencial” do “novo” género,
dentro da agitagio e concitagdo guerreira como tépos paté-
tico. Sua ressalva justamente visa dignificd-lo como “o pri-
meiro” de seu campo a preocupar-se e dedicar-se & concepgao
de tal género, “esquecido” pelos demais. O préprio Cicero,
como vimos, revelou o funcionamento destas chaves do dis-
curso epidictico, onde, segundo ele, obtém-se a benevoléncia
do destinatdrio apontando nio somente as virtudes do orador
que defende a causa em questdo - dignificando seu éthos - mas
também as virtudes intrinsecas a causa em si, as quais geram
beneficios nao somente pessoais, mas a toda uma drea, institui-
¢ao, comunidade, etc.

Fica evidente, portanto, que Monteverdi opera justamente
nesta chave, quando, por exemplo, aponta os beneficios de
sua “descoberta” como “necessdrios” a arte da musica. Resume
a sentenga apontando que a arte musical, até entdo, era “im-
perfeita’, pois justamente seu préprio empreendimento foi o
responsdvel por agregar o tltimo elemento que deveria figurar
entre os géneros “molle” e o “temperato” - o concitato, objeto
primordial de sua reflexdo, tornando a arte musical “perfeita”.
Sobre isto, lembramos Quintiliano: “[...] ¢ tarefa prépria do
discurso laudatério amplificar e adornar os temas” (QUINTI-
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LIANO, 1996, p.389, tradugio nossa). Seguimos, portanto,

com o argumento de Monteverdi sobre a questao:

Depois do aparente sucesso da minha tentativa de descrever a ira,
procedi com grande zelo numa mais profunda investigagao e com-
pus outros trabalhos desta mesma estirpe, tanto eclesidsticos como
de performance de cimara. Além disso, este género encontrou
tal honra entre os compositores de musica que eles ndo apenas
o elogiaram verbalmente, mas, para meu prazer e honra, eles de-
monstraram seus elogios escrevendo obras em imita¢ao a4 minha.
Por esta razao cogitei ser melhor tornar conhecido o fato de que
a investigagdo e o primeiro ensaio neste género, tao necessario a
arte da musica, veio de mim. Isso pode ser dito com razio que até
o presente a musica tem sido imperfeita, tendo tido apenas dois
genera - “mole” e “temperado”. (MONTEVERDI (1638), apud
BIANCHI;DE’PAOLI, 1973, p.416-17,18, tradugio nossa).

No que diz respeito a questao performdtica ou interpre-
tativa, Monteverdi permanece argumentando a respeito do
pé pirrico em relagio ao espondaico, informando-nos que
os musicos tomavam, a principio, a mensuragao espondaica
pela pirrica, pois consideravam indecoroso martelar dezesseis
tempos de semicolcheias em seus instrumentos, procedimento
nao usual. Porém, como ele afirma, o dispositivo musical do
stile concitato consiste, exatamente, na reiteragio de notas rd-
pidas em similitude a fala agitada, as proelium voces platonicas,
alocadas na chave patética da ira, como no argumento inicial.

Primeiramente, aos musicos, isso pareceu, especialmente en-
tre aqueles que eram chamados a tocar o baixo continuo, mais
ridiculo do que louvdvel em martelar numa mesma corda de-
zessels tempos no mesmo factus, e entdo eles reduziram esta
multiplicidade de golpes a uma batida apenas por zactus, onde
veio a soar o espondaico ao invés do pé pirrico, destruindo a

semelhanga com a fala agitada. (MONTEVERDI (1638), apud
BIANCHLDEPAOLI, 1973, p.416-17,18, tradugao nossa).

O famoso “ut Oratio sit domina Harmoniae” é retomado
pelo compositor, no final do pardgrafo a seguir, onde relem-
bra ao destinatdrio que seu fundamento encontra respaldo em
Platao referente a proeminéncia do conteddo textual sobre os
aspectos musicais, e nao destes sobre aquele. A prevaléncia do
texto e seu potencial patético foi o argumento gerador dos
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embates entre antigos e modernos no periodo entre finais de
século XVTI e inicio de XVII e que autorizou as licengas con-
trapontisticas de Monteverdi e seus contemporineos:

Tome conhecimento, portanto, que o baixo continuo deve ser
tocado, juntamente com suas partes de acompanhamento, da
forma e na maneira em que este género foi escrito. Similarmen-
te, tu encontrards todas outras dire¢des necessdrias para a per-
formance de outras composi¢bes em outros géneros distintos.
Para as variadas maneiras de performance deves tomar conheci-
mento de trés coisas: texto, harmonia e ritmo. MONTEVERDI
(1638), apud BIANCHL,DE'PAOLI, 1973, p.416-17,18, tra-

du¢io nossa, grifo nosso).

Os madyigali guerrieri, por sua vez, sao finalmente referen-
ciados como oportunidade compositiva onde, por fim, o com-
positor demonstra todo o potencial do stile concitato como dis-
positivo musical do género guerreiro dentro do tépos ético e
patético encontrado por Monteverdi para composigao prefacial:

Minha descoberta desse género guerreiro me deu ocasiao para
escrever certos madrigais os quais intitulei guerrieri. E, a partir
de que a musica executada diante de tdo grandes principes nas
suas cortes para agradar seus delicados gostos constitui trés tipos,
de acordo com determinado método de performance - musica
teatral, musica de cAmara e musica de danga — assim indiqueti,
portanto, minhas obras do meu presente trabalho com os titulos
guerriera, amorosa e rappresentativa. (MONTEVERDI (1638),
apud BIANCHI;DE’PAOLI, 1973, p.416-17,18, tradugao nos-

sa, grifo nosso).

Mais uma vez, dentro de um esquema terndrio, referencia-
-se aos estilos empregados conforme decoro de ocasido, como
sendo muisica teatral (provavelmente refere-se ao Combatti-
mento di Tancredi i Clorinda), miisica de cimara (a maioria
dos madrigais do Oitavo Livro) e muisica de danga (refere-se
a0 Ballo — Volgendo il ciel, e, por fim, o Ballo delle Ingrate,
que sdo as obras que fecham os finais de cada parte do livro,
respectivamente, os madrigali guerrieri ¢ os amorosi). Ainda
na forma tripartida, informa que sua musica intitula-se guer-
riera, por vincular os elementos do stile concitato e do tépos
patético encontrado; amorosa, por referir-se aos madrigais da
segunda se¢ao do livro, a maioria de performance de cAmara;
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e, finalmente rappresentativa, lembrando do Combattimento
como musica teatral.

Para as sentencas finais de seu discurso prefacial, enfim,
utiliza-se da prescri¢ao retérica referente A conclusio, peroratio
ou simplesmente epilogus. Cicero, no De Inventione, recomen-
da nesta parte suscitar a misericérdia dos ouvintes. Devemos,
segundo ele, provocar sua piedade de maneira que se mostrem
assim mais sensiveis a nostras queixas (CICERO, 1997, p-1806).
Utiliza-se, para tal, lugares-comuns que coloquem em relevo o
poder da fortuna sobre nés e a debilidade humana. O an6nimo
ad Herenium sugere, na conclusio, também apelar & misericér-
dia dos ouvintes, suplicando e encomendando-nos 4 sua com-
paixao. (ANON. AD HERENIUM, 1997, p.162). Montever-
di, dentro do preceito do movere (mover a paixao do ouvinte
de modo a tornd-lo benevolente a causa, no caso, a recep¢ao
do Oitavo Livro de Madrigais) aponta para a debilidade como
sendo da natureza das novas invencaes, referindo-se claramen-
te ao stile concitato e ao género guerreiro - “omne principium est
debile” (todo principio é débil) — apelando a compaixio do
ouvinte para com o estado “imperfeito” em que se encontra
esta sua obra, pois detém “pouca habilidade” no género “recém
descoberto”. Em seguida, encontramos finalmente a pezitio de
Monteverdi ao leitor, ou seja, uma peti¢ao exortativa para que
o mesmo aceite com benevoléncia suas boas intengoes. Por l-
timo, informa em uma sentenga em latim que ¢ fdcil aderir
as invengoes, reportando-se diretamente aos destinatdrios do
prefécio. Por dltimo, a wvaledictio final, um comum “Adeus”,
fazendo o fechamento de sua argumentagio prefacial.

Sei que esta obra serd imperfeita, pois detenho ainda pouca ha-
bilidade no género guerriero, porque ele é novo e omne princi-
pium est debile. Eu, portanto, rogo ao meu benevolente leitor
aceitar minha boa inten¢do, o qual ird esperar da sua instruida
pena uma grande perfei¢ao no dito género, porque invenis facile
est adere [é facil aderir as invencgoes]. Adeus. (MONTEVERDI
(1638), apud BIANCHL,DEPAOLI, 1973, p.416-17,18).
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