CONRADOAUGUSTOGANDARA FEDERICI

GiuLio CACCINI E SUAS NovAS MUsSICAS

- UM ELOGIO AO CANTO -

UNICAMP
2009



Livros Gratis

http://www.livrosgratis.com.br

Milhares de livros gratis para download.






UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
FACULDADE DE EDUCACAO

GiuLIo CACCINI E SUAS NOVAS MUSICAS

- UM ELOGIO AO CANTO-

DOUTORADO EMEDUCACAO

AREA DE CONCENTRACAQ

EbucAcA0, CONHECIMENTO, LINGUAGEM E ARTE

UNICAMP
2009






UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
FACULDADE DE EDUCACAO

TESE DE DOUTORADO

Titulo: Giulio Caccini e suas Novas Musicas
— Um Elogio ao Canto —

Autor: Conrade Augusto Gandara Federici
Orientadora: Eliana Ayoub

Este exemplar corresponde a redacao final da Tese defendida por
Conrado Augusto Gandara Federici e aprovada pela Comissé&o
Julgadora.

Data:16/10/2009

Assinatura: =] s s/

Orientader—

COMISSAQ/JULGADORA:

yd
«__ 7 L —t 7

g

2009




@© by Conrado Augusto Gandara Federici, 2009.

Ficha catalografica elaborada pela Biblioteca
da Faculdade de Educa¢ao/UNICAMP
Bibliotecaria: Rosemary Passos — CRB-83/5751

Federici, Conrado Augusto Gandara.
F317g Giulio Caccini e suas Novas MUsicas — Um Elogio ao Canto / Conrado
Augusto Gandara Federici. — Campinas, SP: [s.n.], 2009.

Orientador : Eliana Ayoub.

Tese (doutorado) — Universidade Estadual de Campinas, Faculdade de
Educagsdo.

1. Caccini, Giulio, 1561-1618. 2. Canto. 3. MUsica Antiga. 4. MUsica. 5.
Educagdo. I. Ayoub, Eliana. II. Universidade Estadual de Campinas.
Faculdade de Educacdo. IIL. Titulo.

09-241/BFE

Titulo em inglés : Giulio Caccini and his New Music — A Praise of Chant
Keywords ; Caccini, Giulio, 1561-1618; Chant; Ancient music; Music; Education
Area de concentracao : Educagan, Conhecimento, Linguagem e Arte
Titulacdo : Doutor em Educagdo
Banca examinadora : Profa. Dr2, Eliana Ayoub (Orientadora)

Prof. Dr. Milton José de Almeida

Prof. Dr. Edmundo Pacheco Hora

Prof. Dr. José Rafael Madureira

Profa. Dra, Silvia Cordeiro Nassif Schroeder
Data da defesa: 16/10/2009
Programa de Pés-Graduacéo : Educacio
e-mail : conradofederici@yahoo.com.br

Vi




Para Lucilio e Leda.

VII



VIiI



AGRADECIMENTOS

Eliana Ayoub, Beatriz Dokedall,
Milton José de Almeida, Edmundo Pacheco Hora,
Silvana Ruffier Scarinci,

José Rafael Madureira e Michelle.






Sine musica nulla vita.

(Nietzsche -Crepusculo dos idolgs partir do aforisma 33)
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REsumMoO

Giulio Caccini (1561-1618) e suas Novas Musicasiem o tema central desta pesquisa.
A traducgéo de suas principais obrae,Nuove Musich€1601) eNuove Musiche e Nuova
Maniera di scriverle(1614), o estudo prético do canto e a observagiiadosa de uma de
suas arias fundamentam este trabalho sobre uma épogue imperava a todo artista de
corte a habilidade em ser original. Giulio Cacdairiez encontrando em seu oficio de cantor
e compositor as maneiras de viver coletivamentemiear seu legado pessoal. Chegar as
reflexbes imersas nas caracteristicas da arte aemtésta, sempre partindo do canto e do
texto de origem, deixando-o ressoar, ou “recitatarado”, € o desejo maior deste estudo.
Em 3 capitulos, 1. Elogio ao Canto, 2. Aspectosigesobre a musica no Renascimento e
3. A Camerata Fiorentina, o artista de corte paigeig o trabalho aproxima a literatura
especializada da musicologia, historia e socioldgtagrando conhecimentos dispersos em
prol de um melhor entendimento das publicacfesideoGCaccini. A fonte principal séo
0s proprios textos e musicas do autor, colocadoslialngo com a experiéncia pratica de
seguir suas licbes de canto e a contextualizacgoatalicdes de seu surgimento. Encerram
a pesquisa um apéndice de personalidades relae®raax autor e seu tempo, um breve
glossario de termos referentes & musica do pegpém anexo, as edicdes em fac-simile
das referidas publicacbes e uma selecdo em CDmdstras musicais da obra de Giulio
Caccini disponiveis no mercado.

Palavras-chave: Giulio Caccini (1568-1618), Cahtdsica Antiga, Educacéo

ABSTRACT

Giulio Caccini (1561-1618) and his New Music are tentral subject of this research. The
translation of his most important worksg Nuove Musich€1601) andNuove Musiche e
Nuova Maniera di scriverl€l614), the chant practical study and the cargfltiservation

of one of his arias are the basis of this work alaouage in which the skill of being original
was a real high demand for every court artist. i@iGlacini has done it finding in his job as
a singer and composer, the manners of living ctiely and leaving his personal legate to
eternity. Get into the reflexions of the Renaisgaaxt characteristics, always starting from
the chant and original texts, trying to let themerbderate, oin armonia favellareis the
biggest desire of this study. To benefit from atdretinderstanding of Giulio Caccini's
publications, the work connect the specialized sulegy literature, history and sociology
in 3 chapters, in order to integrate the knowletlge uses to be separated: 1. A Praise of
Chant, 2. General aspects of the music in Renaissand 3. The Florentine Camerata, the
court artist and thepaideia The author's texts and music are the principalrees,
supported by the practical experience following ttient lessons and the context of the
treatise’s arise conditions. Ending the researbbret are an appendix of personalities
related to the author and his time, a short ancargic glossary, the copy of the facsimile
original edition and a Giulio Caccini’'s musical egtion from CDs that are available in
trade market.

Key-words: Giulio Caccini (1568-1618), Chant, Eavlysic, Education
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MOTIVACOES

Um classico é um livro que nunca terminou de dimgrilo que tinha para dizer.

(CALVINO, 1993, p.10).

Giulio Caccini (1551-1618) ke Nuove Musiche As Novas Mdusicas — de 1601 e
Nuove Musiche e Nuova Maniera di scrivedeNovas Mdusicas e Nova Maneira de
escrevé-las — de 1614, ndo sédo verdadeiramentee@donB. Para a maior parte dos
interessados em musica em geral, masica antigaa @ue especificamente o canto, sao
obras classicas reconheciveis somente indiretanpenteneio de citacdes passageiras ou
notas de rodapé.

Por um anseio mais do que exclusivamente particpkesquisa-se sempre pelas
origens dos fatos, por acontecimentos que estratore até controlem melhor o presente
vivido. Atualmente, iniciando-me na arte do cantdesejando referéncias mais vigorosas
sobre tal compositor, dito um dos fundadores daigaullsarroca, encontro-o de forma
interessante e prazerosa, cantando-o, lendo-@a@arando-o a todo um contexto musical
pessoal.

A musica sempre foi uma presenca constante entus faeniliares. Habituei-me a
ela recebendo uma formacéo ortodoxa em um conéern/atusical para criangas, tocando
flauta doce. Permiti, ndo sem esfor¢co, que a mas&scesse junto comigo, apesar da forte
tendéncia a timidez, vencida sempre que minha npéieneira mestra de masica colocava-
me para tocar diante de audiéncias diversas, acdrapdo-me ao piano, quando tinha
cerca de 9 ou 10 anos.

Na adolescéncia, aproveitei parcialmente a raratash de um colégio aleméo, ndo
participando mais assiduamente da orquestra deradih@s inUmeros ensaios e grupos
musicais diversos. A disciplina dos treinamentogods/os era mais sedutora do que

aquela da pratica instrumental. Ainda assim, a causcupou-me novamente na forma de



contrabaixista popular por 10 anos, de 1991 a 26Aduanto cursava a graduacdo em
educacao fisica, além das 15 disciplinas no cuesomdsica do Instituto de Artes.
Experienciei também a musica e a tecnologia, coaipan editando materiais ecléticos,
como trilhas sonoras para teatro, danca e gingphicd.

O repertorio antigo da flauta doce retornava @rtetmente, pois era, para além de
uma habilidade adquirida, uma fonte de grande iggpessoal. O encontro em 2000 com
0 conjunto de musica antiga Zebu Trifasico, fundado 1992 pelos bidlogos Thomas
Lewinsohn e André Victor Lucci Freitas selou o @atcom compositores como Michael
Praetorius, Tylman Susato e Johann Hermann Sche@,eram, em pleno século XVI,
praticantes de uma harmonia polifénica mais préoxaeaum complexo jogo musical.
Reunimo-nos neste grupo até hoje para tocar etuliger as esséncias mais fundamentais
da musica.

A Renascenca assaltou-me uma vez mais com a digdertle mestrado sobre as
origens nas cortes européias da nobre arte dogoalB&fendida em 2004 e intitulada “De
Palhaco e Clown. Que trata de algumas das origpameanéncias do oficio comico e mais
outras coisas de muito gosto e passatempo” (FEDER0OD4), o trabalho representou uma
eficaz sintese, um momento de acolhimento e patiragdo dos meus saberes esparsos.

O encontro com Edmundo Hora sempre guiou minhasgpeacfes em muasica
antiga, desde as primeiras reunibes e récitas quaimtia frequentava a graduacéo.
Posteriormente, 3 semestres cursados de EstudagdBsér em Praticas Interpretativas
culminaram com tridCon La Gracia” ao final de 2006, em um recital de flautas doce e
cravo. Em ensaios semanais, decifrdvamos partibanascas, traduzindo seus escritos para
a interpretacdo da musica. Neste mesmo ano, nliaiacTopicos Especiais em Praticas
Interpretativas, aproximei-me do extenso tema d@agdo, ainda sob a orientacdo do
professor Edmundo.

Alguma confianga e serenidade foram as minhasrfagtumaiores sedimentadas a
partir da amizade com José Rafael Madureira. Foigelem, de fato, ditou-me o norte,
mostrou-me o lugar e a forga da musica. Da minhsigalDe indole ignea, tomou-me
como tutor musical em suas pesquisas em dancaess&w, educacao, reavivando-me e
iluminando as virtudes dos diadlogos entre musicarpo. Com espetaculos, performances,

atuacdes e composicbes — como a Suite para flada e orquestra MIDI, de 1999 —



exercitamos juntos nossas possibilidades de misaoes e acrobatas. Pela sua maneira
avassaladora de conhecer, iniciou-se no canto datgee eu. Para ter-me como parceiro e
amigo ainda mais préximo, encantou-me a tambémteneeste terreno, no qual, até
entdo, ndo me aventurara, pois, para cantar, &pree forca, ter reservas extras, atributos
gue somente conheci mais recentemente. Como cooiale uma renomada soprano
americana: “A musica possibilitou-me enquanto umwefo individuo fragil, dar voz a
emocgdes as quais eu mal podia nomear, e agoraegh@ssibilita dar a minha voz a Unica e
misteriosa forca de falar a outros” (FLEMING, 200%20).

O projeto inicial desta pesquisa, intitulado “R&t@rSem Palavras: A Mdsica do
Renascimento como Programa Politico de Educac&odeedade”, abrangia muitas das
guestbes que me uniam a masica antiga: as afinapdersas e o temperamento musical,
as transformacgfes da construcdo dos instrumentégata, o percurso da notacdo musical,
a educacéo da sensibilidade e da escuta, a forndacplateia, a vontade de conhecer pela
Otica do cotidiano, ao invés da perspectiva doiafios interesses e mesclas politico-
sociais em relacdo a musica, as técnicas de cogdposi as teorias do afeto, a retorica
musical, a moralidade implicita na musica comoudagem, as relacdes com a musica
atual, enfim, uma ampla gama de possiveis assargeseem desenvolvidos.

Em uma fase inicial da pesquisa, comecava a abatitemas que apontavam para
dimensdes obscuras da musica, como por exemplessendavimento dos sistemas de
afinacdo que, segundo os mesmos mecanismos daapiapesar da distancia temporal de
guase trés seculos, adequaram toda a linguageentalid algumas adaptacoes estruturais,
nao sem diversos interesses implicitos: a técragaedspectiva estava para a pintura, assim
como a afinagdo em temperamento igual estava panasia. De um ponto de vista mais

fisico ou técnico, o conceito de perspectiva emicalselaciona-se mais diretamente a



gualidade da “amplitude”: das variacdes de forfeaeo que conferem aos sons a nogao
espacial de distancia, como, analogamente na pjnagontece com 0 recurso perto e
longe. Como se tratava do Renascimento, a recoar8ampre passava pelas convencoes e
controles das manifestacdes artisticas da épols gignificados e simbolos ocultos, pela
submissdo aos imperativos sociais da corte. Aoddratados de época ganhei, pois, uma
nova dimenséo de pesquisa: imaginar antes de er¢€uem acumula muita informacao
perde o condao de advinhar: divinare” (BARROS, 2(@083).

Ao tomar contato com a mistica que trespassavastamas visuais, reconhecia
como, do mesmo modo, acontecia na musica: os altarperfeitos e aqueles proibidos, as
relacbes numéricas e a Harmonia das Esferas, adtighina grega, pitagorica, que
postulava uma relacdo harménica entre os plangtagrnados pela proporcdo entre as
suas oOrbitas e a sua distancia fixa da Terra. Virwesalilei, pai do famoso astrébnomo
Galileu Galilei, fazia parte da Camerata Fiorentjopatamente com Giulio Caccini, e era
também ele grande estudioso da musica, além deosiimp

Os questionamentos direcionavam-se ao encontro edsoagem principal, a
descricdo densa da paisagem da época e dos parssrsgundarios, as rupturas na vida
gue geraram producdes marcantes como, por exerapldjistorias dos casamentos.
Delineava-se o complexo movimento daquela épooa,cqustituia os ritos da instituicao

religiosa, de passagens dos valores celestes,iusdaichté alcancar uma musica mundana.
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Junto com todo o movimento educativo reguladormz®, arquitetbnico e visual,

presente na pintura, também a musica encaminhagm@ara o alto e educava, simulando



os interiores das almas, conduzindo-as em escstas@entes. A autoridade da fé ensinava
gue a musica ideal estava presente somente em ualontambém ideal, o celeste, e era
por isso inaudivel.

A musica mundanaou musica césmica na teoria de Boécio, era eagdigpela
Harmonia das Esferas, cujas relacdes numéricas faxservaveis no movimento dos
planetas e na sucessdo das estacOes constituiammania no macrocosmo. Ausica
humana a que determina a unido do corpo e da alma eanaua pela voz e constituia a
harmonia no microcosmo e mudsica instrumentalou musica audivel produzida por
instrumentos cabia a integracdo destas instantiastirando os mesmos principios de
ordem, especialmente nos quocientes numéricos resvalos musicais” (GROUT e
PALISCA, 2007, p.46).

Destacava-se a forca das doutrinas cristas naralgimda musica ocidental como
um todo, e sob quais vestes ocorriam as sutisre@dsss e traducdes das vontades divinas
nas expressdes do ser humano. A dominacdo religizsalesvelada pela angustia na
musica (tenséo) e acalmada pela salvacao divitex@mento), 0 mesmo movimento do
pecado, seguido da peniténcia e apaziguado peldgqer

A linguagem musical aprimorava e refazia caminhesirderferéncia e controle
entre a propria técnica e as manifestacdes e neadss do poder dominante. Cunharam-
se e aperfeicoaram-se efeitos técnicos de tradiedentimentos, dentro de um sistema de
convengdes comportamentais e expressivas.

Quais seriam as sabedorias musicais em malealdlididekiveis as vontades
sociais, religiosas e artisticas? A técnica da asiggo musical sobretudo. A dominacéo
simbdlica era praticada pelo legitimo conhecimel@@omposicdo musical, que atestava a
capacidade de inovagédo constante, a seducdo palabarismos do afeto, os riscos das
novidades bem fundamentadas e relacionadas aossaiveampos dos conhecimentos
valorizados — gramética, logica e retorica, arito@@tgeometria, astronomia e musica.

As melhores formas de divulgacéo e publicidadeittanas invencdes no campo da
musica seriam, entdo, as reunides do maior numessiyel de pessoas relevantes,
poderosas social e politicamente, que pudessetocatas pelo inédito e, assim, manté-lo:

as festas de casamento entre 0s nobres.



Giulio Caccini era um destes homens que lidava eomuisica nesta sorte de
ambiente, como cantor, compositor, professor. tote@ grupo que produziu as bodas de
Maria de’ Medici e Henrique IV da Franca em 1600mpondo a maior parte dé
Rapimento di CefaloPosteriormente, em 1608, participou diretametecasamento de
Maria Magdalena da Austria com Césimo de’ Medicesié interim, com a garantia
sempre provisoéria de um lugar na corte, publicolNagas Musicas e, ja ao final da vida,
Novas Musicas e Nova Maneira de escrevé-las.

As traducdes de tais obras, precedidas de algubsasvacoes sobre seus principios
norteadores, compdem a parte inicial deste trabalho

A prética da musica antiga sempre foi o carro-cligfeminhas indagacfes nesta
pesquisa, além de uma importantissima via de cenp@® dos segredos musicais da
referida época, visto que grande parte dos hald@gsieles musicos ndo estava grafada,
mas subentendida na execucdo — como por exemjpholiaacdes de andamerdaodante,
largo, allegroouvivaceque somente surgiram ap6s meados de 1640.

O primeiro capitulo, intitulado Elogio ao Canto,sba o dialogo com o texto
original, identificando suas partes mais eloquent8sguem-se reflexdes sobre a
experiéncia pratica e pessoal com a musica “Dewe don fuggiti”, utilizada pelo autor
como um exemplo pedagégico de suas licbes musicais.

O segundo capitulo, Aspectos gerais sobre a masié&enascimento, contextualiza
panoramicamente a muasica da época, relacionandosalie seus aspectos mais gerais a
musica de Giulio Caccini.

Com o encontro de sutilezas e historias particslae ousadas experimentacdes
draméticas para entretenimentos cortesdos chegafamosa Camerata Fiorentina, tida
como grupo precursor da 6pera, mas muito além d#iste®, como uma academia de
amantes da filosofia, ciéncia e artes, dentre $antdras na Italia renascentista. Este tema
foi tratado no terceiro capitulo, intitulado A Cawate@ Fiorentina, o artista de corte e a
paideig buscando correlagdes com o artista de corteverdgades humanistas de conhecer
e reviver a formacgdao classica do homem grego.

Constam ainda um conciso apéndice de personalidaidemas ao longo do texto
relacionadas a Giulio Caccini e seu tempo, um bigessario de termos referentes a

musica do periodo e, em anexo, as edicdes emrfale-sie Le Nuove Musiche Nuove



Musiche e Nuova Maniera di scriverl@ém de uma selecdo em CDs de amostras musicais
da obra de Giulio Caccini disponiveis no mercadterpretadas pelos cantores Montserrat
Figueras, Marco Horvat, Olga Pitarch e Johanneiteet.

O primeiro contato com o canto italiano foi aocafimle 2006. Em 2007, Beatriz
Dokedall, regente e professora de canto, iniciaoadecdo desta longa jornada de
autoconhecimento e prazer pelo ato de cantar. aalente, desde os primeiros longos
periodos de estudo de flauta doce, ja percebisouente a préatica exploratéria, isolada,
ja me saciava. Pelas palavras da experiente cantora

As palavraspractice [a pratica ou o ato de praticar]peactical [pratico] sao
guase uma e 0o mesmo, e, quanto mais eu trabalt®$ @u vi as suas
similaridades. Foi aqui que eu comecei a desenvohieha verdadeira paixao
pelo ato de cantar, pelo processo de explorar eadata do enigmatico
instrumento da voz. Eu ainda penso que é um milageealguém aprenda como
cantar bem, devido ao mistério de coordenar muascimeoluntarios, o que
parece impossivel de se esclarecer. E uma coisavithasa cantar diante de
uma plateia, porém cantar para mim, sozinha em sat@ demolindo frases
nota por nota, palavra por palavra, é de algum nzdda mais satisfatério, e
foi assim que eu comecei a aprender (FLEMING, 2p(53).

O coracédo do trabalho, a traducédo desta obra fumdaindo canto ocidental,
despertou juntamente com a minha aprendizagem kagueesmas ideias que Giulio
Caccini publicara em 1601 e 1614, sobre o deleitanover os afetos, descobrindo em
mim mesmo, com persisténcia tenaz, a verdadeiegiseatia musica ressoando no proprio
corpo, ndo como uma atualizacdo da convencao rEmgsga, mas como possibilidade
artistica de vida musical. Imerso no espirito dat@afonte infinita capaz de reunir saberes,

épocas e desejos distantes, encontrei-me empemeste trabalho especifico solre



Nuove Musiche Nuove Musiche e Nuova Maniera di scrivetlatados classicos escritos
por Giulio Caccini.

Em 2008, em pleno verdo europeu, com a ingénumantica vontade de encontrar
os lugares sobre os quais tanto me debruco, fizwagem pela Italia. Ndo digo que pisar
sobre as mesmas ruas e admirgalazzoflorentino da camerata (hoje, um singelo prédio
de apartamentos) ndo tenha causado certa comoi@ulpa Apenas a presenca fria do
edificio e a imaginacgéao ja foram suficientes, @@sensacdes loco sdo verdadeiramente
potentes. No entanto, tomar contato com a realidadeemporanea daquele pais e lugares
sobremaneira turisticos, ensinaram-me a enxergaureo da histéria como sendo
implacavelmente ininterrupto, transformavel e, gpalmente, muito ressignificado. As
cidades italianas que visitei, com seu vasto répertde obras de arte, museus,
peculiaridades e segredos, sdo verdadeiramentaladas pela ditadura do espirito
econdmico, por um insistente turismo cultural, &mgo uma amigavel convivéncia entre
os prédios historicos, lojas de grife, restaurardescomidas tipicas e comerciantes
imigrantes. Compreendi e senti a globalizagéo dedarua.

Raros, porém inesqueciveis, foram o0s encontros camaddos italianos que
autenticamente valorizassem seu oficio, sua tradigadificada e harmonizada com os
modos de vida contemporaneos. Foram eles: umtalfaian produtor de vinhos e azeite de
oliva, um doceiro.

Pude ainda constatar como algumas escolhas psjisean duvida particulares e
pessoais, podem ou ndo eleger uma obra, um localinoa pessoa, valorizando e
legitimando importancias simbdlicas, mas primordahte financeiras e lucrativas,
redirecionando em massa interesses e vontadesaslh&lguns museus famosos e
consagrados reunem as obras de artistas renomampsanto maravilhosos afrescos de
outros pintores perecem esquecidos ao lado.

Quanto a producdo musical renascentista, dimensenado aquilo que nunca sera
ouvido gragas a tais movimentos de escolhas pasddaste rumo, recortes de grandes
pinturas aparecem reproduzidos nos mais inusitaipertes (calendarios, camisetas,
xicaras, capachos), como exemplo mais famoso desmpencontro dos dedos de Adéo e
seu criador, no amplo e detalhado teto da Capsln&ino Vaticano. Instantaneamente

associa-se tal fragmento ao seu lugar de origeMatacano, revelando duplamente a



poténcia do sistema de educacao visual renaseentisth capacidade humana de
ressignificacdo e deslocamento de poderes, sejiginses, politicos ou econémicos: a

pintura torna-se mero adesivo, signo raso de urssagam fortuita por um ponto turistico

valorizado, arrastando consigo apenas uma lembramcado mais a memodria e a

reminiscéncia. Evidéncia semelhante prolongou-sauaica quando, ao assistir a uma
Opera, fui capaz de reconhecer apenas um pequérecho diante de toda a sua

suntuosidade, ndo por falta de instrucdo, masgiar eaturalmente sujeito ao aprendizado
e a recorréncia dos extratos preferidos e replegao alguns, malgrado toda a perda de
contexto da obra integra. Esta tendéncia foi inpuodgla por concertos de grandes
intérpretes, em que sdo apresentadas apenas ssaarias partes prediletas de Operas
diversas, tornando-as conhecidas.

Estes foram apenas alguns apontamentos pesso@ades em minha passagem
pelos lindos lugares erguidos durante o Renascomenttalia, pela reflexdo e comparacéo
entre os grandes eixos turisticos e os sulcos $itnbdeixados as suas margens.

Enfim, o contato com a abundancia da cultura naliam todos os sentidos — da
lingua, das artes, da culinaria — impregnou-me ma paixao visceral pelas origens,
caminhos e habitos daquele povo, remetendo-meseaumiente aos encontros da Camerata
Fiorentina e fortalecendo minha vontade de dar riédego a obra de Giulio Caccini, agora
em terras distantes da dele, reavivando a almaalmésica atemporal.

A experiéncia em solo italiano ndo mais desperdiead.

Se experimentasse nestas breves memodrias reproduziologicamente meu
caminho de aproximacdo até os dois livros refeeéh@upracitados, perceberia que os
alcancei por diversas vias: pela préatica junto agqpa@ Zebu Trifasico, pela prética e
pesquisa tedrica da musica barroca dos séculoseXXVIlll, pela flauta doce, pela pratica
do canto, pelos encontros impensados com pessiamedes. Porém, tal 6tica reduziria a
riqueza da mescla em que os caminhos entrecruzaddados, refeitos, reforcaram-se
mutuamente e constituiram-me reciprocamente.

Minha historia tortuosa, sempre apoiada em pelmmoseduas areas hoje
distanciadas, porém idealizadas pelos gregos antigpaideig a ginastica e a musica,
encontraram muitos momentos de dualidade e owriss de equilibrio. Nesta ocasiao,

comparo-a simplesmente a composicdo musical, que m#io €, como nos ensina



indiretamente Giulio Caccini, do que a combinagd@juste, enfim, a harmonia entre
circunstancias aparentemente diversas.

“E porque na profisséo de cantor (pela sua excelgnéo servem somente as coisas
particulares, mas o conjunto a faz melhor” (CACCINGO1, p.31).

— Nao é entdo por este motivo, Glauco, que a edugaei@musica é capital,
porque o ritmo e a harmonia penetram mais fundalma e afetam-na mais
fortemente, trazendo consigo a perfeicéo, e tomagela perfeita, se se tiver
sido educado? E, quando n&o, o contrario? (PLATIADo |lI, Republica, 402
A, 2004, p.94).

Com alguma naturalidade em nossa sociedade, atas@a &Renascenca, 0S nomes
dos pintores mais famosos e suas obras mais rog#tarapidamente evocadas a mente. O
esplendor desta época foi também constituido pética — além da poesia e da literatura,
do teatro, da danca e das convenc¢des comportasidetaianeira geral.

O objetivo desta pesquisa é o estabelecimento teres condi¢cdes para a leitura
das obras classicas de Giulio Caccini, traduzindexperimentando-as, discutindo e
contextualizando seus aspectos principais. O terdan Educacdo acolhe, identifica e
aglutina estas diversas formas de producéo deraultie contato entre os seres humanos
em tempos e espacos diversos e os modos de traésndissta cultura.

Historia, sociologia, filosofia, estética, teoria thusica, musicologia, enfim, séo
campos do conhecimento que, nesta pesquisa, axil@ estabelecimento de relacbes

entre muasica e educacao. O presente trabalho delsabre a traducdo, porém, tampouco,
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aprofunda-se nas teorias de literatura e tradusgmjotica ou hermenéutica. O desejo é
sempre 0 de entender do texto proprio, sem infeaéne extrapolacdes estrangeiras em
demasia, as ideias que la foram deixadas, é deemaéxto e a masica vivos, é de trazer
para o presente os pressupostos de um dos prinme@nagais praticos de ensino de canto,
suas instrucdes, exemplos e algumas partituras.

Para além de um crescimento artistico e acadénegsopl, 0 principal escopo esta
na voz da pesquisa, na voz de cantores, acadéeteashém apreciadores que encontrarao
melhores condigbes de manusear os importantesaemsios deixados nos prefacios ora
traduzidos, além de algumas das mais de 70 pagitle Giulio Caccini, transcritas para a
grafia atual. Sua contextualizacdo e os grifos esad®u carater orientador de nocdes
essenciais de canto, de um dos primeiros ensaiansi@o artistico, completam estas
condicdes gerais para sua melhor compreensao.

Reanimar os textos de Giulio Caccini manifestartefdesejo de oferecé-los com
alcance e rigor ndo somente a iniciados na arteadto e académicos da mausica, mas
também a diletantes avidos por um conhecimentcsa@sQue ndo se perca de vista em
nenhum momento o propésito maior desta jornadantac.

Foram utilizadas como base tedrica algumas darefi@s de maior relevancia na
historiografia musical sobre o periodo — tendo &tawas limitacdes de uma pesquisa feita
no Brasil — e a ligacdo direta ao tema. Destacaralém das préprias copias fac-similares
dos originais de Giulio Caccini, as tradugcbes d& 8teuillon, H. Wiley Hitchcock, as
obras de Claude Palisca, Donald Jay Grout e Nikoldarnoncourt, as importantes
publicacbes de Flavio Testi e Piero Gargiulo, aldos trabalhos dos pesquisadores
brasileiros Ibaney Chasin e Heloisa Muller. As slita Norbert Elias, Michel de Certeau e

Werner Jaeger auxiliam na contextualizacao hisiatacantiguidade.

Giulio Caccini foi um dos compositores que, em pa&c ou concorréncia com
tantos outros como Jacopo Peri, Emilio de’ Cavaligtarco da Gagliano ou Claudio
Monteverdi, impeliu o crescimento de um novo estilasical. O entendimento de seu
valor ndo esta centrado exclusivamente sobre a Guande Obra; tampouco foi

propriamente O Autor; Giulio Caccini, sozinho, r&gorevelou indispenséavel para a musica
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e é justamente esta marca que o destaca comormanbapossivel, contribuinte essencial
para desvio de rumo da criacdo musical ocidental.

Giulio Caccini rivalizou com seus contemporaneasbdlhou arduamente e
produziu pecas, bastante interessantes em sewntmnjaugurando com suas publicacbes
uma maniera estruturada de composicdo musical voltada paraemog afetos dos
ouvintes.

Repetem-se e reforcam-se enciclopedicamente coaced mais diversos sobre
musica, perpetuando ideias genéricas, levadas lpgares-lembranca, fechadas em
compartimentos estanques. Com certa frequénciaotas de rodape, cita-se de passagem
Giulio Caccini e sua obrae Nuove Musicheomo o estado embrionério da épera, como a
origem deste nobre género musical, como uma dasepas manifestacbes do canto
acompanhado. Admitir Giulio Caccini somente comecprsor da Opera, seria atualizar e
aceitar novamente as imposi¢cdes do amplo sistensldeacdo politica das cortes, seria
naturaliza-lo apenas como um emblema de fundacaalgdefantastico de maior valor,
subtraindo-lhe a historicidade.

Como musico da corte italiana, Giulio Caccini, cotantos outros de seu tempo,
mais ou menos famosos, tinha obrigacdes muito @tgdino terreno musical, tais como
cantar de forma soberba, dominar instrumentos stigeicomo viola, harpa, aladde e
chitarrone, compor sob encomenda para as nobresncoracdes, dirigir grupos musicais,
ensinar a futuros cantores os segredos da boa raaleese mover os afetos da audiéncia,
tornar publico seus trabalhos por meio de tratag@o$im, manter-se constantemente
conhecido e inovador. Em seu tempo e desejanda desta carreira, ndo teria outra
escolha além de tentar abranger a musica em syzetode.

A traducédo de suas principais obras,Nuove Musiche Nuove Musiche e Nuova
Maniera di scriverle o estudo e a observacdo cuidadosa de sua mu@icasspartes
constitutivas mais importantes deste trabalho sobra época em que a habilidade em ser
original era imperiosa a todo artista de corte, lmmo chegar a possiveis reflexdes
imersas nesta caracteristica dominante na artsaemdsta, sempre partindo do texto de
origem, deixando-o dizer ou ressoar, ou nas paasgeaproprio Giulio Caccini, “recitar
cantando”. O trabalho atém-se ao momento da priétitana de se fazer musica, ndo se

estendendo até as especificidades de outras impEstaealidades europeias, francesa,
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inglesa, alema ou outra, apesar de haverem costigndifundidos e semelhantes entre
elas.

Musica é deleite. Mister é deixar explicito que sédrata de explicar a musica ou
delimitar suas regras e funcdes sociais.

(...) O mesmo penso sobre a musica [sobre o zekppkquanto as aparicdes e
exibicdes publicas]; por isso ndo quero que o0 noss@sao faca como muitos
que, tdo logo chegam onde quer que seja, inclugiveresenca de senhores de
guem ndo tém o menor conhecimento, sem se deixagancomecam a fazer o
gue sabem; de modo que parece que somente come agpjetivo tenham
aparecido e que aquela seria sua atividade prinépatanto, o cortesdo deve
fazer musica como passatempo, e quase forcada panfiresenca de plebeus,
nem de nenhuma multidao; e, embora saiba e entqdi que faz, também
nisso quero que dissimule o estudo e o trabalhc#osecessarios em todas as
coisas que tém de ser bem-feitas, e demonstre psiitnar em si mesmo tal
condicdo, porém, executando-a com maestria, fagasgjn apreciada pelos
outros.

Entdo o senhor Gaspar Pallavicino: - H4 muitosstigge musica, — disse —
tanto vocal quanto instrumental. Por isso gostdeiasaber qual € a melhor de
todas, e em que momento o cortesdo deve execut®Blza musica — respondeu
Dom Federico — creio que seja cantar seguindotaysarcom seguranca e bela
maneira; e mais ainda cantar acompanhado de wyiolga,toda docura consiste
guase num solo, e com muito maior atengéo se nm&e2o belo modo e a aria
ficando os ouvidos ocupados com uma so voz, e malhda se discerne entao
cada erro minimo; o que ndo acontece quando sa eamtgrupo, porque um
ajuda o outro. Mas sobretudo me parece muito pra@erecitar uma poesia
acompanhado de viola; coisa que tamanha formoswafic&cia acrescenta as
palavras, que provoca maravilhamento. (...) A voméina da muito ornamento
e graca a todos esses instrumentos [de tecladoordas] dos quais basta ao
nosso cortesao ter nogdes; porém, quanto mais@kdmimelhor sera, sem que
se atreva muito com aqueles que Minerva e Alcilsiadeusaram, pois parecem
causar uma certa repulsa. (CASTIGLIONE, 1997, P&/

O excerto acima de O Cortesdo, publicado em 152&la prospectivamente
importantes permanéncias na mdasica, sugerindo vessstaminhos pelos quais ela
enveredaria no século seguinte.

A vida nas cortes era inteiramente regida por cogdes nos mais diversos
segmentos, desde os habitos a mesa, as vestimantagjnas pessoais de acordo com a
funcdo exercida, até os comportamentos exigidoson&ivéncia social, o autocontrole
emocional, a contencdo dos proprias emocdes, afetam adequacdo — sem mencionar

especificamente as regras artisticas que compuakanmaneira do viver cortesao.
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(...) N&o é dificil entender a perfeita conveni@ntas atitudes, o célculo preciso
dos gestos, a nuance das palavras, em suma, aderespecifica racionalidade
que se tornou uma espécie de segunda naturezaesoBras dessa sociedade.
Eles sabiam exercer essa racionalidade sem esfagogelegancia — e de fato
ela era indispensavel —, assim como o controleedasces exigido por esse
exercicio, como instrumentos da disputa na conaoi@épor prestigio e status
(ELIAS, 2001, p.110).

As palavras acima de Norbert Elias referem-se adigdnRegime, mais
especificamente a j& superestruturada corte frandesLuis XIV no século XVIII. No
entanto, vislumbram-se os aprimoramentos pelossqoassaram todas as vertentes de
comportamento dentro do ambiente cortesédo, desdefeumas menos complexas, como a
corte florentina de finais do século XVI.

Giulio Caccini encontrou as correspondéncias esgtemodo de vida e seu oficio e
cunhou na musica local as convencdes necessaias existéncia. As mudancas no cantar
nao representavam somente consequéncias e respEztass a fatores extrinsecos, como
as convencgdes comportamentais, mas as constitafatmetm. Mover os afetos, como tal
musica pretendia, exprimiria sobretudo interfesibre as manifestacdes convencionadas de

tais afetos.

O cortesao, e por extensao todos aqueles que sEmmj@er considerados como
cavalheiros ou como damas, deviam cultivar metdistiaas quantas |hes
fossem possiveis ou, pelo menos, ser capazesatectah conhecimento sem
fazer com que os outros se sentissem incomodades.olE ela deviam
comportar-se e falar com graca, e com certa dekarvosprezzaturaé a
famosa palavra utilizada por Castiglione) (CORNEELMATHEWS, 1997,
p.95).

Os homens se desenvolvem nas relacdes com outnosnk e através delas. Pelo
permanente jogo de escolhas pessoais Giulio Cadesenvolveu suas particularidades
inéditas na forma de cantar e compor imerso nadade em que vivia. “Os Outros: 0
melhor de mim sou Eles” (BARROS, 2009, p.73). Namhtra escolha: vive-se o meio em
gue se estd presente, de acordo com as pessoa&si@p obviedade esta que se faz
necessaria, a fim de dar ainda mais relevo as ®sakcionadas por Giulio Caccini, do

canto, da composicado e das publicacdes, pelas lqnaizu-se a histéria da musica.
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Cresci com a musica, ouvindo, tocando. Por me patecreno comum, fascina-me
conhecé-lo, reconhecendo-me. Desta vez, sigo coranto, o mais fundamental dos
saberes relacionados a musica. Destarte, escuigosdainda inaudiveis que a relacionam
aos projetos de educacdo de comportamentos preétsndi, praticamente, exigidos
socialmente.

O contato com os rastros historico-sonoros do cestascentista, revela-me em
duplo sentido: de um lado, obscuramente, os lagstias procedimentos cotidianos,
tradicionais, sobre os quais os seres humanosecaslades equilibram-se e, de outro, 0s
mastros em que alguns poucos eventos ergueranaagdg e redirecionando o caminho.
Rastros historicos, lastros cotidianos e mastras-goexistem na formacdo do habito de
escuta e na pratica do comportamento diario, n@grios praticantes ordinarios, como foi
Giulio Caccini.

Esta € uma pesquisa que se entrega a simplicidamebém as duvidas, que admite
perguntas, sem pretender explicar e encontrar sgtados que legitimem com uma
eficacia e precisdo mecanica o canto de épocacomagreendé-lo. Busca-se admitir como
um fazer académico possivel, os proprios descamirmu® ndo correm pelo curso
principal, mas que transbordam olhares diversosesoliema e também contribuem para

gue outros 0s encontrem conjuntamente.
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AS VOLTAS COM A TRADUCAO

A verdade do original s6 pode se dar a ver no afasto do original, nas
diversas transformacfes e traducfes histdricasetpigoercorre, ndo na sua
imediatez inicial (GAGNEBIN, 1999, p.21).

Originais foram, talvez, os pensamentos do auwer go escrever, ele proprio, ja 0s
reorganizou, criando suas obras. Ao publicar, réaumo foi insuflado, dando condicfes as
ideias iniciais de serem perpetuadas e ressigddgalAo traduzi-las hoje, mais uma vez,
impulsiona-se a mesma roda, ja renutrida tantassvez

Apesar de As Novas Mdusicas terem vindo a luz cestaenapoés julho de 1602,
como atestam as chancelas da igreja no inicio da ®llo impressor e editor Giorgio
Marescotti no encerramento do prefacio e na pduias considera-se aqui 1601 como o
ano em que Giulio Caccini escreveu-o.

Os dois tratados sdo constituidos por capas catitutss das obras, ilustragdes de
brasdes, nome do autor, local e data, além deulblecacdo de 1614, breves dizeres sobre
o ineditismo de seu contetdo — apesar dos aprogimeate 15 anos de desenvolvimento
do estilo recitativo impulsionado com a primeirablracdo. Seguem paginas com
autorizacdes da igreja, dedicatorias, agradecimentiminais e entdo 0s importantes
prefacios: “Aos leitores” (1601) e “A discretosttees” (1614), que contém a grande parte
das orientacfes preconizadas por Giulio Cacciniphaeira publicacdo, ainda constam
exemplos musicais especificos, comentados sobrelaomexecucdo de exclamacgdes,
trilli , gruppi, rebatimento de garganta, cascata, além de umpéxeata aplicacdo pratica
em aria (“Cor mio deh non languire”) e duas ariasncos principios assinalados nas
proprias partituras (“Aria di Romanesca” e “Dehy@®on fuggiti”), & partir das quais o
interessado poderia inferir e aplicar similarmes&is ensinamentos sobre as demais
musicas. Seguem-se as colecdes de madrigais eneéazestroficas, também chamadas

de arias por Caccini.
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Para os madrigais Caccini elegeu um estilo deagdit musical mais livre, algo
lamentosa, que busca expressar o sentimento mbtanafp amante nao
correspondido ou dos amores impossiveis. Ja n@wata; por ele chamada de
aria, a composicao se volta freqiientemente paranguadramento estréfico, ao
pulso mais ritmado das dangas, que com entusiagroberancia se dedicam a
exprimir os prazeres ou dores, a sorte, enfim,ahosres jovens e impacientes.
Sao, assim, sonoramente mais leves, ageis e alegeesmo quando refiguram
os sofrimentos daqueles que amam (MULLER, 2006.().1

O principio fundamental que rege as traducdes queseguem € a busca da
conservacao do conteudo, estilo e convengdes denorem que foram escritos os textos
em italiano por Giulio Caccini, isto €, a aspiragaam prazer de saborear uma obra, apenas
transposta para esta lingua materna de maneir&rdiezéndo consigo a cultura distante.

Grande parte do entendimento de um texto antigooceste, esta tanto na forma
pela qual foi escrito e estampado, quanto em sete@ddo, caracteristica ainda mais
relevada pela época, a Renascenca. Ambos saoooidiasis.

A estrutura do texto revela obrigacbes e submissfimsais extremamente
relevantes ao que seria afirmado nas paginas sudseg, como por exemplo a
autorizacdo do padre inquisidor, licenciando a ipab&o, ou as dedicatorias e mencgoes
presentes no decorrer de todo o texto, além daipahna terceira pagina, a nobres
senhores, compositores ou libretistas.

A disposicao e tamanho da tipologia e das letreslli@slas ndo sdo de modo algum
aleatérios, pois seguiam uma tradicdo de impress@wegada de importancias e
hierarquias: o titulo da obra e de seu autor emeext destaque, garantindo uma perfeita
visibilidade e notoriedade a ambos, bem como ceamaome do editor na primeira pagina.
Em seguida a autorizagéo eclesiastica e a dedeatpossivel representante do mecenato
em questdo. Somente entdo os escritos em si dediead leitores, seguidos da publicagéo
das partituras e algumas observacdes sobre agpdéticanto.

Esta era uma estrutura politica, construida siro@olente. A ruptura deste esquema
significaria novas inten¢des no ato de traduziis ponstituiam uma tentativa de captacéo e
traducdo simbdlica do real, da ordem instituidéa Bsducao buscou manter os emblemas

gue contribuem extraordinariamente para além dgoeensdo das palavras, almejando a

18



liberdade também do leitor atual em imaginar o &diot das condi¢cdes de producdo das

obras, ajudado pelas palavras do proprio autor.

Dai a idéia de que a traducéo se apdia em algoosg®os de negociacdo, sendo
a negociacao, justamente, um processo com baseah@ renuncia a alguma
coisa para obter outra — e no fim as partes em degeriam experimentar uma
sensacao de razoavel e reciproca satisfacdo @ lamrdo principio de que nao
se pode ter tudo (ECO, 2007, p.19).

Foi renunciada a direta compreenséo do texto espara se obter seus significados
ampliados pela forma e linguagem. Foi utilizadag@palmente a versao francesa da obra,
como fonte de esclarecimentos, ja que nela, comodspecifica seu autor nos principios
editoriais iniciais, priorizou-se tornar claros mteligiveis os pensamentos do autor
(HEUILLON, 1993, p.2). As ideias foram organizad&€omo forma de negociacdo na
traducdo francesa, optou-se por explicar o autor e@juste de suas palavras. Além desta,
também foram consultadas as versdes em inglésCHICIOCK, 1980 e 1978) e a traducao
para o portugués presente na tese de Heloisa Muller

N&o ha julgamento sobre as traducdes ja existehbelas seremos inelutavelmente
tradutores e traidores. Quanto a presente, ha temgé em relacdo a voz autoral do
criador, cuidando para amenizar os efeitos dasadestpessoais sobre o texto. A traducéo
efetiva seu papel quando impulsiona ideias, qugudsibilita o transito de pensamentos,
guando revela as belezas que ndo se perderam#feerdetempo.

Obviamente esta é a utopia de qualquer um quern®e laa aventura de uma
traducdo: manter o original, sem excessivas in@mntgas pessoais, partindo da premissa de
gue duas linguas diferentes constituem realidadgricas infinitas e quase intraduziveis
entre si, pois se trata também da passagem eratsecdliuras diferentes.

A publicacdo de musicas por Giulio Caccini, predadipor explicacdes técnicas
entremeadas de referéncias e citacbes aos pr@tribstos e aos favores de personagens
importantes ao autor, sacralizavam suas praticastalida sociedade. E também esforco
desta traduc&o nao esconder a maneira como suas ideam ponderadas, o modo como
seu pensamento atravessou a pena e ganhou ogmpelimites e as caracteristicas de uma
linguagem que, desorganizada ou redundante pargaodmetros modernos, com

longuissimos paragrafos, interpunha conceitos titoimglo uma retorica tipica.
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Pode-se até justificar a falta de método com gatatos exercicios de canto,
presumindo uma urgéncia na publicacdo — que fasatta por motivos de doenca por mais
de um ano. Imagina-se a que forcas Giulio Cacami,nobre corteséo, estava submetido
para publicar seus tratados rapidamente. Se cséizastes de seus rivais, prolongaria a
manutencdo da posi¢cdo social em que se enconiatas sdo suposi¢cdes que a tradugéo
ndo poderia corrigir, retificando periodos, organto pensamentos, refazendo o texto de
origem.

A traducdo busca as tonicas e as dominantes dtsstescritos e de algumas
partituras publicadas em Florenca no inicio dolséX¥Il, as quais introduziam, como era
a praxe da época, mais ummeanierade se fazer musica. O texto vertido torna possivel
transportar o leitor, pelas palavras, para aqueledm sonoro-visual acontecido e ndo mais
apreensivel. Pretende iluminar a especificidade@accultura através da passagem para o
portugués do Brasil os escritos de um cortesdani@al Para tanto, a reversibilidade entre
0s textos e partituras, de partida e de chegadsammdam as escolhas e tomadas de posicao
criticas, que sao inumeras. Isto é, mantiveramesanaximo as possibilidades de se
retornar ao texto de partida, as suas palavrag tanplano semantico, quanto no plano
estilistico. Por isso, as notas de rodapé ao ldoegexto reduzem-se somente as essenciais.

A traducdo deve responsabilizar-se pelas finezaprdprio autor, mesmo que
sacrificando a inteligibilidade imediata.

Com o intuito de aproximar épocas tao afastadasaase manter um ritmo ouvido
das partes escritas, com um minimo possivel decegpks, notas e alteracdes dos longos
periodos e ideias grafadas. Felizmente, as lingleagartida e chegada, italiano e
portugués, beneficiam vigorosamente a conservag@bedancia, do nimero e estrutura de
palavras e periodos, mantendo assim um contornsa@smuito proximo entre ambas.

Compensacdes e ajudas ao texto de origem sao B@tasnte em momentos
cruciais de encadeamentos e mudancas de pensamdetiso em relacdo a grafemas
aparentemente negligenciaveis, como virgulas, pemiogulas, aspas, travessdes e outros
diversamente utilizados pelo autor, procura-se agimmo otimizar a reversibilidade entre
0s textos.

As partituras também passaram em alguma medidarpartraducdo. Quanto a sua

edicdo, ainda que parcial de um total de aproximadée 70 partituras de madrigais e arias
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foi feita a transposi¢éo para a grafia atual, ¢@alija bastante difundida entre executantes
de baixo continuo, mantendo a cifragem e transpadotgara as claves mais usuais (fa e
sol) as musicas escritas em outras claves — codeod® na primeira linha, correspondente

a voz da soprano — adequando e unindo a grafiarggog de notas entdo escritas

separadamente, a fim de tornar a leitura possResla a pesquisa, foram escolhidas 9
partituras (publicadas por JEPPESEN, 1949, apessta dapresentar o baixo continuo

realizado) como interessante forma de cotejamento.

Este trabalho de decifracdo estara sempre sujettoidadosa reinterpretacdo e
revisdo especifica devido a grande dificuldadesttarb em muitas das partituras. Percebe-
se pelas expressdes “erros mais notaveis” e “ecogidos na impressao”, erratas ao final
das publicacdes, a possibilidade concreta e panfieitte concebivel da existéncia de outros
erros menos notaveis. Dai o cuidado constanteradscbes e transcricbes musicais com
qgualquer forma de certeza fechada. A ma impresséprecisdo métrica, falta de
correspondéncia entre a melodia e o texto difioukabremaneira a reescrita musical, visto
gue programas editores musicais de computadoraategm geral, somente padrdes e
medidas regulares atuais. E instigante o trabathadéiptacdo de partituras com mais de
400 anos a recursos tecnoldgicos atuais — quez&s yeecisam ser driblados — buscando
equilibrar as caracteristicas essenciais da grafiga e a facilitacdo da leitura aos cantores
do presente.

O pudor com a partitura e o respeito a vontade graliada do compositor é préprio
de uma mausica mais recente. Desta, da qual tretdrabalho, a imaginacéo, a criagdo e a
interpretacdo sobre a obra, sempre sustentadasgras pistas, contextos e conhecimentos
multidisciplinares, sdo fundamentais. Este processmusica antiga sera sempre tentativa
em debate, pautada pela pesquisa.

Pelas caracteristicas do proprio conteldo desisdtrs, ndo se traduziu para o
portugués as letras das musicas e tampouco aémrei®s a elas no decorrer do texto, pois
levam em conta as alturas das notas em intimaaelapm as vogais e silabas
pronunciadas, que sdo, em Uultima instancia, a etmacdo objetiva do ato de cantar. A

terminologia musical convencional também foi sempestida no italiano, comiillo ou

gruppa
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Em anexo, constam nos CDs exemplos musicais, edeseem alguns casos em até
trés versbes diferentes, possibilitando ao leitmive-cantor o conhecimento e a
comparacado entre formas distintas de interpretalgo licbes de Giulio Caccini por
profissionais contemporaneos de renome. Esta selagdtrou-se como relevante auxilio

nesta jornada, contribuindo para uma aproximacgmaridade do estilo de composicéo de
Giulio Caccini.
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AS NOYVAS

MUSICAS

DE GIULIO CACCINI
DITO ROMANO.

EM FLORENCA
PELOS MARESCOTTI
MDCI.

Conrado Augusto Gandara Federici
Tradutor.



Eu, Frei Francesco Tibaldi, florentino da Ordem Menor, li estes madrigais musicais do Senhor
Giulio Caccini Romano, e sobre estas composi¢des em matéria de amor mundano, nio
encontrei coisa alguma que reprove a fé catdlica, nem tampouco contra o Prelado da Santa
Igreja, a Republica ou os Principes, e por tal fé, escrevi estas quatro linhas de préprio punho,
na igreja de Santa Cruz em Florenca no ultimo dia de junho de 1602 com a carta dedicatéria ao

Senhor Lotenzo Salviati, e uma outra aos leitores.

Concede-se o direito de impressio com o consentimento do Padre Inquisidor, primeiro dia de
julho de 1602.
Cos. Vigario de Florenca

Concede-se licenca de impressao em Florenca. In quorum fidem. Dat. Flor. 1° de junho de

1602.
O Inquisidor de Florenca
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AOILUSTRISSIMO

SENHOR LORENZO SALVIATI
VOSSO HONORAVEL SENHOR

Nenhuma coisa reconforta mais o oferecer aos outros até mesmo os pequeninos dons,
do que a gratidio de quem nesta se digna a aceita-los. V.S. Ilustrissima sempre se
condescendeu em favorecer e acolher, nio direi os dons, mas as provas dos meus exercicios
musicais: enquanto seu nobre intelecto afinado em todas as belas disciplinas, é-se deleitado nao
somente em escutar de mim as minhas musicas, e de quem ¢ exercitado por mim, e o canto,
mas amidde ainda de honra-las cantando-as. O porqué, devendo-me por certa experiéncia
artistica, publicar alguns poucos Madrigais e cangonetas compostas em Aria, recomendo-os a
vossa prote¢ao, que com tanta cortesia compraz-se em considera-las: esperando que aquelas
Musas, com as quais ela em seu nobilissimo jardim se firma estar em virtuoso dileto, que por
vizinhanca de lugar que daquela minha humilissima casa nio se destaca, devem manter
recordadas a V. S. Ilustrissima aquela minha servitude, que de antiga que seja, deseja e espera
cada vez mais integrar-se 4 vossa virtude, e na benevoléncia de vossa graca, a qual, desejando
sempre que esteja adornada pela graga divina, a vos presto reveréncias. Florenca no primeiro

dia de Fevereiro de 1601.

A Vossa Hustrissima

Agradecidissimo Servidor

Giulio Caccini.
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AOS LEITORES:

Se os estudos de musica feitos por mim entorno da nobre maneira de cantar,
aprendidos de meu famoso professor Scipione Del Palla, e minhas outras composi¢des de mais
madrigais e arias, compostas por mim em diversas épocas nao as manifestei até agora, isto é
proveniente de ndo estimar necessario: parecia-me que suficientes honrarias ja recebesse pelas
minhas musicas, muito além até de seus méritos, vendo-as continuamente executadas pelos
mais famosos cantores e cantoras da Itdlia, e outros nobres e amantes desta profissao. Mas as
vendo agora rumarem laceradas e gastas, além do mau emprego daqueles longos giros de vozes
simples, e dobradas, isto é redobradas, entrelacadas uma a outra, criadas por mim para fugir
daquela antiga forma de passagens as quais ja se acostumaram, mais propria aos instrumentos
de sopro e de cordas, do que para as vozes, e outrossim usar indiferentemente, o crescer, € 0
diminuir da voz, as exclamacoes, #illi e gruppi, e outros tais ornamentos a boa maneira de
cantar, foi-me necessario, e ainda movido pelos amigos, publicar minhas mdusicas; e nesta
primeira impressio com este discurso aos Leitores mostrar as causas, que me induziram a
similar modo de canto para uma voz solo, a fim de que, ndo sendo mais nutrido pela musica
destes modernos tempos ha pouco passados (que eu saiba) daquela inteira graga que sinto em
minh’alma ressoar, possa deixar delas nestes escritos algum vestigio, e que outros possam
alcangar a perfei¢io, pois Poca favilla gran fiamma seconda'. Eu, verdadeiramente nos tempos
em que florejava em Florenga a virtuosissima Camerata do Ilustrissimo Senhor Giovanni Bardi
de Conti de Vernio, aonde aflufa ndo somente grande parte da nobreza, mas ainda eminentes
musicos, e engenhosos homens, e Poetas, e Filosofos da Cidade, havendo também eu a
frequentado, posso dizer ter apreendido mais do que seus dotes da razio, que em mais de
trinta anos de contraponto, pois estes expertissimos gentis-homens sempre me confortaram, e
com clarfssimas razoes convenceram-me a nao valorizar aquele tipo de musica que, nio
permitindo entender bem as palavras, corrompe o conceito e o verso, ora alongando e ora
abreviando as silabas para acomodar-se ao contraponto, laceramento da Poesia, mas a ater-me
aquela forma tao celebrada por Platdo e outros filosofos, que afirmaram a musica nao ser outra
sendo a fala, e o ritmo e o som por ultimo, € nao ao contrrio, a desejar que ela possa penetrar
o intelecto alheio, e realizar aqueles admiraveis efeitos os quais estimam os escritores, e que

nido poderiam acontecer através do contraponto da musica moderna, e particularmente
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cantando um solo sobre qualquer instrumento de corda, que nio se entendia a palavra por
conta da profusido de passagens, tanto nas silabas curtas quanto nas longas, e em todo género
de musica que por este meio fossem pela plebe exaltados e aclamados como solenes cantores.
Visto portanto, se como digo, que tais musicas e musicos nao obtinham outro prazer fora
daquele, que podia a harmonia dar ao ouvido solo, tanto que nio podiam elas mover o
intelecto sem a inteligéncia das palavras, ocorre-me introduzir um tipo de musica pela qual os
outros pudessem quase que falar em harmonia, usando nesta (como disse em outra
oportunidade) uma certa nobre sprezzaturas do canto, passando por vezes por algumas
dissonancias, mantendo por isso a corda do baixo parada, exceto quando quiser servir-me dela
segundo um uso comum, com a regido média do instrumento para exprimir algum afeto, nio
sendo boas a outro. La donde principiei naqueles tempos estes cantos para uma voz solo,
parecendo-me que tivessem mais for¢a para deleitar e mover, do que mais vozes juntas,
compus naquele tempo, os Madrigais “Perfidissimo volto”, “Vedro’l mio sol”, “Dovro dunque
morire”, e similares; e particularmente a 4ria sobre a Fgloga Del Sannazaro “Itene 4 'ombra de
gli ameni faggi” naquele mesmo estilo, que depois adotei para as fabulas, que em Florenca
foram representadas cantando. Aqueles Madrigais e Aria ouvidos na camerata com amoroso
aplauso, e exortagdes a executar meu pressuposto fim por tal caminho, moveram-me a
transferir-me a Roma a fim de apresentar-lhes também acola, onde ouvidos os ditos Madrigais
¢ Aria na casa do Senhor Nero Neti, muitos gentis-homens que 14 se reuniam, e
particularmente ao Senhor Lione Strozzi, todos podem conceder bons testemunhos, quanto
me exortassem a continuar a iniciada empresa, dizendo-me por isto naqueles tempos, nio
terem nunca ouvido harmonia de uma voz solo sobre um simples instrumento de corda, que
houvesse tido tanta for¢a para mover o afeto da alma quanto aqueles madrigais; se pelo novo
estilo destas, como habituando-se também naqueles tempos cantar a uma voz solo os
madrigais publicados para mais vozes, nao pareciam eles, além do artificio das partes
correspondentes entre eles, a parte solo do soprano, caso fosse cantada em solo, tivesse
sozinha afeto algum. Sucedeu-se que, de volta a Florenca, e considerando que outros naqueles
tempos usavam demais para as musicas algumas Cangonetas, palavras vis, as quais, pareciam-
me, inconvenientes e que entre os homens conhecedores, nao as estimassem. Ocorre-me
também ao pensamento, desta vez por soerguimento das almas oprimidas, compor algumas
canconetas em aria para poder usd-las em concerto para mais instrumentos de corda, e

comunicado este meu pensamento a muitos gentis-homens da cidade, fui agraciado
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gentilmente por eles com muitas cangonetas em medidas variadas dos versos, se como ainda
que junto ao Senhor Gabbriello Chiabrera, que em abundancia e diversificagio em relacdo a
todos os outros, supriu-me, dando-me a oportunidade de grande variacdo, a partir dos quais
compus diversas arias e por longo tempo. Nao foram pois desprezadas em quase toda a Itilia,
ora servindo-se deste estilo qualquer um que quisesse compor para uma voz solo, e
particularmente aqui em Florenca, onde estando eu hd ja trinta e sete anos estipendiado por
estes Serenfssimos Principes, a mercé de sua bondade, qualquer um que quisesse, pode ver e
ouvir ao seu bel-prazer, tudo aquilo que compus entorno destes estudos. Nestes, assim, tanto
nos madrigais quanto nas arias, sempre procurei a imitagdo do conceito da palavra,
pesquisando aquelas notas mais e menos afetuosas, segundo seus sentimentos, e que
particularmente houvessem graca, havendo esconso o mais que pude a arte do contraponto, e
assentado as consonancias nas sflabas longas, e fugindo das breves, e observado a mesma regra
ao fazer as passagens, se bem que para determinado ornamento tenha usado algumas poucas
colcheias até o valor de um quarto ou de meio compasso, no mais das vezes sobre silabas
breves, pois sdo notas rapidas e nao passagens, mas um certo incremento de graca, se me
permitem, até porque o discernimento especial faz de cada regra insurgirem algumas excegdes.
Mas porque disse acima serem mal empregados aqueles longos giros de voz, é de se advertir
que as passagens nao foram criadas porque eram necessarias a boa maneira de cantar, mas
creio eu, preferencialmente, visando a uma titilagio das orelhas daqueles que menos
entendessem o que seja cantar com afeto, pois se disto soubessem indubitavelmente as
passagens soariam aborrecidas, ndo sendo coisa mais oposta aos seus afetos, pois por isso disse
serem mal empregados aqueles longos giros de voz, mas que por mim foram assim
introduzidos para servirem as musicas menos afetuosas, e sobre silabas longas, e nio curtas, e
em cadéncias finais, ndo servindo ao resto entorno das vogais outra observac¢ao, pelos ditos
longos giros, a nao ser a vogal “u”, que tem melhor efeito na voz do soprano, do que no

[1352)
1

Tenor, e a vogal “1”, melhor no Tenor do que a vogal “u”, estando todas as remanescentes em
uso comum, apesar de muito mais sonoras serem as vogais abertas do que as fechadas, como
ainda mais proprias e mais faceis para exercitar a disposi¢do, a fim ainda que se devam estes
giros de voz usar, se facam com algumas regras em minhas obras observadas, e nao ao acaso e
sobre a pratica do contraponto, donde seria de oficio pensar primeiramente na obra que outros

querem cantar em solo, e familiarizar-se a ela, ao considerar que o contraponto seja o bastante;

mas que para a boa maneira de compor e cantar neste estilo, serve muito mais a inteligéncia do
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conceito, e da palavra, o gosto, a imitagdo destes também nas notas afetuosas, como na sua
expressao ao cantar com afeto, pois o contraponto nao convém, servindo-me de tal recurso
para acomodar somente as duas partes juntas — o baixo e o canto — e escapar certos erros
notérios, e unir algumas rijezas mais por acompanhamento do afeto, do que para usar a
habilidade, se como ainda se vé, que melhores efeitos causardo e deleitardo mais uma aria ou
um madrigal em tal estilo composto ao gosto do conceito das palavras, que tenha boa maneira
de cantar, que ndo desvirtuara com toda a arte do contraponto, donde nio se pode extrair
melhor razdo, que com a mesma prova. Tais foram pois as razoes que me induziram a similar
maneira de canto para uma voz solo, e onde, e em que silaba e vogais se devem usar os longos
giros de voz. Ora resta a dizer sobre porque o crescer e diminuir da voz, as exclamacoes, #:/li
gruppt, e os demais afetos supracitados que siao indistintamente usados, mas que, nesse caso,
diz-se usar indistintamente, cada vez que outros deles se servem tanto nas musicas afetuosas,
onde mais se demandam, quanto nas canconetas de danga; a raiz deste defeito (se ndo me
engano) ¢ causada porque o musico ndo domina bem primeiro aquilo que ele quer cantar, pois
se assim fosse, indubitavelmente nao incorreria em tais erros, se como mais facilmente incorre
nestes tais, pois sendo formado em uma maneira de cantar (verbograga) toda afetuosa com
uma regra geral, do que no crescer e diminuir da voz e nas exclamag¢des, quais sejam o
fundamento deste afeto, sempre dele se serve em cada sorte de musica, ndo discernindo se as
palavras o pedem; la onde convosco, que bem entendem os conceitos e os sentimentos das
palavras conhecem os nossos defeitos, e sabem distinguir onde mais e menos se requeira este
afeto: a quem se deve procurar com cada estudo de vultoso prazer, e prezar mais a sua
aprovagao, do que o aplauso do vulgo ignorante. Esta arte nio tolera a mediocridade, e quanto
mais refinamento por sua exceléncia nela estd, com tanto mais fadiga e diligéncia devemos nds
professores encontra-lo com cada estudo e amor, amor este que me moveu (vendo eu que, dos
escritos, temos a luz de cada ciéncia e de cada arte) a dele deixar este ténue facho nestas notas e
discursos apensos, entendendo eu de mostrar o quanto se incumbe a quem faz profissao de
cantar solo sobre a harmonia do Chitarrone, ou outro instrumento de corda que ja esteja
introduzido na teoria desta musica, e toque com suficiéncia. Nio que nido possa ser
parcialmente adquirida também por extensa pratica, como se vé, como fizeram muitos,
homens e mulheres, até porém a um certo termo; mas porque a teoria destes escritos até o
limite supracitado faz o oficio. E porque na profissio de cantor (pela sua exceléncia) nio

servem somente as coisas particulares, mas o conjunto a faz melhor. Para proceder por
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conseguinte com ordem, direi que os primeiros e os mais importantes fundamentos sio a
entoa¢iao da voz em todas as notas, ndo em solo, que nenhuma corda falte abaixo ou exceda
acima, mas que tenha a boa maneira, como ela se deva entoar, e que, por ser usada além, em
dueto, veremos um e outro, e com as notas de rodapé que mostraremos, que a mim parecerao
mais préprios para os outros afetos, que seguem anexos. Sao portanto alguns, que na entoagao
da primeira nota, atacam-na uma ter¢a abaixo, e alguns outros atacam-na na nota mesma,
sempre crescendo-a, dizendo-se esta a boa maneira de emitir a voz com graca, a qual a primeira
forma, por nio ser regra geral, pois que em muitas consonancias ela nao se acorda, ainda que
ela se possa também usar, vinda a ser agora maneira tanto ordinaria, que ao invés de ter graca
(porque também alguns se mantém na ter¢a abaixo por um espago de tempo demasiado, onde
valeria a pena ser acenada) diria que ela seria ao contrario ofensiva ao ouvido, e que para os
principiantes particularmente ela deveria ser usada raramente, e como mais peregrina, eleger-
me-ia a0 invés desta, a segunda maneira do crescer a voz. Mas porque eu nio estou nunca
sossegado dentro dos termos ordinarios e usados pelos outros, ao contririo fui sempre
investigando mais novidade a mim possivel, para que a novidade seja apta a poder melhor
conseguir a finalidade do musico, isto ¢ deleitar e mover o afeto da alma, considerei ser uma
maneira mais afetuosa o entoar a voz por contrario efeito ao outro descrito, isto ¢é, entoar a
primeira nota diminuindo-a, apesar da exclamagido, que é o meio mais essencial para mover o
afeto: e exclamagdo propriamente outro nio é, que no extinguir da voz refor¢a-la o mesmo
tanto: e tal acréscimo de voz na parte do soprano, sobretudo nas vozes falsas’, muitas vezes
tornam-se agudos insuportiveis aos ouvidos, como em muitas ocasides ouvi.
Indubitavelmente, portanto, como afeto mais préprio a mover, melhor efeito fard o entoar da
nota diminuindo-a do que crescendo-a; pois na dita primeira forma, crescendo a voz para fazer
a exclamagio, ¢ necessario ainda ao finaliza-la, amplia-la e por isso disse que parece forcada e
rude. Mas todo o contrario efeito fara ao diminui-la, depois que ao finaliza-la, o dar-lhe um
pouco mais de espirito tornando-a mais afetuosa; além de usar tanto uma forma quanto a
outra, e ora o outro efeito poder-se-a variar, sendo sempre muito necessaria a variagao nesta
arte, desde que ela seja direcionada a finalidade dita. De maneira que se esta ¢ a maior parte da
graca no cantar até poder mover o afeto da alma, naqueles conceitos de verdade donde mais se
convém usar tais afetos, e se se demonstra com tantas vivas razdes delas vém em consequéncia
novamente, que destes escritos aprende-se portanto aquela graca muito necessaria; que em

melhor maneira e maior clareza para sua inteligéncia ndo se pode descrever, e nio obstante se
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pode alcangar perfeitamente, pelo que apds o estudo da teoria e das ditas regras, se coloque em
acao aquela pratica pela qual em tudo as artes torna-se mais perfeito, mas particularmente na

profissao, e do perfeito cantor e da perfeita cantora.

melbor bom
Exclamagio languida.  Exclamagio mais viva por exemplo:
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Daquilo portanto, que possa ser com maior ou menor graca entoado na dita maneira,
dele se pode fazer experiéncia nas notas escritas acima com as palavras embaixo “Cor mio deh
non languire” portanto na primeira minima pontuada se pode entoar “Cor mio” diminuindo-a
pouco a pouco e no silenciar da seminima crescer a voz com um pouco mais de espirito, e vera
feita a exclamacdo tio afetuosa pela mesma nota, que cala por grau conjunto; porém muito
mais, enérgica aparecera na palavra “deh” pela sustentagdo da nota, que nio cala por grau
conjunto, como também suavissima, pois, pela repeticdo da sexta maior, que cala por salto, o
que quis observar, para mostrar a outrem, nao somente o que sao exclamagdes e onde nasgam,
mas que podem também ser de duas qualidades, uma mais afetuosa que a outra, se pela
maneira pela qual sdo descritas, ou entoadas em um modo ou em outro, como por imitagdo da
palavra quando porém ela tera significado com o conceito: além de que todas as exclamagdes
em todas as musicas afetuosas, por uma regra geral, podem sempre ser usadas em todas as
minimas e seminimas pontuadas para descender, e serdo vias mais afetuosas para a nota
subsequente, que continua, que nao fario nas semibreves, nas quais havera mais espago, o
crescer e diminuir da voz sem usar as exclamag¢oes: entendendo por consequéncia, que nas
musicas ariosas, ou canconetas de danca, ao invés destes afetos, deva-se usar somente a
vivacidade do canto, base esta que deve ser transportada da mesma aria, na qual mesmo que
haja lugar para quaisquer exclamagoes, deve-se deixar a mesma vivacidade, e nelas ndo por
afeto algum que tenha a languidez. Eis porqué chegamos nés a uma cogni¢io quanto seja
necessario a0 musico um certo discernimento, o qual costuma prevalecer sobre a arte, como

também podemos ainda conhecer das notas acima escritas, quanta maior graga tém as quatro
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primeiras colcheias sobre a segunda silaba da palavra “languire” assim ritenutas da segunda
colcheia pontuada, que as ultimas quatro iguais, assim descritas como exemplo. Mas porque
muitas sao as coisas que se usam na boa maneira de cantar, que para encontrar-se nesta maior
graca, descrita em uma maneira, fazem efeito contrario uma da outra, donde se diz a outrem
cantar com mais ou menos graga, far-me-ao agora demonstrar primeiramente, em que guisa foi
descrito por mim o #illo e o gruppo, e a maneira usada por mim para ensina-lo aos interessados
de minha casa, e além pois todos os outros efeitos mais necessarios, para que nao reste

refinamento por mim observado, que niao se demonstre.

O tillo descrito por mim sobre somente uma nota, nao foi por outra razio
demonstrado nesta guisa, sendo porque, ao ensina-lo a minha primeira esposa, bem como a
atual e para minhas filhas, nele nao observei outra regra, além desta, na qual é escrito, e um, e
outro, isto é comegar-se da primeira seminima, e rebater cada nota com a garganta sobre a
vogal “a” até a ultima breve, e similarmente ao gruppo; tal trillo e gruppo, quanto a supradita regra,
dominados com grande exceléncia pela minha ex-esposa os deixarei julgar qualquer um que a
seu tempo a ouga cantar, bem como a outrem deixo o julgamento, podendo-se ouvir, em
quanto refinamento seja feito pela minha atual esposa, que, se é verdade que a experiéncia seja
mestra de todas as coisas, posso com alguma seguranca afirmar e dizer nao se poder usar
melhor meio para ensina-lo, nem melhor forma para descrevé-lo, do que como estd expresso
um e outro. Tais #illo e gruppo por serem degraus necessarios a muitas coisas que se descrevem,
e sao efeitos daquela graca que mais se pesquisa para o bem cantar, e como dito acima, escritos
em uma maneira, ou em outra fazem contrario efeito daquele conveniente, mostrarei nao
somente como podem-se usar, mas ainda todos estes efeitos descritos em duas maneiras com o
mesmo valor das notas, para que de toda forma cheguemos em concérdia, como acima é
repetido mais vezes, pois que com estes escritos aliados a pratica se possam aprender todos os

refinamentos desta arte.
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Segundo as notas supra-escritas em duas maneiras, vemos ter mais graca a segunda do
que a primeira, da qual portanto podemos fazer melhor experiéncia; serdo a seguir descritas
algumas destas com as palavras em baixo e junto o baixo para o Chitarrone, e todos os passos
afetuosissimos, com a pratica dos quais qualquer um podera com eles se exercitar: e deles

adquirir respectiva maior perfei¢ao.
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E porque nos dois dltimos versos sobre as palavras “Ahi dispietato amor” na Aria di
romanesca, ¢ no madrigal seguinte “Deh dove son fuggiti” estdo incluidos todos os melhores

afetos que se podem usar entorno a nobreza desta maneira de cantar, os quais quis, por isso,
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descrevé-los; para mostrar onde deve-se crescer e diminuir a voz: a fazer as exclamagoes, #illi e
gruppi e, em suma, todos os tesouros desta arte, bem como para ndo ser necessario outra vez
demonstrar aquilo que em todas as obras seguirdo: e a fim de que sirvam como exemplo, em
identificacio, nestas musicas, os mesmissimos lugares onde serdo mais necessarios, segundo os
afetos das palavras. Segue-se pois, que de nobre maneira seja esta assim chamada por mim, que
seja usada sem se submeter a métrica regular, muitas vezes sendo a metade o valor da nota,
menos segundo os conceitos das palavras, que ¢, pois, donde nasce aquele canto em sprezzatura,
de que se fala; 14 onde, portanto, sdo tantos os efeitos a serem usados para a exceléncia desta
arte, para a qual é tdo necessaria a boa voz, quanto a respiracao, para do folego se valer onde
mais aprouver, sera portanto util adverténcia que o professor desta arte, que deve pois cantar
em solo sobre o Chitarrone, ou outro instrumento de corda, sem ser forcado a acomodar-se a
outro que a si mesmo, eleja-se um tom, no qual possa cantar em plena e natural voz, para fugir
das vozes falsas. Os quais, para fingi-los - ou a0 menos nos forcados - vale-se da respiragio
para nao descobri-los muito (pois, no mais, costumam ofender aos ouvidos), dela também
valendo-se para dar maior espirito no crescer e diminuir da voz, nas exclamagdes e todos os
outros efeitos que mostramos; faca sim, que a respiragao nao lhe falte, pois, onde é preciso.
Mas das vozes falsas ndo podem nascer a nobreza do bom canto: que nascera de uma voz
natural, comoda em todas as notas, a qual qualquer um podera manejar a seu talento, sem se
valer da respiragdo para outra coisa, senao para se mostrar senhor de todos os melhores afetos,
que se podem usar nesta nobilissima maneira de cantar, cujo meu amor, e genericamente de
toda musica, em mim aceso por inclinagio da natureza, e pelos estudos de tantos anos,
desculpar-me-a se deixado fosse devanear muito além, que talvez ndo conviesse a quem nio
estima menos o ensinar, do que o comunicar o aprendido, e a guisa de reveréncia, levo a todos
os professores desta arte: a qual, sendo belissima, e deleitando naturalmente, entdo se faz
admiravel, e ganha-se inteiramente o amor de outros, quando com ela, aqueles que a possuem,
e com o seu ensino, e com o deleitar de tantos outros exercitando-a frequentemente, a
descobrem, e a revelam como um exemplo e uma imagem verdadeira daquelas incontrolaveis
harmonias celestes, das quais derivam tantas gragas sobre a Terra, com as quais desperta os

intelectivos ouvintes a contemplaciao dos infinitos diletos no Céu espalhados.

Pois que eu tenha o costume de em todas as minhas musicas saidas de minha pena,

denotar pelas cifras sobre a parte do Baixo, as tercas e as sextas, nas maiores onde ¢ assinalado
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o sustenido e nas menores o bemol, similarmente as sétimas ou outras dissonancias para
acompanhamento das partes do meio; resta agora dizer que as ligaduras das partes do Baixo,
nesta maneira, foram usadas por mim, para que apds a consonancia do acorde tanja-se
somente a corda assinalada, sendo esta a mais necessaria (se nio estou errado) na prépria
aplicagao do Chitarrone, e a mais facil de se usar, e de se realizar, sendo este instrumento o
mais apto a acompanhar a voz, particularmente a do Tenor, do que qualquer outro; deixando
por remanente ao arbitrio de quem mais entende, o tanger com o Baixo daquelas cordas, que
podem elas ser de melhor entendimento, ou que mais acompanhariao a parte que canta em
solo, nao se podendo, exceto pelo uso da tablatura, pelo quanto conhego, descrevé-lo com
mais facilidade. Mas entorno as ditas partes do meio, ¢ vinda uma observacdo singular de
Antonio Naldi, dito o Bardella, gratissimo servidor destas Altezas Serenissimas. O qual, pois se
como foi o inventor, assim ¢ reputado por todos como o mais excelente que, até 0s nossos
tempos, tenha melhor tocado tal instrumento, pois das suas realizagdes fazem fé os
professores, e aqueles que se deleitam ao exercicio do Chitarrone, se ja mesmo ele nao adviesse
daquele, que em mais outras vezes, também sucedido ¢, isto é que outros se envergonhassem
em ter aprendido as disciplinas de anteriores, como se alguém pudesse ou devesse ser inventor
de todas as coisas, e como se fosse tolhido ao engenho dos homens poder sempre andar

criando novas disciplinas a eleva¢do da propria gloria e beneficio comum.

Do Impressor aos Leitores.

A dilag¢ao do tempo desta obra até a data da dedicatoria, que foi no dia primeiro de fevereiro
até este dltimo dia de junho, no qual ¢ subscrita a licenga do Superior, pareceria longa e
desconforme, caso o discreto Leitor ndo fosse advertido de que, apos o inicio da impressao, a
longa enfermidade do autor, e a enfermidade e morte de meu pai Giorgio Mariscotti, foram as

verdadeiras causas e desculpas de alterar os dias e as datas.
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[ Madrigais: |

Queste lagrim’ amare
Dolcissimo sospiro
Amor io parto
Non piu guerra, pietate
Perfidissimo volto
Vedrd’l mio Sol
Sfogava con le stelle
Fortunato augellino
Dovro dunque morire?

Filli mirando il cielo

FINAL DOS MADRIGAILS.
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Nao tendo podido por muitos impedimentos publicar como era meu desejo o
“Rapimento di Cefalo”, musica composta por mim por mandamento do Serenissimo Grao
Duque meu Senhor, e representada no casamento da cristianissima Maria Medici Rainha da
Franca e di Navarra, é-me oferta agora, com a oportunidade de com estas outras musicas
minhas, somar aquele dltimo Coro deste Rapimento, a fim de que se veja a variedade das
passagens feitas por mim pelas partes de canto solo, eu ndo seja obrigado a delas fazer outra
demonstragdo, como havia pensado, podendo-se na parte do Baixo, que nesta vez busca as
notas do Tenor, e nos dois Tenores seguintes observar as regras feitas por mim sobre as
sflabas, as longas, as breves. E ainda que eu nio tenha usado a boa e a ruim, segundo as regras
do contraponto, assim nesta partitura como nas minhas outras musicas, donde intervém tais
ornamentos, ndo me inquieto porque nao usei de tanger no retorno destes a corda do Baixo
na dissonancia, assim julgo, que se deva permitir, e por isto, e pela variedade deles, como ainda
pelo privilégio, que deve haver nesta partitura de canto solo, ndo podendo errar com as partes
do meio, como erro grande seria, se nas outras musicas, que se costumam a mais vozes
qualquer uma fazer passagens, bastando pois para ndo corromper o artificio do contraponto,
neste (além de muitos erros nos quais se pode incorrer) usar somente a boa maneira, e o afeto

sobre o qual, no discurso acima, suficiente por declaragio, se ¢ falado.

Ultimo Coro do Rapimento di Cefalo executado entre vozes e instrumentos por setenta e
cinco pessoas a meia Lua, tanto quanto mantinha a Cena onde depois a ela segui outros

concertos, o baile para o qual em outra ocasido publicarei.

MR A
WX G
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Esta dria canton em solo com as mesmas passagens como estas Melchior Palentrotri
Miisico Exccelente da Capela de N. S.
[Muove si dolce]

Esta dria canton em solo com ontras passagens segundo seu estilo Jacopo Peri,
Miisico Exccelente estipendiado desta Alteza Serenissima
[Caduca siamma]

Eista dria cantou em solo, parte com as mesmas passagens, e parte a seu gosto o famoso Francesco Rasi’ Nobile
Aretino, muito grato Servidor a Alteza Serenissima de Mantua
[Qual trascorrendo]

[Quand’ il bell”’ anno primavera]

Aria Primeira
[Io parto amati lumi]

Aria Segunda
[Ardi cor mio]

Aria Terceira
[Ard’ il mio petto misero]

Aria Quinta
[Fillide mia]

Aria Oitava
[Odi Euterpe il dolce canto]

Aria Nona
[Belle rose purpurine]

Aria Ultima
[Chi mi confort” ahimé]
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Aria Sexta.
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Da mille dardi E lo consente

L'alma ferita

Non volge a me
Quei dolci rai,

Ingiusto amore,

Et io pur vivo e spiro
Sentite che martiro

Amor se'l vede, e tace,
Et ha pur arco, ¢ face.

Et or pit non vi miro,
Sentire che martiro
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Aria Sétima.
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Ecco'l mio core, Gli sdegni, e lire
Che scorre 1l campo ardito Ohmai prendino esiglio
All'armi occhi guerrieri, all'armi amore Pill non poss'io, ne piu gli vo soffrire
Su, ch'io v'invito In quel bel ciglio.
Su, ch'io v'invito In quel bel ciglio

Suonan sospiri ardenti
Spem il cor guida, e I'ha pieta fornito
D'armi possenti,

D'armi possenti
Armato; 6 vuol morire,
O scacciar vuol da voi Stelle lucenti
Gli sdegni, e lire.
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Faccia pieta ritorno,
O, ch'a stancarvi combattendo piglio
La nott', e'l giorno
La nott', e'l giorno
Sempre'udirete pianti,
Sempre di foco, e flamma harete intorno
Sospiri erranti.



ERROS MAIS NOTAVEIS

ocorridos ao imprimir.

Na Pagina de Queste lagrim’ amare, quinto sistema na parte do Baixo, segundo compasso, a sexta nota
deve ser uma minima.

Na Pdgina de Non piu guerra, pietate, primeiro sistema na parte do Tenor, segundo compasso, sobre a
primeira nota vai a palavra “duol”.

Na Pigina de Filli mirando il cielo, primeiro sistema na parte do Baixo, quarto compasso, na segunda nota
b. fa b. mi, a diesis que esta na nota subsequente, onde nao deve estar.

Na Pdgina de Muove si dolce, sexto sistema na parte do Baixo, primeiro compasso, a segunda nota no la mi

1é que ¢ minima, devem ser duas seminimas ligadas, e a segunda assinalada em cima com nma sexta maior.

EM FLORENGCA,

Impresso por Giorgio Marescotti. M DC II.

Com Licenga dos Superiores.
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NOVAS MUSICAS

ENOVAMANEIRA
DE ESCREVE-LAS

Com duas arias particulares para Tenores, que alcancam
as notas do Baixo,

DE GIULIO CACCINI DE ROMA,
DITO GIULIO ROMANO,

Nas quais se demonstra, que com tal Maneira de escrever e com a pritica desta,
possan-se aprender todos os refinamentos dest’ Arte,
sem a necessidade do Canto do Autor;

Adornadas com Passagens, T7i/li, Gruppi, e novos afetos para verdadeiro
exercicio de qualquer um que queira professar o cantar em solo.

N
N
N
R
\

EM FLORENCA.

Impresso por Zanobi Pignon, e Companheiros. 1614.

Com LTcenga dos | Superioreé.



AO MUITOILUSTRE SENHOR PIEO
FALCONIERE MEU SENHOR.

PGPy

Acostumei muitas vezes com aqueles que aprenderam alguma arte, ou disciplina de
alguém, ou que de alguém tiveram ocasiao de aprendé-la, de oferecé-los os primeiros esfor¢os,
que entorno a tal arte, ou disciplina fizeram, e publicaram, mostrando desta maneira em troca
algum sinal de débita gratidio; mas revendo quio grande seja a antiga obriga¢io que tenho a
memoéria do Senhor Paolo Falconieri, que aconselhou-me na minha juventude aos estudos de
Musica, e incitou-me, e obrigou-me, por assim dizer, com a ajuda de seus favores e de sua
protecio a com eles empenhar-me longamente, ofertarei a V.S. seu maior filho, niao as
primicias, mas aquelas considera¢Ses, que reuni entorno ao modo de bem cantar, de poder-se
aprender cada refinamento dos escritos apds as observacoes de muitos anos, nao somente com
meu proprio exercicio continuo do cantar, e da minha esposa, e das minhas filhas, mas por ter
escutado os maiores homens cantores, e mulheres, que na Italia e fora da Itilia estiveram ao
término de cinquenta anos, ou estao no presente, podera V.S. conhecer reciprocamente que
obséquio meu em sua Casa, comegado nos anos de minha infancia, permanece até aqueles de
minha velhice conservando-se o mesmissimo até aqueles poucos sobre os quais poderei
avancar, desejando entanto a V.S. suma felicidade e beijando-o as maos de Casa. No dia 18 de

agosto, 1614.
De V.S. muito Tlustre .
Servidor devotadissimo, & agradecidissimo.

Ginlio Caccini de Roma.
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A DISCRETOS LEITORES

N T

Muitos anos atras, sem que eu publicasse alguma das minhas obras musicais para uma

voz solo, delas insurgiram muitas outras, feitas em diversos periodos, e ocasides, das quais foi
mais notoria, a musica, que fiz para a fibula de Dafne do Senhor Ottavio Rinuccini,
representada na casa do Senhor Jacopo Corsi de honrada memoria a estas Altezas
Serenissimas, e outros Principes; mas as primeiras que publiquei foram as musicas feitas no
ano de 1600 na fabula de Euridice, obra do mesmissimo autor; e foram as primeiras, que se
viam chegar a luz na Itilia por qualquer compositor e de tais estilos para uma voz solo; em
seguida publicara no ano de 1601 aquelas, que intitulei as novas musicas, e com elas publicara
um discurso no qual se contém (se nao erro) tudo aquilo, que possa desejar quem professe de
cantar em solo, e visto no presente o quao universalmente acolhida e aceita esta minha maneira
de cantar em solo, sobre a qual escrevo justamente, como se canta, quanto seja preferido aos
outros, pelo lucro, que de tais obras fizeram os editores; e considerado quanto, além do cantar
em solo tenha sido aceita a maneira das musicas de coros das mencionadas fibulas, e as
invengdes delas, e de outras fabulas, feitas apos, onde da mesma forma fiz diversas arias
segundo o que demandavam os diversos afetos de tais coros, claros e harmoniosos, resolvi
publicar novamente estas outras arias minhas, algumas das quais foram escritas na mesma
maneira, que convém, que foram cantadas, havendo marcado sobre a parte, que canta, 7/, e
gruppi, e outros novos afetos nunca mais vistos pela estampa, com passagens mais proprias a
voz, passagens estas que, por ora, nao desejei mostrar delas outra variagao, sendo a mim, estas,
por si sé suficientes ao justo exercicio desta arte, ndo havendo necessidade de repetir mais
vezes 0 mesmissimo podendo ser estas degrau a outras mais dificeis, como oportunamente se
demonstrara; algumas aqui as inseri, as quais nesta cantam ora em voz de tenor, e ora de baixo
com passagens mais proprias para cada uma das duas vozes, e estas para o uso de quem tivesse
talento natural de alcancar os extremos destas tessituras, sendo necessario na dita parte do
baixo nas seminimas, e colcheias pontuadas, que descam por grau conjunto, trila-la ora uma

ora a outra, para dar-lhe maior graga, forca e espirito, e por assim dizer bravura, e auddcia, que
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mais se busca na mencionada parte, e na qual tanto menos afeto se exige, do que na parte do
tenor; e quanto ao tamanho, ou a amplitude a se observar nas mencionadas arias, segundo o
que mais exige a gravidade a se usar, conforme aos afetos das palavras, e outros movimentos
da voz mais em uma, do que na outra parte, delas me remeto ao juizo do cantante, juntamente
ao meu discurso publicado de 1601. Assinalei sobre o Baixo a ser realizado, as tercas, e sextas
maiores, e menores indiferentemente tanto por bequadro, quanto por bemol, e cada outra
coisa mais necessaria, a fim de fazer-me mais acessivel aos menos peritos, que tivessem gosto
de exercitar-se nestas; recebam-nas corteses leitores com aquele afeto, que vos ofereco, e

vivam felizes.
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ALGUMAS ADVERTENCIAS.

Trés coisas principalmente se convém saber de quem professa bem cantar em solo com
afeto. Sao elas o afeto, sua variacdo e a sprezzatura. O afeto em quem canta outro ndo é que
pela forca de diversas notas, e de varios acentos com o temperamento do fraco, e do forte uma
expressao das palavras, e do conceito, que se consegue ao cantar até mover o afeto em quem
escuta. A variacdo no afeto, ¢ aquela passagem, que se faz de um afeto em um outro com os
mesmissimos meios, segundo o que as palavras, e o sentido guiam o cantante sucessivamente.
E esta ¢ de se atentar minuciosamente a fim de que com a mesmissima vestimenta (por assim
dizer), alguém nio se abalasse a representar o esposo, e o viavo. A sprezzatura é aquela graca
que se da ao canto com a diminui¢do em mais colcheias, e semicolcheias sobre diversas notas
feita a tempo, cedendo ao canto uma certa angustia finita, e sequidao, rendendo-o prazeroso,
licencioso, e arioso, se como no comum falar a eloquéncia, e a diminuigao tornassem evidentes
e doces as coisas de que se fala. Nesta eloquéncia das figuras, e as cores retoricas assimilaria, as
passagens, os #illi, e os outros ornamentos similares, que esparsamente em cada afeto se
podem tal ora introduzir. Conhecidas estas coisas, acreditarei com a observancia destas minhas
composicoes, que quem tiver disposi¢do ao cantar, poderd porventura ter como resultado

aquele fim, que se deseja no canto especialmente, que é o deleitar.

TABELA:
[A quei sospit ardenti] [Se voi lagrime a pieno] [Gia non lallacia]
[Alme luce beate] [Vaga suspin’ascosa] [Mentre che fra doglie, e pene]
[Se in questo scolorito] [L’abella man’vistringo] [Non al Ciel cotanti lumi]
[S’io vivo anima mia] [Tutto il di Piango] Amor ch’attendi........oceeeeeee. 60
[Se ridete gioiose] [In tristo umor] [O piante, 0 selue]
[Ohime begl’occhi, e quando] [Lasso che pur] [Tu ch’ai le penne amore)]
[Dite ¢ del foco mio] [Piu Paltrui fallo] Al fonte al prato
[O dolce fonte del mio [Torna de torna] Aura amorOSa......ceeceereenes
pianto amaro] [To Che T’eta solea] O che felice giorno.............. 63
[Chio non tami cor mio] [Diseguir falso duce] [Dalla porta d’oriente]
[Hor, che lungi da voi] [E poi ch’a mortal] [Con le luci d’un bel Ciglio]
[Pien d’amoroso affetto] [Reggami per pieta]
[Amor I'ali m’in penna] [Deh chi d’alloro]

O fim da Tabela

Erros ocorridos na impressio. Da pag. 20 até a 25 ndo as enumero [no original|, mas o alfabeto (indice)
esta certo; na pagina [de Vaga suspin’ascosal, no 7 verso ao final ha uma colcheia que nio procede; na
pagina da aria “Io che Ieta” no décimo verso onde se 1¢é o segundo bemol convém uma minima no de

sol ré.
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Amor, ch'attendi
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O pompa 6 gloria Amor possente Quel cor superbo
O spoglie altere Amor cortese Langue, e sospira
Nobil vittoria Dira la gente Quel viso acerbo
S'Amor la fere; Pur arse, ¢ prese Pietate spira
Amor ardisci, Quel la crudele, Fatti duoi fiumi
Amor ferisci Che si querele Quel' crudi lumi
Amor et odi Vaga, e di pianti Pur versan fore
Qual haura i lodi! Schemia gli amanti. Pianto d'amore.
Se cruda e ria Dall'alto Cielo
Nego' mercede Fulmina Giove
Humile, e pia L'Arcier di Delo
Mercede hor chiede Saette piove

O' face o' strale

Alta immortale,

Chi fia che scampi

Si 'l giaceio avvampi.
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Ma lo stral d'oro

Qlarnt A'Allaro
W OTTl G AulTro,

Che di possanza

Ogni altro avanza.



Al fonte, al prato
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Ma dolce canto E mentre alletta

Fugga la noia

Quanto piu puote
La giovinetta

D1 vaghi uccelli

Fugga il dolore

Pe'l verde manto
De gli arbuscelli

Sol riso, e gioia

Sol caro amore

Con rozze notte

Ch'il caldo molce,

Con nuovi tempore
Mentre ch'a l'onde
Ecco risponde.

Ne lieti giorni

E noi pian piano
Con lei cantiamo

Ne s'odan mai

Querele 0 lai.
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Aur' amorosa
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Portane teco E teco insieme
Dal celeste sereno Veng' Amor Gioco, ¢ Riso
Di perle un vago e rugiadoso membo L'Hore le Gratie, ¢ le dotte sorelle
At fiori in grembo. Venghino anch'elle.
Sgombrane ohmai Aprirne un giorno
L'ardir ch'incenerisce Vie piu che mai tranquillo
Il monte el piano, e fa ch'al tuo valore Si ch'ogni spirto tua merce ravvive
Respirt il core. In queste rive.
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O, che felice giorno
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Ecco'lmio ben ritorna, Hor ben prov'io nel petto Dolce hor' mia vita rende
E queste rive adorna Non dolor' ma diletto Quel Dio ch'io cori accende
Eccone lieto il gir o Torna la chiara, e bella Amor che l'havea tolto
Del bel guardo ch'io miro Mia rilucente stella Hor mi rende il bel volto
Occhi belli occhi cari Torna il Sol torna l'aura 11 mio cor il mio bene
Occhi del sol piu chiari. Torna chi mi restaura. 11 mio conforto, e speme.
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NOTAS DA TRADUGAO

! "Pouca faisca grande chama segue”, Dante. A Divina Comédia. Paraiso, 1, 34 — traducio de Italo
Eugenio Mauro. SP: Editora 34, 2004, p.14.

% No contexto musical: “desprezo”, displicéncia, desprezo pelo canto em favor da fala, desprendimento
do tempo, do pulso rigido, no sentido de liberdade de expressividade e andamento (SADIE, 2001,
p.223). “Liberdade do canto” de acordo com Jean-Philippe Navarre (Ap#d MULLER, 20006, p.215).

% Possivelmente falsetes. “Os usos mais remotos da fonagio em ‘segundo registro’ na musica ocidental
sao dificeis de tracar ou definir por causa das ambiguidades de terminologia. Teéricos da renascenca e
do inicio do barroco, como Maffei, Zacconi, Caccini e Vicentino, parecem contradizerem-se nos
topicos relacionados a voz, incluindo a fonagao no ‘segundo registro’ ” (SADIE, 2001, p.538).
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CAPITULO 1
ELOGIO AO CANTO

Amor doce viséo Auras divinas suspiro ardente
coragéao Olhos dor g morte...
dulcissimo luzes meu bem Sol belo
Teus olhos estrelas amor seducao arde
meu coracao Meu peito miseravel vida Piedade
Alegria choro languir amor

Estas palavras, aqui desarrumadas, despontaratidaspeczes nas Novas Musicas
de Giulio Caccini. Sua musica as revestiu e adgralangando-as até seu limite expressivo.
N&o seriam mais somente palavras, mas sua potémtiama composta de modo a
comover. Seriam, como ele mesmo indicou, relesliagua prenunciar o fogo das paixdes
da alma traduzidas no ato de cantar.

Amparado pela producéo de renomados poetas, cotravd2e Rinuccini, Guarini e
Chiabrera, Giulio Caccini escolheu textos seguiadmdicdo humanistica e musicou seus
versos, esculpindo suas silabas, com o intuito mdé dar a estas e outras tantas
expressdes dos sentimentos sua mais ampla eloguéuaiforca maior.

O tema unico ao qual dedicou sua vida foi o apram@nto técnico da expressao do
amor mundano pelo canto cortesdo, contribuindo gaegéo de convencdes musicais que,
na arte musical, dessem conta da forca moral deteg@® bom cidaddo. Referia-se ao
canto, da mesma forma como ao homem, “para dam#ier graca, forca e espirito, e por
assim dizer bravura, e audacia” (CACCINI, 1641)taEsscolha, além de pessoal, foi

também inelutavelmente social, dentre os assuntogga.



A tematica do amor, da honra, da beleza, da coragede todas as outras
virtudesque permeavam e interessavam 0 modo de viver quistse tornam-
se, pois, centrais e recorrentes tanto nas cofssugedricas, como nas
manifestacdes estéticas. E emblematico este naowp ois ele indica que os
ventos renascentistas haviam imprimido uma novandorde observar o
comportamento humano, uma nova maneira de acompanhado de vida que
se encontrava em mutacdo. Heranga dos primérdioaadmento humanista,
este novo olhar de pensadores e artistas se voltaté, para a vida afetiva dos
homens, centrava-se nas novas formas de vivergdelacionar e de fazer
cultura. (...) De sorte que, é preciso efetuar eqteacdo que liga pensamento
com proposicdo de vida, para melhor compreendeeserdolvimento das
“doutrinas do amor” no ambiente estético que gesta vastissima colecdo de
tratados (MULLER, 2006, p.172-173).

Sua musica ndo era para ser executada para giaatiEas, mas na comodidade do
salotto, da sala pequena, intima, somente onde seria pbssiapreensdo de todas as
nuances, cumpridas a pouca distancia do ouvingetrébalhou sobre o canto acompanhado
por um instrumento base. Dificil, neste aspectejtac que sua obra seja confinada a
precursora da contrastante e potente Opera, gasseeelharia muito mais ao espetaculo
grandioso moderno. Irdnico destino. Seus ensinavdatm em direcdo contraria, eram a
respeito do dominio da suavidade, do detalhe, daglilades humanas, do apuro do
sentimento da palavra, de seus requintes. Apesao,dGiulio Caccini certamente tinha
pretensdes maiores com tais publicacdes, vistolneste e a época de forte disputa pelo
posto de criador do no\stile recitativo.

As musicas de Giulio Caccini, mais do que apenasposicdes de um manual
técnico de canto, sao testemunhos dos refinameiot@aentimento, do cuidado e atencéo
para com a amplitude dos fundamentos expressivosi@ésita, como “a entoacdo da voz
em todas as notas”, “cantar solo sobre a harmani@hdtarrone”, “o crescer, e o diminuir
da voz, as exclamacdes]li e gruppi, e outros tais ornamentos a boa maneira de cantar”
“a sprezzaturg “a imitacdo do conceito da palavra, pesquisaadaelas notas mais e
menos afetuosas, segundo seus sentimentos, e giieulpemente houvessem graca,
havendo esconso o mais que pude a arte do contodptonde, e em que silaba e vogais
se devem usar os longos giros de ytdeleitar e mover o afeto da alm&&o retratos da
cultura, da criacdo humana sobre a boa maneiree d&excutar, para além do canto, o
movimento dos afetos entre as pessoas, ainda duendeimento fosse também

coreografado por convencgdes dispersas por todafdentomportamento social. Quase nos
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escapa tal compreenséao, distantes que ficamos idegtatancia. Apenas a audicdo das
musicas recuperaria seus sentidos talvez ja pexdidmejar descobrir este canto genuino

refletiria apenas uma fixagcéo teorica.

Sabe-se impossivel recuperar, em termos de umiLplerestilistica, 0 modo de
cantar do século XVI, e tal impossibilidade é geradde indefinicdes tedricas
recorrentes. Seja como for e a partir da reflexd@wico-musical configurada,
importa marcar que o compositor buscou constitoia unelodia declamatéria e
expressiva, busca que aparece sempre posta e arepostseuPrefacio
(MULLER, 2006, p.90).

Suas recomendacg0des técnicas descrevem sutilezasi@gas, ddo pinceladas muito
delicadas, que somente as vozes mais bem prepa&rémlagamente treinadas eram capazes
de executar, sem contudo precisarem ser outras v@adio Caccini refaz curiosamente os
“longos giros de voz” contra 0s quais tanto advedeantar, escrevendo redundantemente
sobre determinados pontos. Das paginas que redigimaioria sdo em musica, sado
partituras para se cantar e praticar as habilidadpazes de transformar as palavras em
afeto, exercicios de requintes bastante especifalasionados a arte do canto. De fato,
suas musicas nem sempre obedecem criteriosamesuasproprias licdes, revelando mais
uma necessidade de se escrever sobre as novasdiesd&alar em harmonia”, publica-las
e demarcar limites sociais, do que realiza-lasivefeé disciplinadamente com rigor
absoluto. Seu propésito parece que ia além de yostie destinada a pratica de seus
alunos, sugerindo, pelas suas palavras, ambi¢cosspadiculares em relacdo ao préprio
status do que uma preocupacdo pedagdgica com 0 eamhdnto que sequer sugere
exercicios de repeticdo, exclusivamente técnias, tampouco metodoldgicos da prética.

As partes introdutdrias, praxes e exigéncias famaivelam ndo mais do que sua
adequacgdo e comum submissdo as normas cortesdmaaedismos, aos movimentos
velados de pedido e permisséo, dedicatoria e favoemto, publicacdo e reconhecimento.
As chancelas da igreja na figura do inquisidor & oonoraveis senhores” citados
autorizam a perpetuacdo de seu trabalho maioregistnar suas composigoes, de atestar
publicamente os feitos que menciona, de autofirme capacidade de cantor ja em

declinio e possivelmente ameacado por outros oaen§.
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Se os estudos de musica feitos por mim entornooleenmaneira de cantar,
aprendidos de meu famoso professor Scipione Ddh,Pal minhas outras
composi¢Bes de mais madrigais e arias, compostasippem diversas épocas
ndo as manifestei até agora, isto € proveniente&de estimar necessario:
parecia-me que suficientes honrarias ja recebesas minhas musicas, muito
além até de seus méritos, vendo-as continuamerdeuxlas pelos mais
famosos cantores e cantoras da ltalia, e outroes@amantes desta profissao.
Mas as vendo agora rumarem laceradas e gastasgalérau emprego daqueles
longos giros de vozes simples, e dobradas, istd@bradas, entrelagadas uma a
outra, criadas por mim para fugir daquela antigenfode passagens as quais ja
se acostumaram, mais prépria aos instrumentos pl® sode cordas, do que
para as vozes, e outrossim usar indiferentemertieszer, e o diminuir da voz,
as exclamacoegilli egruppi, e outros tais ornamentos a boa maneira de cantar,
foi-me necessario, e ainda movido pelos amigosligarbminhas musicas; e
nesta primeira impresséo com este discurso aogrésitmostrar as causas, que
me induziram a similar modo de canto para uma bz, & fim de que, nédo
sendo mais nutrido pela musica destes modernooteh#ppouco passados (que
eu saiba) daquela inteira graca que sinto em nimb'aessoar, possa deixar
delas nestes escritos algum vestigio, e que optssam alcancar a perfeicao,
poisPouca faisca, grande chama sedGACCINI, 1601).

Como ditava a tradicdo, abre seu primeiro text@@@l dirigindo-se humildemente
aos leitores, falando de como foi obrigado a invest tal publicacdo, satisfeito que estava
em ouvi-las dos melhores cantores da época, a Bmprbtegé-las dos continuos
desvirtuamentos que estavam sofrendo. Sem dusti,sempre foi uma das convencgdes
mais eficazes: rebaixar-se inicialmente para, egnida, estar em posicdo de elogiar-se e
cantar os proprios louros, sem parecer por denegiarpie. Referiu-se a propria obra como
“algum vestigio” do ressoar de sua alma, que pedasslar outros a alcancar a perfeicao,
ganhando a oportunidade de estampa-las.

Como penetrar e mergulhar na sensibilidade daquiegpos? Como poder
imaginar além das partituras, recriando aquelesdestde humanidade perceptiveis para
ouvidos mais do que atentos, educados? Como figagadescaminhos pelos quais a
percepcdo auditiva e o sentimento passaram ao ldegtes quatro séculos? Para que
despertar uma realidade de animos tdo remota gagegse destaca completamente da
contemporaneidade? Como encontrar os fios que afadacapazes de nos devolver a
beleza, a descoberta, a expressdo artistica? Qigmificados poderiam ter, hoje, o
suspirar? Poderia algum outro meio ser capaz déeosar tdo bem um retrato assim fiel
das formas de educacdo dos comportamentos renasxgntomo a musica? “As formas
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da arte registram a historia da humanidade com masiddo do que os documentos”
(ADORNO, 2007, p.42).

Cantando e respirandib:canto é fiato

Giulio Caccini ndo era um tratadista tedrico, nogldes de Gaffurio, Zarlino,
Galilei ou Mei, mas um musico préatico, um eximiotoa e professor, conforme afirmam
testemunhos. Objetivamente, ndo redigiu uma pesgoisre os referenciais classicos, nem
mesmo explorou grandes explicacdes sobre as mo&saga musica dos antigos e suas
relacbes com a corte moderna, fazendo apenas rrefeséindiretas, aprendidas em sua
frequentacdo nas reunides da Camerata FiorentteaeAe ao oficio do canto, apurando e
compondo pec¢as que possibilitassem sinteses camgéeb suficientemente lavradas no
ambito tedrico por seus contemporaneos acercardagém da alma pela musica.

Suas obras sdo um marco divisor de 4guas porgsiarati®, a0 mesmo tempo em
gue se fazia, uma préatica de canto tida como reimiaria. Pelas palavras de Certeau
(1994, p.200):

Essas aventuras narradas, que ao mesmo tempo @nodengrafias de agbes e
derivam para os lugares comuns de uma ordem, négtittem somente um
‘suplemento’ aos enunciados pedestres e as retécaminhatérias. Nao se
contentam em desloca-los e transpd-los para o calagimguagem. De fato,

organizam as caminhadas. Fazem a viagem, antesnguardo 0S pés a
executam.

Compilou nas suas obras publicadas uma colecaocodpasicbes musicais ja
executadas, como exemplos praticos da boa maneireadtar, observando principios
interpretativos essenciais, encontrando nestasrunidade de destaque e de autointitular-
se inventor de um modo de cantar dramatico, jacadd também por outros concorrentes,
como Cavalieri e Peri, e que se tornava o costunnesido em voga, apesar da pratica
monddica recorrente de longa data — como a morgréiga antiga, a monodia do canto
litargico da igreja medieval, a monodia ritualiatabe outros povos com diferentes tradi¢cdes
culturais.

Giulio Caccini aproveitou bem a oportunidade daosigéio publica e eternizou suas

instrucdes particulares sobre o canto, contribupata a criagdo de convengdes musicais.
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Destacou os seguintes principios:

-Critica ao contraponto polifénico da “muasica ma@gr “(...) ndo valorizar aquele
tipo de musica que, ndo permitindo entender bermpades/ras, corrompe o conceito e 0
verso, ora alongando e ora abreviando as silabes g@modar-se ao contraponto,
laceramento da poesia” (CACCINI, 1601)

Acompanhando as importantissimas reflexdbes de &l Mei, dito
verdadeiramente o Unico fil6logo e historiador esgdzado na musica grega, pois erigiu
suas pesquisas a partir de fontes primarias — w@wnajue era fluente em grego — Giulio
Caccini apostou na monodia como forma mais autrdee alcancar o movimento dos
afetos, a maneira grega. Em uma carta de 1572 eeiio Galilei, Mei explica os

fundamentos da averséo ao contraponto de vozefedentes tessituras:

Quanto a estes principios [da musica], € necesgéesejam naturais e solidos;
nao derivados, pois, de algo variavel. Nesse sentigto que a musica que
concerne ao canto gravita em torno das qualidadesvakz, e nisto,
especialmente, em ser aguda, média ou grave, pamzeque deveria ser
primordial que a virtude desta arte repousasse w@écipal fundamento
necessariamente nestas disposices [timbricas]adémais, ndo havendo
semelhanca entre cada uma destas paix6es da ave [gnédia, aguda], seria
irrazoavel que tivessem as mesmas faculdades. tDge far serem contrarias
entre si — nascidas de disposicdes [humanas e asjnoontrarias, ocorria,
necessariamente, que tivessem propriedades casfras quais, por sua vez,
tinham forga para produzir reciprocamente efeitogrérios. Visto que a voz foi
concedida pela natureza aos seres animados, enarhem particular, para a
significacdo de seus proprios conceitos, era efigtante racionavel que estas
suas qualidades diversas — fundamentalmente divegeimas das outras —
fossem adequadas, cada uma por si e distintamgesuta, expressar afeicdes
determinadas; como também era necessario, adefoeisada uma exprimisse,
comodamente, as suas proprias afeicdes e ndo astdas. De tal modo, que a
voz aguda ndo pudesse exprimir a afeicdo da médigusteza, e menos ainda
a da grave; nem a grave, inversamente, a da nedi@nos ainda a da aguda;
nem a média, tampouco, a afeicdo da aguda ou gkéa®. ao reveés, que a
qualidade de uma, sendo necessariamente aquelataapaeversa, surgisse
como impedimento a operacgdo da outra. A partiradielgacao e fundamento
passei a argumentar que se a musica dos antigdassansimultanea e
misturadamente varias arias na mesma canc¢do, @mamfnossos musicos com
0 baixo, tenor, contralto e soprano — ouU mesmo OwE OU Menos Vozes
dispostas a um s6 tempo, sem divida teria sidossipel que tivesse podido,
galhardamente, mover os afetos desejados no oudioteo se vé que a isto
chegasse pelos inUmeros relatos e testemunhosaddegre nobres escritores
(apudCHASIN, 2004, p.13).
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-A “sprezzaturg termo utilizado para quando o canto devessegsexanar da fala,

em um contexto melédico:

A sprezzaturaé aquela graca que se da ao canto com a dimineigémais
colcheias, e semicolcheias sobre diversas not@sddempo, cedendo ao canto
uma certa angustia finita, e sequidéo, rendend@azeposo, licencioso, e arioso,
se como no comum falar a eloquéncia, e a diminuigétassem evidentes e
doces as coisas de que se fala (CACCINI, 1614).

E também quando o canto pudesse submeter-se aaniagdo da métrica, em um contexto

ritmico, recurso modernamente denominadorpbata

Segue-se pois, que de nobre maneira seja esta@ssmnada por mim, que seja
usada sem se submeter a métrica regular, muitas wendo a metade o valor
da nota, menos segundo 0s conceitos das palawasé,gpois, donde nasce
aguele canto ersprezzaturade que se fala (CACCINI, 1601).

Tal expressdo musical complementada pelo conteat@adtesania enriquece-se
sobremaneira: consistia na faculdade ou facilidedpontanea para o fazer, uma
superioridade sem demonstracdo de dificuldadext tke Castiglione (1997, p.42) assim

ilumina a palavra:

Mas, tendo eu varias vezes pensado de onde vengressa deixando de lado
aqueles que nos astros encontram uma regra unjvergaal me parece valer,
guanto a isso, em todas as coisas humanas quease ¢a se digam mais que
em qualquer outra, a saber: evitar a0 maximo, eocom aspera e perigoso
escolho, a afetacdo; e, talvez para dizer uma q@alawa, usar em cada coisa
uma certssprezzaturgdisplicéncia] que oculte a arte e demonstre qaeese
faz e diz é feito sem esforco e quase sem pensar.

Seria uma espécie de canto que garantiria a liderticnica da demonstracdo da
habilidade de escolha do intérprete sobre a méthora de se cantar, de se dosar a medida
entre melodia, fala e regularidade ritmica intenai@o aumentar o vigor da palavra, “(...)
passando por vezes por algumas dissonancias, rdanenisso a corda do baixo parada”
(CACCINI, 1601). No entanto, a nocao dprezzaturadescrita em O Cortesdo, a
espontaneidade calculada, a simulagdo de umadditberda regra, é de fato conformidade a
uma regra mais abrangente. A regra maior que Bsgi@onvencdes de comportamento no
ambiente cortesdo era a aparéncia. Giulio Cacpmupsia-se de tal conduta, adequando e

colocando em planos associados 0 modo de vidéania artistica musical, estabelecendo
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uma influéncia reciproca e uma perfeita coesae exsticondi¢cdes de producdo de sua nova
musica e os artificios técnicos que a constituiram.

Interessante pensar sobre o conceito de aparé@caue €, para mim, a aparéncia?
Na verdade, ndo o contrario de alguma essénciagueopoderia eu dizer de qualquer
esséncia, a ndo ser, justamente, apenas os peslidadsua aparéncia!” (Nietzsche AF.
Gaia Ciéncia aforisma 54 apud ROSSET, 1983, p.63-64). Parasd®0%0 elogio da
aparéncia coincide com o elogio do real, pois cagspda representacdo ndo €, para
Nietzsche, sendo o lugar preciso onde se encon&mréoisas, seu local préprio, a
“localidade” precisa do real” (ROSSET, 1983, p.68).condicdo de aparéncia nao
representa uma situacdo inferior ou menos legittbague uma pretensa realidade
mascarada, mas, ao contrario, a propria realidadmddicdo humana que se constitui por

variantes de seus simbolos e cddigos inventados.

-O “cantar solo sobre a harmonia do Chitarrone” QCANI, 1601) e o “baixo
continuo”. Sugeria uma linha simples do baixo, a@iras que indicavam ao intérprete do
instrumento acompanhador (chitarrone, tiorba, aaddvo, viola da gamba ou outro), por

convencao usual da época, a harmonia a ser exacutad

Pois que eu tenha o costume de em todas as minfsisas saidas de minha
pena, denotar pelas cifras sobre a parte do Baxdgercas e as sextas, nas
maiores onde é assinalado o sustenido e nas memtw@sol, similarmente as
sétimas ou outras dissonancias para acompanhandestopartes do meio
(CACCINI, 1601).

Giulio Caccini mantém sempre a posicao avessa tunmaide vozes e movimentos
harmdnicos simultaneos, nos quais “(...) ndo seneli a palavra por conta da profuséo de
passagens, tanto nas silabas curtas quanto nas'Id@ACCINI, 1601).

De fato, a expresséo baixo continuo, apesar déamibaridade com o inicio desta
pratica, ndo foi grafada por Giulio Caccini. Prosfavente, Lodovico Viadana, prolifico

compositor, o fez no mesmo ano de 1602 em §mrgo concerti ecclesiastici... con |l
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basso continucAgostino Agazzari foi quem teorizou em um dosnairos tratados sobre o
assunto (1607)Del Sonare Sopra’l Basso con tutti li Stromenti @l’duso loro nel
Conserto.Também em 1607 foi publicado em Siena um trabathawudoria de Francesco
Bianciardi, intituladoBreve Regola Per Imparar A Sonare Il Basso Com Cgmite

D’Istrumentq versando sobre as regras da nova tradicdo depactimmento.

Os principais pontos em comum entre estes trégemufo: a introducdo da
linha continua do baixo como elemento essenciglfemcupagdo em evitar
movimentos paralelos entre as vozes, a recomendigaso do movimento

contrario, a unanimidade em torno dos instrumeobosiderados mais aptos ao
acompanhamento, o cuidado com o volume sonoro maaae tudo a

preocupacdo com a evidenciacdo e clareza da lirdlddioa mostraram-se

sélidos e pertinentes, atravessando um longo perétad histéria da musica
(ROSA, 2007, p.128).

-“A imitacdo do conceito da palavra, pesquisandoely notas mais e menos
afetuosas, segundo seus sentimentos, e que pamieuite houvessem gragca” (CACCINI,
1601). Este € um dos principais fundamentos doaa&mascentista professado por Giulio
Caccini: partindo do significado da palavra, recdam notas musicais, com um suporte
diverso do inicial, significados afins substanciaire potencializadores da palavra.

A pesquisa de uma retdrica musical deve ser comgidge em sua dimensdo mais
ampla, chegando até o periodo barroco maduro acomplexa teoria dos afetos, baseada
na retoérica classica, em que, por fim, até a palava dispensada, tamanha a codificacao
gue o sistema musical alcancou. A musica instruahebiarroca desenvolveu-se
grandemente devido a associacdo entre a musictexm Esta relacdo proporcionou o
estabelecimento de convencdes musicais apuradaadaass nas técnicas de persuaséo
emocional (TARLING, 2004, p.6) de acordo com as aisnconvencdes expressivas dos
afetos, como por exemplo o gestual, a contencdpora; as expressdes da face, as
etiquetas especificas para cada situacao dentrortia
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-“Trilli e gruppi, e outros tais ornamentos a boa maneira de car@a&CCINI,
1601). Didaticamente, Giulio Caccini organizou us&ie de compassos de exemplos
numerados em 1 e 2 — sendo o de nimero 2 a suagrdacdo pedagdgica — explicando e
demonstrando sua principal inovagdo, que consetia ao invés de se executar com
regularidade tais ornamentos, inserir diminuicedismaticas e quebras com notas de
menor valor, também denominadas de glosas, mescéssim padrdes ritmicos diferentes,
visando a uma melhor expresséo dos afetos.

Esta secdo de sua obra € a Unica verdadeirameateizada como uma cartilha de
canto, com aumento do grau de complexidade, ofedeceexemplos individuais de
ornamentacdo, em seguida, excertos musicais caim ¢expor fim, trechos de mdusica e

acompanhamento, nos quais 0s exemplos contextuatieza

-“Onde, e em que silaba e vogais se devem usangses giros de voz” (CACCINI,
1601). O autor identifica as melhores vogais, adedo-as as tessituras vocais
correspondentes, visando a uma boa execucao daslédrmpminadagolaturasem prol do
bom entendimento da palavra cantada, caso conteasdaba seria cumprida demais e o

significado inicial do vocabulo perder-se-ia.

(...) pelos ditos longos giros, a ndo ser a voggldue tem melhor efeito na voz
do soprano, do que no Tenor, e a vogal “i", melmiTenor do que a vogal “u”,
estando todas as remanescentes em uso comum, dpasaito mais sonoras
serem as vogais abertas do que as fechadas, codw ranis proprias e mais
faceis para exercitar a disposi¢cdo (CACCINI, 1601).

-“(...) a nobreza do bom canto: que nascera dewonaatural, comoda em todas as
notas, a qual qualquer um poderda manejar a seudal€ACCINI, 1601).
Inaugurando a tradigdo seguida posteriormente gelosipais tratadistas sobre o

canto italiano, tais como Pier Tosi, Giambattistankini, Manuel Garcia e Nicola Vaccai,
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Giulio Caccini destaca a importancia do trabalhm agna voz natural e confortavel em
toda a sua extensdo, sem referir-se especificanéenlinensdo ou a altura de oitavas
determinadas, interesse este de futuros “atletasoda(VACCAI, 2004, p.5) que, como
ilustra a literatura especifica (PACHECO, 2004mpee foram excecdes entre os cantores.
Esta expresséo de Giulio Caccini assinala que gealgrma de afastamento excessivo da

natureza particular da voz nunca foi bem-vindalézaedo canto.

-“Deleitar e mover o afeto da alma” (CACCINI, 160Eya a finalidade primordial
do musico profissional da época, conhecedor e figaekor das Ultimas novidades em
matéria musical, estudioso da complexa carreirasgueonstituia como artista de corte.
“(...) pela forca de diversas notas, e de variehts com o temperamento do fraco, e do
forte uma expressdo das palavras, e do conceiseglconsegue ao cantar até mover o
afeto em quem escuta” (CACCINI, 1601).

Na publicacdo de 1614, estampou na propria capa:

Novas Mdusicas e Nova Maneira de Escrevé-las. Nass qge demonstra, que

com tal maneira de escrever e com a pratica desssam-se aprender todos 0s
refinamentos dest’ Arte, sem a necessidade do chntutor; Adornadas com

passagendrilli , gruppi, € novos afetos para verdadeiro exercicio de gaalq

um que queira professar o cantar em solo.

Ao que parece, ele também tentou direcionar suascagia um viés educativo,
mais como um manual de exercitacdo do canto eadifde sua nova maneira, que nao
requeresse a presenca do professor, do que comalespeetenciosa colecdo de pecas.
Este destaque no frontispicio demonstra o car@menativo do conjunto das musicas,
anunciando seus beneficios. As palavras “nova/noy@dtem-se incansavelmente grifando
as qualidades do inédito exigido como costume awigeal da época. Sugeriu até uma
gradacdo de dificuldade para suas mdusicas, comsaiveb intencdo de, novamente,
posicionar-se de forma humilde, possivelmente brgustamente o efeito contrario:
“(...) podendo ser estas musicas degrau a outrassdifigeis” (CACCINI, 1614).
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A maior revolucdo d’As Novas Mdusicas nas duas ipabbes, mesmo que
separadas por 12 ou 13 anos e entrecortadas p@s quiblicacdes similares, foi, em
relacdo ao periodo anterior, o contraste artigtinodirecdo a uma aparente simplificacédo
do canto no aspecto do numero de vozes e no contgpntroduzindo o carater recitativo,
bastante declamado, ao canto monddico. Naturalme@tielio Caccini advoga
tecnicamente em favor do cuidado conb@a maneira de cantarcom obom canto
sublinhando as novidades, as conveng¢fes do monoemm, 0s sutis enfeites melismaticos
em passagens que eram feitas de forma mais regulaesclando notas pontuadas.
Consciente das fragilidades e caprichos da voZzadesjue o canto ndo deveria ser de
modo algum forcado, mas adaptado a extensdo vogqakticante, obediente da respiragao,
gue deveria evitar os falsetes e esfor¢cos desr@tese contrarios a sua beleza.

Em posigédo de vanguarda, envereda ainda a umdefglagio ao ensino de canto,
a boa maneira renascentista, divagando e recumerasdensinamentos classicos de
Pitagoras sobre a Harmonia do Cosmo (CACCINI, 1601)

Mas das vozes falsas nao podem nascer a nobrdxandoanto: que nascera de
uma voz natural, cdmoda em todas as notas, a gakjuer um podera manejar
a seu talento, sem se valer da respiracdo para caisa, sendo para se mostrar
senhor de todos os melhores afetos, que se podamnesta nobilissima
maneira de cantar, cujo meu amor, e genericamentedh masica, em mim
aceso por inclinacdo da natureza, e pelos estugt@ntbs anos, desculpar-me-a
se deixado fosse devanear muito além, que talvezcadviesse a quem nao
estima menos o ensinar, do que o comunicar 0 apiené a guisa de
reveréncia, levo a todos os professores desta artgial, sendo belissima, e
deleitando naturalmente, entdo se faz admirawgdnba-se inteiramente o amor
de outros, quando com ela, aqueles que a possusm e seu ensino, e com o
deleitar de tantos outros exercitando-a frequentésma descobrem, e a revelam
como um exemplo e uma imagem verdadeira daquetastiolaveis harmonias
celestes, das quais derivam tantas gracas solega Tom as quais desperta os
intelectivos ouvintes a contemplacdo dos infindibstos no Céu espalhados.

Apoés alguns anos de desenvolvimento das Novaschli)sGiulio Caccini adverte

no prefacio da publicacdo de 1614 uma sinteseulpesesamento:

Trés coisas principalmente se convém saber de quefessa bem cantar em
solo com afeto. Sdo elasafeto, sua variagdo esprezzatura. O afeto em quem
canta outro ndo é que pela forca de diversas netds, varios acentos com o
temperamento do fraco, e do forte uma expressapalasras, e do conceito,
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que se consegue ao cantar até mover o afeto em egseuta. A variacdo no
afeto, é aquela passagem, que se faz de um afetanenoutro com os
mesmissimos meios, segundo o0 que as palavrasgetidosguiam o cantante
sucessivamente. E esta é de se atentar minucioameim de que com a
mesmissima vestimenta (por assim dizer), alguénsedbalasse a representar
0 esposo, e o0 vilvo. Aprezzaturaé aquela graca que se d4 ao canto com a
diminuicBo em mais colcheias, e semicolcheias sdbrersas notas feita a
tempo, cedendo ao canto uma certa angustia fiaitaequiddo, rendendo-o
prazeroso, licencioso, e arioso, se como no comalar fi eloguéncia, e a
diminuicdo tornassem evidentes e doces as coisagudese fala. Nesta
eloguéncia das figuras, e as cores retéricas dagamias passagens, odli , e

0S outros ornamentos similares, que esparsamentméaafeto se podem tal
ora introduzir. Conhecidas estas coisas, acrediter® a observancia destas
minhas composicdes, que quem tiver disposicao rtamggodera porventura ter
como resultado aquele fim, que se deseja no capec@lmente, que é o
deleitar.

Uma breve sintese de aspectos da obra de GiulicirGabaseada em Gargiulo

(2000), favorece um entendimento tedrico sobrepsoducao:

-dafinalidade nobre maneira de cantar, mover o afeto, deleitar;

-dosmeios expressivomelhor aproximar-se da fala natural,

-dapesquisa dos afetosotas do acorde mais ou menos afetuosas;

-dapraxe dos ornamentos crescer e o diminuir da voz, as exclamacftigs, e gruppag

além da parcimdnia no emprego dos longos girooddvelaturay;

-do emprego das dissonancias e desenvoltura de execuigEtspassar pelas muitas

dissonancias; uso de cesjarezzaturgrubato);

-darelagcao entre som e palavramitacdo dos sentimentos das palavras;

-dassolicitacbes da “nova maneira” de cantaquela graca que se procura no bem cantar;

-dasinten¢des conclusivater sido o primeiro a publicar tal estilo de cant
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Quando ocorre um ligeiro distanciamento deste itapte momento da histéria do
canto ocidental, relacionam-se e contrastam-sdferetes estados pelos quais a técnica
de canto passou e ainda passa. Ressalta-se ndsteatpreciosa pesquisa realizada por
Giulio Caccini em sua pratica de composicao.

Muito além de adequar as poesias as melodias cafgazaover os afetos de acordo
com as convengdes em voga, 0 autor buscou na émpericomo cantor e professor,
principalmente em familia, com as duas esposashasfiaquelas vogais que melhor
ressoassem em diferentes alturas, para difererdessy em relacdo a harmonia, ao
instrumento acompanhador e ao ambiente acustice a& destinavam. Criava-se ali, sem
outros recursos além do préprio cantor, sobretadanétodos de educacdo de uma forma
de cantar intimamente relacionada a uma auto-eagore a um autoconhecimento das
gualidades vocais. O contexto de crescente esagiab de funcdes que ocorria nas cortes
favorecia sobremaneira esta forma de cultivo erdedeimento de talentos pessoais.

Os divertimentos e refinamentos corteséos centragana educacéo de habilidades
e técnicas do ser humano, como conhecimentosridgsrdabilidades artisticas, a musica e
a pintura, capacidades intelectuais e pensameiatiivordemonstrado no convivio social,
artes de cavalaria, luta e defesa da honra ensgégos de carater simbalico.

As atividades habituais do cortesdo nas cercargasodstrucdes extraordinarias,
contrastavam com as da populagdo em geral, edueasdosacdo de alteridade pela posse
e ostentacao material, opondo e distanciando nadlere®mens comuns.

No espaco dopalazzj as caracteristicas de preferéncia de som e sil@&mam
estabelecidas por varidveis peculiares, compostasuma paisagem sonora com mais
tempo e espaco para reverberacdo, decorrente deanguidetura com pés direitos bem
mais altos. De uma forma timbristicamente diveasajotas podiam ser experimentadas em
circunstancias possivelmente menos ruidosas e cuderfdréncias menos agressivas,
consonantes as técnicas ainda manuais e mecanicas.

Tal ambiente sonoro estaria preenchido de umalskdade educada para outras e
mais sutis ressonancias da voz, eleitas por cadsgde gosto também diversas das atuais.
A lapidacao do canto era feita pela arte do enoaatieo com a voz, fundamentada mais

por elementos acusticos finos e uma forte correlag@ convengdes e maneirismos do
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comportamento cortesdo. A teoria dos afetos dedgdama musica barroca comportava a
audicdo de particularidades harmonicas determinadeada tipo especifico de acorde,
convencionando estados de alma a expressdes ticdsis

A matéria de busca dmom cantoconstituia-se na combinagcdo harmdnica, no jogo
entre sons em tensdo e relaxamento. A construcgicalavencdes harmdnicas barrocas
expressas pela alternancia entre acordes de repacsales dominantes e o retorno a
acordes de repouso passou pela sensibilidade dipaiohe sociedade atenta a contrastes de
sentimentos e disposicdes de espirito. “As dissmadnsurgiram como expressdes de
tensdo, de contradicdo e dor. Sedimentaram-sewerteram-se em ‘material’. Ja ndo sao
meios de expressao subjetiva, mas nisto ndo rensganorigem e se convertem em
caracteres do protesto objetivo” (ADORNO, 20072p73).

As notas mais adequadas sobre as quais os ornaneatnotrilli e gruppi, por
exemplo, ressaltariam o movimento emocional dasvpa$ cantadas eram experimentadas
em audi¢des cotidianas integradas a vida habimalodte. O canto ndo se dissociava da
colecdo de modos de conduta daquele ambientecpeddrio, também o conformava.

A educacdo da sensibilidade as técnicas de emilsséeelhor som, dhoa maneira
de cantar, foi cultivada a partir da minuciosa peésx sobre a vinculacdo da palavra,
especificamente da melhor vogal em determinadaraalta um possivel significado
traduzido em som. Linhas melddicas dramaticas eestivgs foram engenhosamente
admitidas, legitimadas e aceitas como eficientesogdo dos afetos. Mais do que simples
emocdes em movimento, passagens entre a melapaliaiva, a alegria ou a angustia, as
paixdes e afetos refletiam as alteracbes dos movasesofridos pela alma e pelo espirito,
operadas pela mente e reveladas no corpo.

A mdasica atraia para si as primeiras experiéncesumha futura retérica que
chegaria a ndo mais necessitar das palavras, tan@mmgrau de fusdo entre melodia e
significado. Aos poucos, com a acumulacdo de tésnide composicdo e execucao
utilizadas em forma de pacto subentendido entreodes de maior porte, um novo estilo
musical compunha-se em acordes altamente regupdosonvencdes. A estruturacdo de
uma mausica feita no circulo da nobreza ndo podec@antecer de outra maneira. A
alternancia entre tensdes e repousos tornou-see@gpada com o tratamento uniforme

disposto para as dissonancias e cadéncias e, ipaoiante, o ritmo ganhou controles
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métricos mais severos, prevalecendo figuras e aspidormais altamente organizados

como dispositivos expressivos.

78



Umaexperiénciacom as licdes de Giulio Caccini — “Deh, dove saggfti”

Talvez uma das melhores maneiras de se alcamranalinterpretacdo e pretender,
quica, uma possivel facilitacdo ao leitor das ode&iulio Caccini seja experimentado-as,
colocando-se como o proprio sujeito que se colaoar@é do desafio do exercicio.

Distante de uma aplicacdo técnica da “ciénciajatta por Giulio Caccini ou de
uma reproducdo pratica de sua teoria, admite-sd, ambretudo, o componente
fundamental da experiéncia: sua capacidade de §@ionau de transformacgéo pessoal

No sentido pleno do conceito de experiénEidghrung de Walter Benjamin, o ato
de cantar a musica de Giulio Caccini definiu a mateste trabalho. O sentido pessoal,
atrelado ao ritmo de minha prépria existéncia, dez & construcdo de um saber finito,
particular, subjetivo. Esta possibilidade é Unicaestudo do canto que, em sucessivas
sessOes, oferece tempo suficiente para a percefac@odpria condigcdo corporal, para o
conhecimento e aprimoramento estético das capasdaxtais, para o reconhecimento das
debilidades do organismo e para a pesquisa dovehssi

A experiéncia com a musica de Giulio Caccini essssinamentos representou um
encontro. No entanto, o valor da experiéncia apadpr e incorporada, inconclusa e
progressivamente sedimentada, ndo se permite ctotmente em palavras, pois é
inseparavel de quem a encarna, “somente tem sentdmodo como configura uma
personalidade, um carater, uma sensibilidade ou,defmitivo, uma forma humana
singular de estar no mundo (...)” (BONDIA, 200279.

A experiéncia do canto é uma forma de artesawatno, seu curso lento, regular e
organico. Pelo seu carater totalizante, em que térimdarabalhada € o préprio corpo e o
fundamento principal € o mesmo sopro essencialfooda cantar atravessa qualquer
possibilidade de fragmentacéo da vida.

O entendimento da experiéncia do canto de Giudlicci, descrita em seus textos,
alcanca realmente a luz quando é capaz de incluiseu fluxo narrativo comum e vivo
aguele que I&, mas principalmente aquele que eaatave. Seus conselhos e adverténcias

se refazem e reconectam um devir historico em ¢éedicompletamente distintas.
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De todas as musicas publicadas, excetuando os osodelexercicios especificos,
Giulio Caccini escolheu somente 3 pequenas pegasgmicar metodologicamente seus
ensinamentos sobre interpretacdo e ornamentagégenelo-as como exemplos a serem
seguidos, uma vez que obedeceu a alguns padréesnggosicdo em todas as demais
pecas. Séo elas: “Cor mio, deh, non languire”, dAdi Romanesca”’ e “Deh, dove son

fuggiti”.

E porque nos dois Ultimos versos sobre as paldaisdispietato amor” na
Aria di romanesca, e no madrigal seguinte “Deh deve fuggiti” estio
incluidos todos os melhores afetos que se podemensarno & nobreza desta
maneira de cantar, os quais quis, por isso, desdéosy para mostrar onde deve-
se crescer e diminuir a voz: a fazer as exclamati@ése gruppi e, em suma,
todos os tesouros desta arte, bem como para ndoesessario outra vez
demonstrar aquilo que em todas as obras seguiddnede que sirvam como
exemplo, em identificacdo, nestas musicas, os nsesnds lugares onde seréo
mais necessarios, segundo os afetos das palavk@<(®ll, 1601).

E, sem duvida, nesta forma de aproximacio ao temaantar propriamente as
licoes de Giulio Caccini, que a jubilacdo musicakércida como uma experiéncia artistica
privilegiada. Especialmente pelo seu carater s@lsda percepcao cinestésica da vibracao
sonora pessoal, da escolha e criacdo conscientedgdo carater, da propria voz, a partir
das observacgfes autorais feitas ha tanto tempopemnhao com as caracteristicas vocais
pessoais.

Uma interpretagcao da partitura exigiu uma refles@lore os significados dos termos
nela grafados, para que se aproximassem ao m&admeelh realidade musical, uma vez
gue tais termos ja sofreram varias transformacstitsticas.

Na reunido das orientacdes tedricas e das podsithds vocais pessoais € viavel a
pratica de uma mausica historicamente orientadaatmeje uma coeréncia e sinceridade
artistica.

O sentido do exercicio pessoal das licbes de castotas por Giulio Caccini
mostrou-se essencial em minha iniciacdo ao camiondnizado a uma histéria de vida
musical. O que se oferece € uma maneira partidel@ncontro com esta musica, refletindo
sobre este percurso educativo.

Apés cantar “Deh, dove son fuggiti”, o processcciou-se pela adequacdo da

partitura a minha tessitura vocal, baixando-a emtarm de acordo com a ideia de que a
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ampliacdo da extensdo vocal acontece somente quétiea constante e cuidadosa, além
de ser pequena e paulatina. Ademais, é possival dispasao florentino da época ainda se
baseasse em um la 460Hz, o que deixaria a tesdiupgca ainda mais distante de meus
recursos.

Diversas afinacbes coexistiram, variando de acamim a instrumentacdo e a
acustica do local. Adaptacdes sempre foram bemasintando as melhores condi¢bes de

execucao e viabilidade na pratica de conjuntososiighstrumentais e vocais.

Mezzo punto e tutto punto eram 0s nomes das afsapédrdo associadas ao
corneto, violino e 6rgdo na Italia do norte, de desade 1580 ao final do séc.
XVI. Mezzo punto, claramente o diapasdo mais contomrespondia a um la
~464Hz, enquanto tutto punto a um la ~440Hz. Patacdos temperamentos e
técnicas de dedilhados que tornavam as transpssigie meio tom
impraticaveis, musicos de sopro provavelmente passwarios instrumentos,
afinados em tons consecutivos, possibilitando dass@&ombinacdes necessarias
aos diferentes repertérios (SADIE, 2001, p. 766).

A escrita de uma nova partitura levou em contarguépoca de producdo da musica
original, inicio do século XVII, o conceito de tdidade ndo correspondia ao atual,
portanto a auséncia de acidentes na armadura de ©lD significava que a partitura
estaria escrita na tonalidade de do maior. O temnpemto igual, condicdo técnica que
possibilitaria a nocdo de campos harmoénicos e pomigoes diretas para qualquer
tonalidade, somente seria fixado no século seguddgeacidentes referiam-se a, usando a
terminologia analitica atual, um modo e ndo umalidade.

A partitura adequada, apOs revisdo e correcdo ifispesupervisionada por
Edmundo Hora, passou a ser a seguinte:
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Deh dove son fuggiti

A diminuigdo de voz exclam. espirituosa exclam. mais viva exclam.
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* Nesta partitura abaixada em um tom, as alteragdes # de 10° foram retiradas.
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As instrucdes de Giulio Caccini na partitura sapesar de precisas quanto a
localizacédo, sujeitas a uma ardua interpretacasuiRem-se pela ordem em que aparecem
na partitura ascemar di vocédiminuicdo de voz); variacbes de exclamacdes, damo
esclamazione spiritosasclamazione piu viva, esclamazione, esclamaziomengisura piu
larga (exclamacdo com maior medidajsclamazione rinforzatgexclamacao reforcada); a
ornamentacaadtrillo, finalmente, sua inovacgdo, sprezzatura ‘senza misura’ quasi
favellando in armonia con a suddetta sprezza{gea medida quase falando em harmonia
com a supraditaprezzatura)

Como realizar, no sentido da intensidade, uma diigéilo de voz concordante ao
estilo de canto da época, sem exagero ou falta@begar a uma gradacao precisa que
reproduza as diferentes formas de exclamacdo guésiteu? Como encontrar a boa
medida entre o recitar e o cantar? Como esperapdepr sua musica em tempos
modernos seguindo conceitos ja por tanto tempofionados? O trabalho que aqui valeu a
pena ser feito foi, além de evitar equivocos teohigicos, recriar um canto com a busca
de sentido e harmonia, mais do que exatiddo. Addlsobre como o canto soava néo se
esgotou, foi recorrente e infinita a cada ensaio.

O autor baseia seu novo estilo de composicao soboa forma de conciliacédo do
significado claro da palavra a altura da nota dmtdecendo com a poesia o dito

movimento dos afetos.

Nestes, assim, tanto nos madrigais quanto nas aeagre procurei a imitacao
do conceito da palavra, pesquisando aquelas notés enmenos afetuosas,
segundo seus sentimentos, e que particularmenteredgrm graca (...)
(CACCINI, 1601).

(...) mas que para a boa maneira de compor e caesée estilo, serve muito
mais a inteligéncia do conceito, e da palavra, siga imitacdo destes também
nas notas afetuosas, como na sua expressdo ag cantaafeto, pois o
contraponto ndo convém, servindo-me de tal requasa acomodar somente as
duas partes juntas — o baixo e 0 canto — e escep@as erros notérios, e unir
algumas rijezas mais por acompanhamento do afetoquk para usar a
habilidade, se como ainda se vé, que melhore®efedtusardo e deleitardo mais
uma aria ou um madrigal em tal estilo composto astaqydo conceito das
palavras, que tenha boa maneira de cantar, qudasi#rtuara com toda a arte
do contraponto, donde ndo se pode extrair mellkkorague com a mesma
prova (CACCINI, 1601).

(...) 14 onde convosco, que bem entendem os cosceitos sentimentos das
palavras conhecem os nossos defeitos, e sabengdistonde mais e menos se
requeira este afeto: a quem se deve procurar cdenestudo de vultoso prazer,
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e prezar mais a sua aprovacéao, do que o aplaugalgmignorante (CACCINI,
1601).

Para uma aproximacéo interpretativa justa e um anedmbasamento dos termos
que utilizou, a traducédo do texto da musica € agm-vinda. Este auxilio, &€ conveniente
citar, ndo encerra categorias em cada uma dasssggeutilizadas — crescer e diminuir da
voz, exclamacdotrillo, sprezzatura— outrossim, redne uma leitura e um momento
particular deste estudo do canto. Nao se defingamto, como executar rigorosamente
determinado tipo de exclamacdo, ou como fazer eetesprezzaturamas identifica-se

onde e por qué tais observacdes foram propostas.

Deh... deh, dove son fuggiti? Deh, dove Oh... oh, onde fugiram? Oh, onde

son spariti gl'occhi de quali errai?

Io son cener omai.

Aure! Aure divine, ch'errate peregrine in
questa part'e in quella.

Deh, recate novella dell'alma luce loro.
Aure, ch'io me ne moro...

Deh, recate novella dell'alma luce loro.

Aure, aure ch'io me ne moro...

desapareceram os olhos pelos quais errais?
Sou cinzas agora.

Auras! Auras divinas, que erram peregrinas
aqui e acola.

Oh, levem boas novas da alma, luz deles.
Auras, que disto eu morto...

Oh, levem boas novas da alma, luz deles.

Auras, auras que disto eu morro...

Giulio Caccini argumenta que um principio fundatakmpara se cantar bem é
dominar aquilo que se canta, facilitando a escddsintencdes e entoacdes, das diferentes

nuances e adequacao das ornamentacdes possiveis:

Ora resta a dizer sobre porque o crescer e dimitaumoz, as exclamacoesli

e gruppi, e os demais afetos supracitados que sado indisténtte usados, mas
gue, nesse caso, diz-se usar indistintamente veagdgue outros deles se servem
tanto nas musicas afetuosas, onde mais se demagdanp nas canconetas de
danca; a raiz deste defeito (se ndo me engana)sada porque o musico nédo
domina bem primeiro aquilo que ele quer cantar,s pe¢ assim fosse,
indubitavelmente n&o incorreria em tais erros,@accmais facilmente incorre
nestes tais, pois sendo formado em uma maneiramtarctoda afetuosa com
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uma regra geral, do que no crescer e diminuir daevnas exclamacdes, quais
sejam o fundamento deste afeto, sempre dele se sarncada sorte de musica,
nao discernindo se as palavras o pedem (CACCINI1)L6

Sua primeira indicacdo na partitura € logo na nmotéal, pedindo umaliminuicédo

de voz.
_ p dmimigiodevoz  Segundo suas orientagcdes, crescer e diminanes¢endo e
e

decrescendpa voz sédo formas de melhor controlar as exclas®co

localizando-as, diferenciando-as e encadeando-as is ma

=F54¢—= convenientemente aos significados das palavrasaddedo com o

contexto harmdnico, a primeira nota, em intervadetca maior em

relacdo ao baixo, deve exprimir com a sua dimimyigasignificado de lamentacdo da

interjeicaoden O autor explica porque ndo se deve, segundo\eeogio usual, crescé-la e

tampouco entoa-la sobre a tdnica:

S&do portanto alguns, que na entoacdo da primeteg atacam-na uma terca
abaixo, e alguns outros atacam-na na nota mesmayserescendo-a, dizendo-
se esta a boa maneira de emitir a voz com gragaalaa primeira forma, por
nao ser regra geral, pois que em muitas consorsatdando se acorda, ainda
gue ela se possa também usar, vinda a ser agosrantanto ordinaria, que ao
invés de ter graca (porque também alguns se mamdtarca abaixo por um
espaco de tempo demasiado, onde valeria a peaaesgada) diria que ela seria
ao contrario ofensiva ao ouvido, e que para ogipiemtes particularmente ela
deveria ser usada raramente, e como mais peregliggr-me-ia ao invés desta,
a segunda maneira do crescer a voz (CACCINI, 1601).

Em seguida, descreve que a surpresa gerada petiinsinaicdo, ao invés de seu

crescer, movera o afeto com maior eficiéncia, prelaente pelo contraste criado a pratica

musical anterior, que ele visava suplantar:

Mas porque eu ndo estou nunca sossegado dentterduss ordinarios e usados
pelos outros, ao contrario fui sempre investigamdais novidade a mim
possivel, para que a novidade seja apta a podapn@inseguir a finalidade do
musico, isto é deleitar e mover o afeto da almasiderei ser uma maneira mais
afetuosa o entoar a voz por contrario efeito asoodéscrito, isto €, entoar a
primeira nota diminuindo-a, apesar da exclamacée,&jo meio mais essencial
para mover o afeto (CACCINI, 1601)

85



Quanto as exclamacdesfdrzand ou variacdes de dindmicas, mais uma vez Giulio
Caccini escolhe diversificar o que parecia seadi¢o mais praticada na época, de crescer
a nota uniformemente até seu final, (ou o invedsminuindo-a até seu final) inserindo
variagbes mais expressivas. Eliminuendo ao invés de finalizar uma nota de maneira
uniforme por toda a sua duracao, sugere que, datasiota acabar, deva ser feito ainda um
leve crescendo. Advoga em favor desta maneira emrapmsicdo as finalizacbes em
crescendp que ainda necessitariam de um desagradavel oefwgseu final. Em suas

palavras:

Exclamacdo propriamente outro ndo €, que no edtirda voz reforcé-la o
mesmo tanto: e tal acréscimo de voz na parte d@asopsobretudo nas vozes
falsas [possivelmente, falsetes], muitas vezesatorse agudos insuportaveis
aos ouvidos, como em muitas ocasides ouvi. Indedditzente, portanto, como
afeto mais préprio a mover, melhor efeito fara manda nota diminuindo-a do
gue crescendo-a; pois na dita primeira forma, ere$t a voz para fazer a
exclamacgdo, é necessario ainda ao finaliza-la, iaftgple por isso disse que
parece forcada e rude. Mas todo o contrario efeftbao diminui-la, depois que
ao finaliza-la, o dar-lhe um pouco mais de espiimando-a mais afetuosa;
além de usar tanto uma forma quanto a outra, @ amatro efeito poder-se-a
variar, sendo sempre muito necesséria a variacsta aele, desde que ela seja
direcionada a finalidade dita (CACCINI, 1601).

Ainda por ser alcancado, o dominio da execucataslesrias sugestdes de formas
de exclamacao constituem um estudo longo, constami@ucioso, tAo ou mais rigoroso do

gue a sua decifracdo teorica.

exclam. espirituosa exclam. mais viva exclam. exclam. exclam. trillo exclam.
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A simples definicdo geral moderna tidlo como “um tipo de ornamento que
consiste em uma alternancia mais ou menos rapidatdgprincipal com a nota um tom ou
meio tom acima dela” (SADIE, 2001, p.735), ndo dbot significativamente para o seu
debate e entendimento na musica de Giulio Cac&imterpretacdo sobre suas indicacdes
detrillo foi compreendida pela definicdo especifica dadia peprio compositor, gerando,
além de uma dificuldade técnica sobre sua escalha, controversa op¢ao entre as duas

formas apresentaddsilo egruppa

Trillo. Gruppo.

O autor repassa a licdo para a primeira esposizas:fi

O trillo descrito por mim sobre somente uma nota, ndo doigutra razao
demonstrado nesta guisa, sendo porque, ao ensin&laha primeira esposa,
bem como a atual e para minhas filhas, nele naeredisoutra regra, além
desta, na qual é escrito, e um, e outro, isto écarnse da primeira seminima, e
rebater cada nota com a garganta sobre a vogaht@&™a lltima breve, e
similarmente agruppo(CACCINI, 1601).

As convencdes harmonicas praticadas pela maioriss @ompositores
contemporaneos a Giulio Caccini acompanhavam cegdioento de se criar nas cadéncias
e resolucdes de frases, uma tensdo draméatica amso de dissonancias e ornamentacao
gue contribuissem para tal estado, para posteridemeesolvé-las. O uso do chamado
gruppo pareceria mais adequado por conter em sua exe@ug@peticdo entre a nota
superior e a propria nota, concorrendo para a p@téo encadeamento harménico. No
entanto, o autor ndo grafa esta forma de ornam@mtag nenhum momento em toda sua
obra, nem mesmo nos exemplos especificos deste®ua@mentos, exceto por uma Unica
vez na aria de exemplo “Cor mio, deh, non languiEsta observacdo pode sugerir que a
opcao entre os dois ornamentos estivesse baseactantexto melodico, na convencgao e
preferéncia interpretativa dos executantes.

O contorno melédico desta primeira frase em queeapaa sugestdo ddllo é

sobre uma nota precedida de sua superior (* notdaf@alavra e4A-i), sugerindo uma
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apojatura, neste caso escrita, do changadppq ao  exclam. exclam. trillo exclam.

invés dotrillo. No entanto, também pela reutlllzaga@&f_—tﬁ%—i—!—r—ﬂrﬂ

7

deste recurso em outras partituras, é posswe(l

ce-mner o-ma - i. Au - re

interpretar-se como o desejo de um destaque sohrle &  — 1?} : .
I —| |

esta dissonancia especifica. Caccini revela e a@ent %—61—'—0"‘”—6’—&—9—'4

tensdo, colocando-a em primeiro plano: fugindo do

padréo tradicional, o compositor joga com os valae cada nota nas alternancias entre o
baixo continuo e a dissonancia, enfatizando ocetsiperado da surpresa cortritbo . Ao
invés de simplesmente realizar a tensdo converlaonacorde dominante de L& maior (la-
do#mi), ele escolhe real¢ar camillo um mi bemol, produzindo uma 52 diminuta contra o
baixo L& (a nota fa faz o movimento descendenta pani bemol, no acorde subdominante
de Sol 7, caminhando para a resolucao Sol 6. Quaihdixo passa para La , usualmente, o
mi seria bequadro, formando o acorde maior).

A deciséao sobre a melhor maneira de se interpcatagria ao cantor? Certamente,
uma vez que a posi¢ao do intérprete comecava agartrema importancia, inspirando os
compositores a partir da liberdade conseguida etiva€do do canto e da técnica em
ascencao.

Em seu prefacio de 1601, Giulio Caccini referemmme conjuntamente as duas
formas de ornamento, ndo fazendo outra distingg@o dbquela descrita musicalmente. Em
suas palavras:

Tais trillo e gruppo por serem degraus necessarios a muitas coisasejue
descrevem, e sao efeitos daquela graca que mpésgeisa para o bem cantar, e
como dito acima, escritos em uma maneira, ou emadatem contrério efeito
daquele conveniente, mostrarei ndo somente comenpse usar, mas ainda
todos estes efeitos descritos em duas maneirasocor@smo valor das notas,
para que de toda forma cheguemos em concérdia, ecina é repetido mais
vezes, pois que com estes escritos aliados aigipossam aprender todos os
refinamentos desta arte (CACCINI, 1601).

Percebe-se que &lli , de acordo com a definicdo de Giulio Caccini, s@geridos
mais frequentemente sobre as notas longas dedinimhse, portanto com mais tempo para
serem executados, reforcando um investimento sedisetipo de convencdo ndo escrita,

mas certamente acordada entre os praticantes.
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trillo exclam. com maior medida trillo
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Efetivamente, este canto de interpretacdo livredddo nasprezzaturae
fortemente marcado pela utilizacdo de ornamentoglssmas, se adequa a um
universo artistico mais voltado ao prazer sensdoajjue aos principios daquilo
gue se propagava como a auténtica expressao deuraanista. A esséncia da
expressdo de Caccini reside, realmente, na ufilivade passagens, trilos,
exclamacdes e outros artificios sonoros, os gsaittm poder de dotar a muasica
de afetos, também podem lhe conferir um caratendbstico e programatico,
principalmente se levarmos em conta que tal orntagé&a € utilizada sempre
em situacdes semelhantes, recorrentes, paradiga@iit/LLER, 2006, p.150).

Sobre as orientagbes de Giulio Caccini nesta fasexgressiva transicao musical,

cabe ainda destacar que:

Ornamentacao no inicio da masica barroca italisaanseparavel da expressao
em geral. Sobretudo, o cantar e o tocar deveriameséizados com graga, um
conceito estético tdo ligado a ornamentacdo quefmuza pluralgrazie era
empregada genericamente a todos 0os ornamentosala pequena gue vieram
a voga por volta de 1600. Estes novos ornamerdaotfm chamadaesccent;
affetti oumanierg coexistiram com os mais elaboragassagiou diminuices,
gue eram remanescentes da pratica renascentiSldES2001, p.712).

As dificuldades de interpretacdo da matéria comimatextos, na musica de Giulio
Caccini e em sua realizacdo, ao invés de se estalbein como barreiras a pesquisa,
tornam-se intentos ainda mais instigantes. A tr@aduga musica antiga ndo se esgota.

Ainda sobre o ornamentadllo :

Considerando-se ornamentos de escala pequenasea@d®mrdar a terminologia
com um certo ceticismdrillo para um autor é, para um outro, tremolo, e um
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determinado termo é as vezes usado tanto genéraratagespecificamente no
mesmo tratado. [...Jlrillo era talvez o mais omnipresente termo para um
ornamento de escala pequena no inicio do barrataniv, e sua abreviacédo ‘t’
ou ‘tr', era o Unico simbolo de ornamento largaraeutilizado.[...] Os dois
modelos comumente reconhecidos pdlo no inicio do barroco — alternando
notas e repetindo notas — simplifica demais o probl O prefacio de Caccini
contém ilustracdes adicionais thillo que diferem significativamente de sua
breve definicdo inicial, sendo frequentemente peslr@do cadenciais que
incluem notas auxiliares bem como notas repetiaA®(E, 2001, p.713)

Ao se relativizar historicamente as técnicas ge@gao musical, comotallo neste
caso, tornam-se possiveis mais questionamentos sskpor qués de suas transformacdes
ao longo do tempo, e levantam-se subsidios parentaspretacéo atual.

Sobre asprezzatura,movimento n&o mecanico, mas ritmicamente expressiv
(MULLER, 2006, p.146), Giulio Caccini escreveu-atefamente sobre uma unica frase em
todas as suas musicas publicadas, cuja divisaté@rita de diminuicdo, entre seminimas,
colcheias e semicolcheias facilita sua execucdoca#udar emempo rubatp é, de fato,

quase “natural” falar em harmonia nesta tipicaesggat de sua principal proposicao:

exclam. sem medida quase falando em harmonia com a supradita sprezzatura trillo
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Nesta aria ndo ha exemplo dos “longos giros d& wazvolaturas comentados por
Giulio Caccini. Observa-se apenas as vogais “e’p@avradeh), “i” (da palavraio) e “a”
(da palavraure) em notas longas e dramaticas, mas com prossegioie texto, ao invés
de passeios melodicos que pudessem, conforme dzasjudo autor, prejudicar o
entendimento do texto. Em outras partituras, o asib@r mantém uma relativa coeréncia
aplicando os floreios a palavras que ndo sdo vengadente ricas em afeto, mas privadas
de conceito — segundo a sua definicdo — cdove(onde) owoi (vOocés).

Giulio Caccini realmente apostou em um estilo demmsicdo que seguisse padroes
de harmonias, intervalos e conven¢gbes nha aplicag@oornamentos tipicos para

determinados contextos de afetos.
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De sorte que seu canto é dotado de uma certa “ragnende determinada
expressividade sonora favorece e da cor a detedmimxpressdo poética.
Exemplos desta artificiosa “maneira” sdo as exc@ires languidas e comovidas
sobre notas longas que expressam gemidos e owtados de alma, ou
repeticbes de figuras que pretendem exprimir areadu dos sentimentos.
Portanto, se esta solu¢do compositiva, esta adgdthao modo natural de falar
ou recitar, se consolida como musica expressivacaso de Caccini, também
denota um exagero sonoro e pode ser melhor contideese vinculada a arte
cortesd que vicejou nos finais do século XVI fleiem (MULLER, 2006,
p.150).

Na eloguéncia do canto de Giulio Caccini, foi trada para a musica o instantaneo
do comportamento convencional de meados de 16@0vifa e sua arte sdo nitidamente
indissociaveis. As mudangas e suplantacdes dstiishdo cessavam, disseminadas que
eram primeiramente entre as cortes mais ricas.

Em tratados desta natureza ndo se pode admitialfitente os significados de
termos técnicos musicais atuais, tais como falselle,, gruppoou exclamagéo que, pela
linguagem escrita se mantém. O processo histdécosj transformou sem ceriménias.
Antes de contextualiza-los, ndo se chega a umaiammgado plausivel. Desta etapa em
diante, prosseguindo com o trabalho de interpretagférmada, da-se de fato um processo
criativo baseado na pesquisa historica que retative questionou a expressao do termo na
determinada época. Nao se trata mais de descobnipececisdo as indicacdes de como era
praticada a musica naquela época, mas de comosasies podem reverberar na atividade
artistica moderna.

Aceitando as exigéncias da experiéncia com a m@ldgcGiulio Caccini, outros e
mais amplos circulos de saberes foram atraidosp @insercao e as relacdes desta sorte

de musica na histéria e na cultura.
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Capitulo 2
SOBRE A MUSICA NO RENASCIMENTO

Portanto, resumindo em poucas palavras, devem carregados da cidade
apegar-se a este sistema de educacéo, a fim d&#iqubes passe despercebida
qualquer alteracdo, mas que a tenham sob vigil&mitodas as situacdes, para
gue ndo haja inovagbes contra as regras estalsdenm ginastica nem na
musica. Acautelem-se o mais possivel, com receigalalguém disser ques'
homens apreciam acima de tudo o canto que tives mavidade”(Odisseia |
Homero), se julgar talvez que o poeta quer refgindo a cantos novos, mas a
uma maneira nova de cantar, e que a elogia. Tef¢@@io deve louvar-se nem
entender-se assim, porquanto deve ter-se cuidadaaoudanca para um novo
género musical, que pdde por tudo em risco. E gnease abalam os géneros
musicais sem abalar as mais altas leis da cidade ®amon afirma e eu creio.
(PLATAO, Livro IV, Republica, 424 A, 2004, p.117).

Tentar situar historicamente, mesmo que de mangeel, a muasica no
Renascimento é desafiador pela sua grande abraagé&melas infinitas janelas que se
abrem a cada tema fundamental da época. O esfateocénstantemente direcionar suas
bases essenciais ao estudo em questdo, é de mataa® obras de Giulio Caccini, suas
especificidades e as condi¢des tedricas geraiswlswlsgimento, a um todo extremamente
amplo, sem, com isso, deixar com que se percanvasiss pilares do periodo, como o
humanismo ou o neoplatonismo por exemplo. Circ@verr a musica no tempo do
Renascimento significa tangenciar a infinitude da ao periodo, de forma panoramica,
optando pelo ndo aprofundamento em ricos temas canpintura, a escultura ou a
arquitetura sem, no entanto, negligencia-los @ikx.

A ideia abrangente mais direta a que se faz refex@ a de que, neste periodo
denominado historicamente como Renascimento, a@muen ressurgimento do esplendor
da Antiguidade Classica, um regresso de seus égit@xceléncias a luz e a vida
(CORNELL e MATHEWS, 1997, p.11), com vistas a uragresso em relagdo ao periodo
anterior, a ldade Média, gracas ao trabalho de histag em conhecer — redescobrir, obter,

recuperar, restaurar, traduzir, interpretar, resogr, transformar, difundir — os autores, as
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obras classicas, o modo de vida antigo ma@eia A ideia de recuperacdo dos valores
cldssicos abrangia toda a cultura, especialmentanopo das artes, da linguagem e
literatura, gramatica, poesia, retérica, da fil@gofdas ciéncias, da religido, enfim,
empreendia um possivel renascer da civilizacagagtiega e romana.

Em linhas gerais, 0 Renascimento teve inicio nakdes-estado autbnomas
italianas, expandindo-se ao restante do contiremtepeu, durante o século XIV até o final
do século XVI. Com a devida maleabilidade de beagseou abstragfes tedricas, entende-se
gue as obras de Giulio Caccini, classificadas atgocfundadoras do periodo Barroco na
musica, identificam-se como belo exemplo da pratescentista de buscar diretamente
nas fontes classicas a legitimacdo maior de su&ajimesmo que sejam adotadas como
divisoras de aguas em classificacdes histéricas geaieralizantes.

A producéo de Giulio Caccini apontava para um futnusical diferente, ndo resta
duvida, sem nostalgia, preocupacoes ou reclamapdeservadoristas em relacdo a préatica
gue suplantava. Est&conda prattica- de acordo com a denominac&o posteriormente dada
por Monteverdi — surgia em relacdgéama pratticg contrapontistica, e anunciava uma
nova maneira do fazer musical.

Com o restabelecimento dos estilos classicos e opagacdo do estudo, o
conhecimento comecou a difundir-se mais rapidameranudsica passou a ser publicada,
em vez de circular apenas em manuscritos. A irderagmplexa de ideias pagas e cristas,
uma fé redescoberta na dignidade do ser humancsemtido de pompa reforcado pela
iconografia e o cerimonial da Roma antiga, o regref®s mitos e deuses pagaos em todo o
seu esplendor significativo, a pintura da natu@zaundante (CORNELL e MATHEWS,
1997, p.12 e 16) constituiram algumas das pringipaanifestacées renascentistas, que
foram devidas a um longo processo de contato desd#eulo Xll, via Cruzadas, viagens
exploratérias e de expansao territorial e de mesados eruditos da Europa Ocidental
com o mundo arabe e com a civilizagdo islamicardsga e do sul da Italia. Ocorreu, pois,
0 acesso a tradugdes de trabalhos cientificoesdficos de Roma e Grécia antigas, como
os de Aristételes por exemplo, que reunia ideidsesblosofia, fisica, astronomia, l6gica,
politica e ética, e que culminaram com a grandelugéo cultural do periodo em questao.

Giulio Caccini era também conhecido como Giulio Raom pois nasceu em Tivoli,
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dependéncia territorial de Roma, um dos coracdmsamio, de todo este vigor cultural.
Caccini estava imerso completamente neste meiodecu

O movimento intelectual denominado humanismo foi dws principais eixos do
periodo. Consistia no reavivar da sabedoria dg@dade e no estudo aprofundado do que
era conhecido sobre gramatica, retérica e a hald#id de comunicar clara e
convincentemente, literatura, poesia, historial@sdfia moral. Tendo como referencial a
literatura classica, sua revisitacdo e pesquis@opcidnavam um abrangente guia de
comportamento e erudicdo (CORNELL e MATHEWS, 1993R0OUT e PALISCA, 2007)
simpéatico aos interesses politicos da época.

Recuperando os ideais remotos no campo da cultunaie especificamente no
terreno musical italiano, sobressaem-se, dentréodaralguns autores e obras-chave
intermediarias entre os escritos classicos, a ltdé&ttia e 0 RenascimentDe institutione
musica de Boécio (c. 500); A Divina Comédia, de Danteigldleri (1314-1321);
Decameron(1348-1353) é&enealogia Deorum Gentiliufl350), de Giovanni Boccaccio,
referéncias da cultura, poesia e mitologia; a fgddado Neoplatonismo coifheologia
platonica (1482), de Marsilio FicinoPractica musicg1496), de Franchino Gaffurio; os
manuais politicossociais como O Principe (1513),Nieolau Maquiavel e O Corteséo
(1525), de Baldassare Castiglione, que ja apontapam uma aplicacdo dos ideais
classicos ao contexto cortés, o primeiro, da petsedo governante na dominacado e
poder e, 0o segundo, da perspectiva de seu ségquitopanhante, tradicdo da qual Giulio
Caccini seria seguidor e praticarite. Istitutioni harmonich€1558), de Gioseffo Zarlino, o
epistolario de Girolamo Mei a Vincenzo Galilei e @onde Bardi (1572) Bialogo della
Musica Antica e della Modern@d581), de Vincenzo Galilei, completam os tratadoave
mais destacados até as publicacdes de Giulio Gageradas, portanto, ja por uma longa
tradicdo de investigacéo e erudicdo em referenci@ssicos.

A leitura do texto classico de Boécio, uma suma emco volumes dos
conhecimentos teoricos herdados dos gregos, feitapre de Mantua em 1424, “(...) pode
ser considerada um marco que assinala o inicionduss estudos sobre os primordios
gregos da teoria musicalGROUT e PALISCA, 2007, p.185). A ele, seguiramase
descobertas para o ocidente dos mais importantesstigos de tratados musicais gregos

pelas méos de emigrantes, por meio de pilhagem m@&n@o, como os tratados de
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Bacchius Sénior, Aristides Quintiliano, Claudio IBtoeu, Clednides, Euclidég..] e um
outro entdo atribuido a Plutarco{GROUT e PALISCA, 2007, p.185), além do capitulo
sobre a musica dos Problemas do pseudo-AristotedeBgeipnosofistas de Ateneu, os oito
livros da Politica de Aristételes e passagensivagta musica dos dialogos de Platdo
(Republica e Leis), todos ja traduzidos para endthesmo que restritamente a estudiosos)
em finais do século XV. “Em 1453, Constantinoplaapital do Império Bizantino, caiu
em poder dos Turcos Otomanos; como resultado, seitalitos gregos bizantinos fugiram
para as cidades italianas” (CORNELL e MATHEWS, 1,99719).

A obra de Boécio traz para a ldade Média os cargdie Pitagoras sobre as
relacbes matematicas que regulam os sons musasgspporcdes nas quais se baseiam os
intervalos, a relagdo entre o comprimento de umdace a altura de um som, pois foi 0
primeiro que considerou 0 himero como principidadias as coisas, como reflexo de uma

ordem césmica.

Nos ensinamentos de Pitdgoras e dos seus seguidongsica e a aritmética ndo

eram disciplinas separadas; os numeros eram coad@ea chave de todo o

universo espiritual e fisico; assim, o sistema slwss e ritmos musicais, sendo
erigido pelo nimero, exemplificava a harmonia dentos e correspondia a essa
harmonia (GROUT e PALISCA, 2007, p.19).

A obra de Boécio lembra ainda que “(...) os pitam& sabiam que os diversos
modos musicais influem sobre a psicologia dos iddies e distinguiam ritmos duros e
ritmos temperados, ritmos adequados para educ@vess e ritmos moles e lascivos”
(ECO, 2004, p.61-63).

Havia uma conviccdo de que a escolha do modo niusicapriado, detentor de
efeitos éticos, ideia esta presente tanto em Ptataato em Aristoteles, era o recurso do

compositor para tocar as emogdes do ouvinte.

Modos musicais

De musical, 1

Nada é mais préprio a natureza humana do que abande aos modos suaves
e mostrar-se irritada por modos contrarios; e iEgmse refere apenas, em cada
um, a certas inclinagdes ou a certas idades, nmasttolas as tendéncias: as
criancas, 0s jovens, 0s proprios velhos sao todédosaturalmente, de maneira
esponténea, pelos modos da musica que se podegdizenenhuma idade se
aliena do prazer do doce canto. Dai pode-se recenh@e n&o injustamente foi
dito por Platdo que a alma do mundo foi composta pwsical conveniéncia.
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De fato, através do que é convenientemente harammiem nés, percebemos

nos sons aquilo que é composto de maneira harm@ic@am isso nos

deleitamos, pois compreendemos que nds mesmos deitass a semelhanga
disso. Amiga &, de fato, a semelhanca, odiosa g&@é a dessemelhanca”
(BoécioapudECO, 2004, p.62).

As relacBes misticas entre a proporcdo e a pergpecs numeros, a cabala, a
religido e a musica eram cada vez mais enredadasaftes visuais, inUmeros foram os
teoricos, estudiosos e renomados artistas comoeBesohi, Michelangelo ou Da Vinci
gue desenvolveram e articularam seus principioscdedo com toda a prolifica producdo
de pinturas e as realizacdes arquitetbnica e &statuQuanto a musica, estas marcas do
Renascimento ndo sdo tao evidentes, pois ndo lém,dm mesmo apelo de circulacdo, as
mesmas possibilidades de conservacdo e mater@dizAgmagia e a alquimia constituiam-
se sempre como terrenos perigosos aos Sseus prasican seguidores diante das
possibilidades de contradicdo aos dogmas da hegemshigiosa dominante e inquisidora.

Esta caracteristica de juncdo dos dominios mugsitatiematicos e religiosos bem
ilustra-se com o compositor franc@siillaume Dufay, que compds para a consagracao da
cupula da Catedral de Florenca, obra de Brunellesam peca coral, transformando as
proporcbes matematicas ocultas da construcdo enmmoteto, Nuper rosarum flores
(1436). A catedral € mundialmente conhecida, poigisé; ja a musica associada é
enigmatica e cinge-se do mistério vinculado aosardmda arquitetura grandiosa.

Outro importante ideal estético e principio criatideste periodo sustentava-se na
capacidade de mimese da natureza pelo ser humansyanimitacdo e na capacidade

catartica da arte, da musica.

Do mesmo modo como alguns fazem imitacées segumdoadelo com cores e
atitudes, — uns com arte, outros levados pelaaotimtros enfim com a voz;
assim também, nas artes acima indicadas [epope&sigptragica, comédia,
poesia ditirAmbica, aulética, citaristica], a irp#ta € produzida pelo ritmo, da
linguagem e da harmonia, empregados separadamentenop conjunto
(ARISTOTELES, Livro I, 2004, p.23).

Isto significava que se aproximar o mais possieeltha musica original, grega,
conferiria tanto maior legitimidade e valor a comsigéo. Tal musica era a monodia, em
contraste ao contraponto, que, ao possibilitardiieeentes vozes fossem soadas ao mesmo

tempo, misturaria melodicamente diferentes afetampediria a boa inteligibilidade das
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palavras. O canto era a imitacao da palavra: ad@ekerviria para o redizer da palavra, o
gue moveria ainda mais o afeto e conduziria o davi® som reafirmaria a esséncia da
palavra, o que viria a ser a base geral das mu$itasamente compostas por Giulio
Caccini, ou ostile rappresentativodo canto cénico: estilo vocal solista das pecas
dramaticas musicadas.

O movimento neoplaténico, principalmente inauguradpromovido por Marsilio
Ficino em Florenca, atualizava as ideias de queg {.arte, ao revelar a realidade, o faz
pela metade, pois continua ocultando significad@ss nprofundos que estdo abaixo da
superficie das coisas” (COELHO, 2000, p.30). P&amade uma imitacdo fidedigna da
realidade vista ou ouvida, representada pelosicosf técnicos humanos, estariam o0s

sentidos suprassensiveis. O neoplatonismo propsmhasis,

(...) nointerior de uma visdo misticizante do Todo ordenaio esferas
harménicas e graduadas, a cumprir trés tarefamdiif e atualizar a sabedoria
antiga; coordenar seus multiplos aspectos, na ragardiscordantes, no interior
de um sistema simbélico coerente e inteligivel; tnapsa harmonia entre esse
sistema e o simbolismo cristdo (ECO, 2004, p.184).

Giulio Caccini, preocupando-se principalmente coua sarte de composicdo
musical, reflete este principio ja presente naqaate canto de sua época, observando que
sempre procurou, em suas proprias palavras: ‘fni)ar o conceito das palavras,
pesquisando aquelas notas mais e menos afetu@gas)ds seus sentimentos, e que
particularmente houvessem graca (...)” (1601)nade mover as paixdes e os afetos da
alma. Por conta de sua natureza aérea, 0 cant@awcupna posicao central importante no
modelo de conexdo do cosmo, entre as esferas at@éematerial. Tal natureza de sopro —

il canto é fiato —o0 conduziria junto ao ponto médisp(ritus) do organismo humano, no
ponto onde se encontram a alma e o corpo. O caatm imitador potentissimo de todas
as coisas”, fossem espirituais, celestes ou musdaaa palavras de Marsilio Ficirep(d
TOMLINSON, 2000, p.63).

Os madrigalistas descobriam meios de uma divemsidegldadeiramente
extraordinaria, para criar correspondéncias enaavpas e masica: ritmos
declamatérios, arias sutis nas melodias, gestosicité, dissonancias e
cromatismos emotivos, similaridades entre sintamesicais e sintaxes verbais,
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por fim a estrutura ou o desenho retérico mais arepyeral da musica. Todos
estes meios construiam imagens fénicas de estaiiddgicos ou de coisas
materiais que tais estados refletiam: em outrasavpd, métodos e
procedimentos que ofereciam, por meio do veicul@sfuirito vocal, imagens
das ligagGes harmonicas entre alma e mundo (TOMOIN.2000, p.63).

Além do amor, dentre os temas e assuntos prefegidoais reproduzidos, estavam
outras alegorias pagas e a utilizacdo de figurdsldgicas e lendéarias, que serviam de
meio eficaz de travestimento e dissimulacdo engeideais antigos, como forma de
legitimacéo, os interesses cristaos, 0s objetiana ps quais a muasica era produzida, como
reunides e festas grandiosas, e os interessesytamtis do compositor e do intérprete. Por
conseguinte, a aproximacao entre as artes litsr@igoesia e a musica foi um importante
legado destes tempos, sendo paulatinamente calwsteii apoiado sobre a atencgéo
minuciosa aos sons das palavras e versos esdrigados pela musica, coordenando
rigorosamente silabas, altura e ritmo (GROUT e BAA, 2007, p.188).

A maior parte dos estudos musicais e tratados, cosnde Franchino Gaffurio,
traziam para o Renascimento os preceitos basi@sados modos gregos, das regras de
consonancia/dissonancia, dos propositos e dassregrasistema tonal, da afinacéo, das
relacbes entre musica e palavra e da harmonia dicaido homem, do espirito e do
cosmos (GROUT e PALISCA, 2007, p.18B6g Istitutioni harmonichel558, de Gioseffo
Zarlino é um dos ultimos elos entre as obras delicGiGaccini e a antiguidade
propriamente, pois foi um largo estudo que sinbetias ja anteriormente apuradas regras
sobre o valor simbdlico dos intervalos diatdnicos cbomaticos, dos ritmos rapidos ou
lentos, dos sons graves ou agudos para a expesdentimentos.

Sobre este panoramico percurso da situacdo daamisiRenascimento, eleva-se a
Camerata Fiorentina, nome dado ao grupo de intelesctque se reunia entre
aproximadamente 1573 e 1592, em torno dos mecérastinos Giovanni de’ Bardi e,
posteriormente, Jacopo Corsi, a fim de discutingpalmente as relagdes entre filosofia,
ciéncias e artes. A ela pertenciam os poetas OttRinuccini e Gabbriello Chiabrera,
famosos poetas e libretistas, o intelectual e musimcenzo Galilei, pai do célebre
astrobnomo, os compositores Jacopo Peri e Giulizi@ia@além de aficionados a participar
dos informais saraus ali promovidos. Discutia-sefagia-se musica buscando os

embasamentos gregos em voga, colocando a poesimngiiano eminente e destacado.
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Segundo Girolamo Mei, conceituado helenista, fildse estudioso florentino da
musica, que tivera contato direto com os documegregos, correspondendo-se em carta

de 1572 com Vincenzo Galilei, pertencente a Caraerat

Nos coros, antigamente, o canto era o element@ipalh e o som [sem a
palavra, puro] um quase seu servidor que o acompaniitntdo, naturalmente,
o canto, no homem, era o verdadeiro, e 0 som aemalgste canto. E foi assim
até que se comecgou, quase sob o pretexto de seuabriovo caminho, a se
fazer o contrario: o som precedia a voz, que oiae@obre isto, nos antigos,
leem-se muitas querelas, tendo esta mutacdo denwegbermitido, de certo
modo, que o sentido [0 ouvido] se tornasse prihcga razdo sudita sua. E, de
fato, tal situacdo teria de surgir, pois se deigaa o som, imitacdo da voz, a
subordinasse naquilo que propriamente a ela cornaeRorém, a voz foi
especialmente dada ao homem pela natureza néo sagmra que ele
manifestasse através de seu simples som, como fagemimais despossuidos
da razao, o prazer e a dor, mas para, na conjugi@néom o falar significante,
exprimir adequadamente os conceitos da sua amal CHASIN, 2004, p.31-
32).

No entanto, a pratica musical usual deste sécMb ahda girava em torno da
exploracdo da polifonia: varias vozes simultaneasye&ontraponto. Concomitantemente, a

igreja ja apontava novas direcoes ao desenvolvormaosical:

O Concilio de Trento (reunido intermitentementereerit545 e 1563) tentava
definir a doutrina catolica e reformar as pratidas igrejas em resposta ao
desenvolvimento do protestantismo no norte da Eurdparte e a musica da
igreja, que, demasiado levianamente, se considaralascivas’, foram
atacadas, as mensagens artisticas deviam segiltia & santificar a tradicéo
da Igreja; a musica devia reforcar as palavrastdagi, e ndo obscurecé-las
com uma polifonia complicada (CORNELL e MATHEWS 979p.99).

Qualquer concepcado do canto em modos musicaisaleestinar-se, ndo a dar
ao ouvido um vao prazer, mas a permitir que asvpaasejam claramente

entendidas por todos e, assim, os cora¢des dostesivéejam tomados pelo
desejo das harmonias celestiais, na contemplacd®ratitude dos eleitos (A.

Theiner, Acta [...] Concili tridentini [...], 2, 78, 122, trad. in Gustave Reese,
Music in the Renascenge449apudGROUT e PALISCA, 2007, p.285).

Ocorria uma espécie de ludicidade harménica: né@ lt@ntros tonais rigidamente
definidos. Grosso modo, experimentavam-se o0s ssitgowloridos diversos do repouso e
da tensdo, dos caminhos da consonancia e da dissar@opiciados pela execugcdo de

sons ao mesmo tempo, da mistura das vozes. O pi©adcini faz esta critica:
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Eu, verdadeiramente nos tempos em que florejav&lerenca a virtuosissima
Camerata do llustrissimo Senhor Giovanni Bardi @mtiCde Vernio, aonde
afluia ndo somente grande parte da nobreza, mda aiminentes mdsicos, e
engenhosos homens, e Poetas, e Fil6sofos da Cidadendo também eu a
frequentado, posso dizer ter apreendido mais deeu® dotes da razdo, que em
mais de trinta anos de contraponto, pois estesrtfs§mos gentis-homens
sempre me confortaram, e com clarissimas razGeseooeram-me a nao
valorizar aquele tipo de musica que, ndo permitiediznder bem as palavras,
corrompe o conceito e o verso, ora alongando alraviando as silabas para
acomodar-se ao contraponto, laceramento da Po@ssaa ater-me aquela forma
tdo celebrada por Platéo e outros filésofos, gqumafam a musica ndo ser outra
sendo a fala, e o ritmo e o som por Ultimo, e rAooatrario, a desejar que ela
possa penetrar o intelecto alheio, e realizar aguaiimiraveis efeitos os quais
estimam os escritores, e que ndo poderiam acord&eés do contraponto da
musica moderna, e particularmente cantando um subre qualquer
instrumento de corda, que ndo se entendia a paterraonta da profusdo de
passagens, tanto nas silabas curtas quanto naaslomgem todo género de
musica que por este meio fossem pela plebe exaladolamados como solenes
cantores (1601).

Segundo Mei, esta pratica contrapontistica deswiguo sentido da mdsica: a
palavra se perderia, seus sentidos ndo seriam adgente inteligiveis. Chas{a004,

p.71)assim resume:

A musica dos gregos, distintamente, ndo se cingaiéia gratuita dos ouvidos,
considera dDialogo, mas entendia dispor as paixdes poéticas, asgzmidéa
alma. Pela arte dos sons, enfim, o ouvinte se edudarmava e desenvolvia
humanamente, uma vez tomado pelos sentimentos &rg®spoético-
melodicamente expressos. Numa palavra, para Galigio para Mei, musica é
vOz, que € poesia, que é canto, que é afeto humano.

Neste contexto descrito germinaram as Novas MUgsicggostas e posteriormente
publicadas por Giulio Caccini. Tais musicas estavamoltas pela discussdo sobre a
sabedoria musical grega, foram negociadas ndo samrogérsias com outros tantos
especialistas contemporéaneos a ele, foram liberadasdas a tona pela sua ousadia em
defesa do espaco profissional, mas sobretudo eiedtavam a servico do novo estilo e
expressao poética.

Ideais humanistas foram, ao longo do século X\\#berados a ponto de culminar
no periodo Barroco no seculo XVIII com, por exem@oncertos instrumentais puramente

descritivos da natureza e dos fenébmenos fisicdesExemplos sintetizam o signo maior
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do Renascimento de apreender a realidade pela motencializa-la, naturalizando os
codigos da retorica musical.

Imitacdo e invencdo fundiram-se e coincidiram, éralo para aquele presente,
transformados, os principais valores da musicaatim@o classico antigo, como o realce a
palavra poética, todavia com funcdes diversas dasntfio. Vozes e registros com igual
importancia, harmonia baseada em intervalos e diusoe intercambiavel da voz e dos
instrumentos no inicio do Renascimento, resultaramperiodo Barroco, em estilos mais
complexos, como sonata, concerto, sinfonia, vozesgestros mais agudos com maior
importancia em relacdo aos demais, harmonia bassadecordes e o uso regulado da voz
e dos instrumentos para fins especificos e benrndietedos (KOOLBERGEN, 1995,

p.25), e uma extrapolacéo e transformacgéo estdistin relacdo ao periodo anterior.
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CAPITULO 3
A CAMERATA FIORENTINA , O ARTISTA DE CORTE E A PAIDEIA

A Camerata Fiorentina

E sabido que o escopo daquele eleito grupo deiesasdfiorentinos, poetas e
musicos, literatos e humanistas, que no Gltimotquaw século décimo sexto
conviviam na casa de Giovanni de’ Bardi, conde elifNo, era descobrir de que
modo o0s antigos gregos conseguiam obter da muigjoeles efeitos tdo
maravilhosos dos quais tanto fala a literatura,raai¢gdo e as lendas, e
consequentemente de fazé-los reviver nos temposemus (TESTI, 1970,

vol.1, p.50).

Accademia di Platone, Accademia degli Invaghiti,cademia degli Intronati,
Accademia degli Alterati, Accademia Fiorentina, &demia della Crusca, Accademia
degli Incogniti, Accademia degli Unisoni, Camer&i@rentina eram os nomes de alguns
dos muitos grupos de nobres italianos que se nmeumi@ormal e regularmente para
conversar sobre poesia e literatura, musica, asigl filosofia, matematica e outras
ciéncias, cantar e tocar. Este tipo de encontrialsfumcionava tanto como um espaco para
a exposicao de saberes e pesquisas pessoais, coarater mais educacional, quanto uma
espécie de sarau, no ambito dos divertimentos, een pyedominavam apresentacfes
musicais e declamacdes de poesia.

Devido a esta dupla funcdo, as reunibes tambémibfidasam que os nobres
frequentadores apresentassem seus filhos maissjo@spirantes, portanto, as posicoes
sociais e direitos ja conquistados, ao circulo @awnidade. Estas novas geragfes eram
introduzidas em uma sociedade ja diferenciadaim@sida ao estudo e aprofundamento
em temas valorizados neste meio. “Alguns dos honmas velhos atuavam como
preceptores, enquanto outros principalmente ouwardebatiam. Elas [as academias]
provavelmente preparavam os jovens homens paiaiparem de academias mais formais
e de estudos universitarios” (PALISCA, 1989, p.4).



Em contraste a periodos historicamente precedeests, fase do Renascimento
pode ser entendida como 0 momento em que deterasimes$soas, de certos grupos sociais
como os frequentadores da Camerata, passaram Eonecessidade mais intensa de se
comunicar umas com as outras a respeito de sualaiitide, diferenciando-se em suas
atividades mais individuais, como o canto por eXemgo que coletivas, intercambiando
estudos, articulando saberes, criando ocasifesriggdp expressao de pericias mais
especializadas. Esta necessidade ndo se desviteculaa estruturacéo da politica da corte,
diferenciando pessoas e distribuindo poderes, sadoncoes.

Associa-se e participa deste deslocamento a prafanmacdo da harmonia moderna
da época, “que tendendo a uma sempre mais acertoaaafonia, vinha a colocar-se a
servico do sentimento individual, virgem e pronmt@guele momento historico, & mais
intensa e livre expressao” (TESTI, 1970, p.54).

A sempre necessaria e exigente variedade do eminetieto cortesdo demandou
uma grande diversidade de formas musicais, partiodocoros religiosos, passando pelas
contrapontisticas misturas de vozes e chegandardo solo corteséo.

Giulio Caccini participou como cantor e compositlasta fase de ampliacdo da
especializacao de funcdes. Aproveitou a abertunantie rara possibilidade de intercambio
de classes (seu pai, apesar de bem sucedido, iiate®o), saindo provavelmente por
volta de 1564, quando tinha treze anos, de suadeidaatal, Roma, devido ao

reconhecimento pelos nobres de seu talento contorcan

Neste periodo o jovem Caccini é recrutado pelo embar florentino para
tomar parte nas festividades do casamento de Bcande Medici com Joana da
Austria em Florenca, ocasido em que interpreta @mdesco D’Ambra e
Alessandro Striggio Fuggi speme miaCaccini permanece em Florenca a
servico da corte grado-ducal passando a frequeataalées do Conde Giovanni
Bardi, ponto de reunido da Camerata Florentinagagtra em contato com
varios intelectuais, poetas e artistas que ali sdicdvam a discutir arte,
literatura e filosofia. O aristocrata Bardi, quédenocupava o cargo de dirigente
dos espetaculos da corte, passa a patrocinar Cagcantivando sua arte e
recomendando seu trabalho (MULLER, 2006, p.228).

A Camerata Fiorentina também é conhecida por Cam&ardi, devido a atividade
de mecenato — mencionada desde 1560 ao bancaiudesde Vincenzo Galilei — de seu

principal articulador, o conde Giovanni Bardi. Ereados de 1590 as reunides passaram a
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acontecer na residéncia de outro mecenas, Jacaogp @=vido ao paulatino afastamento e
declinio do conde Bardi por desavencas politicasdade. Os primeiros registros do termo
Camerata Fiorentina foram de Giulio Caccini em dedicatéria ao Conde Bardi, da

partitural’Euridice composta in musica in stille rappresdiva (20 de dezembro de 1600)

e no prefacio dee Nuove Musichél601).

A Camerata Fiorentina € um interessante exemplondagiras como aconteciam a
proliferacdo e a multiplicacdo das sofisticacdescdde pelo cerimonial e etiqueta. O
acesso e o estudo dos modos de vida classicosrpassafazer parte dos hébitos nobres a
partir deste tipo de insergéo artistica. Foi olmaCdmerata Fiorentina o estudo das teorias
gue sustentavam a monodia como musica ideal paellreor mocéo dos afetos, em acordo
com as pesquisas da pratica grega.

A expressdo fundamental das teses da Camerata restéélebreDialogo della
Musica Antica et della ModernéFlorenca, 1581), de Vincenzo Galilei, que apoamav
sobretudo a superioridade da musica grega sobrelaage seu tempo. Os pressupostos
desta publicacdo advieram dos pensamentos do hsta&irolamo Mei, seu professor.

A diferenciacdo de uma boa sociedade pelas forgrasl@veis, pelos refinamentos,
pela arte da reserva, do bem viver, do cultivo dasbhabitos, da aparéncia e do
comportamento comedido, justo, sem demonstracdesfierco, ndo se separava ou
distanciava das praticas artisticas, pelo confrgmmticipava da criacdo dos padrbes de
referéncia do gosto artistico. Com a legitimacacalde, a arte praticada dentro de suas
cercanias tornar-se-ia o padrao a ser seguidoaT®d maneiras de comportamento, tendo
ou ndo este fim.

A Camerata Fiorentina representava um grupo del@stem que, imagina-se, seus
frequentadores divertiam-se informalmente impregeagor uma vontade de ascenséo
social. Pertencer a um grupo desta natureza sigu#iter acesso e contato com pessoas
importantes social e politicamente. Ela ndo estatamente aberta a entrada de qualquer
um, apenas de convidados, pois constituia mais space de homens que, de alguma
forma, disputavam formas de poder ou legitimac&tagqois a necessidade de se destacar
desenvolve-se sempre em relacdo a uma coletividadea necessidade de se fazer parte.
A alternancia da supremacia deste tipo de acadesmiava de acordo com a permanéncia

em cargos politicos importantes de seus principasrecedores.
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Frequentavam de fato as reunibes da Camerata exanlVincenzo Galilei e
Giulio Caccini, aléem da grande probabilidade de gaeopo Peri, Jacopo Corsi e Piero
Strozzi o tenham feito mais tarde em relacdo aosenos. Outros musicos, como escreveu
Caccini (1601), “os melhores da época”, ainda aokatam com Bardi em comemoracgdes
de corte, como Alessandro Striggio, Cristoforo Maki, Emilio de’ Cavalieri e Francesco
Cini. Entre os poetas, participaram Ottavio RinoigciGiovanni Battista Guarini,
Gabbriello Chiabrera e Giovanni Battista Strozzi.

Apesar de nao ter herdado a profissédo do pai, &canda vida de Giulio Caccini
comecou seguindo a tradicdo dos oficios artesdbl@®ra um tipico artesdo, no sentido de
gue fazia masica para seus patronos. Nunca foi letampente livre, até mesmo depois de
comecar a frequentar as reunides da Camerata e aitesso com seu trabalho, como
arriscariam ser os futuros muasicos que, seguinda eonsciéncia musical mais pessoal e
produzindo obras desatreladas de encomendas dm@strescolheriam os mercados aos
guais se submeter. Casou-se com uma cantora, Hudtdippo Gagnolanti, com quem
permaneceu até 1593, tendo duas filhas, Francesta &ecchina e Settimia. Ambas
tornaram-se famosas cantoras, compositoras e nmsttistas. Teve ainda Pompeu, filho
ilegitimo, que, educado pelo pai, também aprend=antar. Em 1604, quatro anos antes de
falecer, casou-se novamente com outra cantora, deatg Benevoli della Scala, falecida
em 1636. Havia pelo menos 5 outras criancas das aisamentos: Dianora, Giovanni
Battista, Giulio, que tornou-se monge em 1615, Mlighgelo e Scipione, que cantou na
corte em finais de 1620. Giulio Caccini foi o psffer de canto e musica de suas esposas e
filhas. Com sua instruida e talentosa familia esnmitros alunos fundou Goncerto
Caccini um prestigiado conjunto musical que se apreseatowarias cidades italianas,
chegando até a passar uma temporada de seis naesedende Paris, por empréstimo do
grado-duque da Toscana, a pedido do proprio recémma época, Henrique IV, atendendo
ao convite de Maria de Medici, a rainha da Franca.

Suas inovagles estilisticas apontavam para umofutmas sempre buscando
agradar ao publico da corte florentina a que estavaranhado, aquele publico que garantia
sua permanéncia no meio. Suas novidades caminhawanconjunto com os padroes

existentes, ousando dentro de limites simbdlicadnsente estabelecidos, comunicados e
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negociados. Sua arte era utilitaria no sentidougesgpria uma demanda de entretenimento
do oOcio da corte e de realizacdo de festas inéditas

E possivel situar a atividade de Giulio Caccini osendo uma arte tipicamente de
artesdo empregado, ainda longe de praticar umeafatte de artista, de caracteristica mais
livre. A Camerata Fiorentina congregava as condic@eopicias para o amplo
desenvolvimento de uma nova musica, reunindo, oiiiestal e espontaneamente, os mais
sabios e capazes estudiosos. Estes homens erasidartudo, estipendiados por um nobre
influente.

As convencgdes musicais adotadas por Giulio Caceinprescritas em suas
publicacbes acompanhavam a etiqueta de corte, eoan primordial funcdo simbdlica,
traduzindo-se como um severo monopdélio do conttokeafetos e emocgdes, educando sua
introjecéo pessoal e ensaiando, pelo canto, maigasurso de autocontrole. O termo
sprezzaturaevela-se como uma interessante demonstracdovdestdo entre as maneiras
de comportamento social e as maneiras de compasigsical. Sua muasica néo poderia ser
exclusiva e desvinculada do ambiente musical em eyae nutrido, pois foi pensada
coletivamente dentro da Camerata Fiorentina. Asatieas de singularizagcdo de sua
prépria obra, como as publicacdes em questdo, semgsvalaram em disputas. A
competicdo com 0s outros compositores contemposaeea por status. Suas arias e
canconetas dialogavam com as convencgdes musicaiépdea, ora acatando-as ora
subvertendo-as.

Um bom exemplo ilustrativo destes tipos de intriggge tanto alimentam o
imaginario sobre a vida nas cortes, foi a sua @daii contenda com Peri, com quem

rivalizava. Giulio Caccini

[...] conseguiu ndo s6 inserir deuridice arias de sua autoria, a pretexto de que
varios cantores “dependem dele”, e representardie&smais tarde no Palazzo
Vecchio seu primeiro melodramd, rapimento di Cefalp mas, além disso,
musica por sua vez a mesifAaridice e consegue publica-la antes da de Peri.
N&o consegue todavia fazé-la representar ante6@2. Por sua vez, Pietro
Bardi, o filho de Giovanni, difunde habilmente amo que prevalecera até
nossos dias: 0 melodrama é o fruto dos trabalh@adzerata e das experiéncias
de Caccini! Peri, no prefacio deuridice concede essa prioridade a Cavalieri
(CANDE, 2001, p.430).
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A efervescéncia cultural que permeou os mais @8 de atividades da Camerata
Fiorentina permite atribuir os créditos de umadfanmacéo musical — 0s impulsos iniciais
do canto recitado acompanhado por um baixo cifradam coletivo de autores.

Em convivéncia constante, em aspiragcdes por camgosondicbes sociais
concorrentes, admitindo as contribuicbes alheias noesmo apropriando-se delas
estrategicamente — uma vez que O conceito de augpénas comecava a ser mais
rigidamente defendido — estre grupo de homensaasérida profunda pesquisamideia
para embasar suas novas criacdes, correspondemrairsesi e inventando seus modos de
expressao. “Certamente, a opcao por uma recitagésea) inspira mimeticamente no falar,
mostra que ele [Giulio Caccini] ndo desconheciaue havia sido escrito e discutido na
troca de cartas entre Girolamo Mei, Galilei e BagfiULLER, 2006, p.149).

A tipica manutencdo de uma frequente tensdo nossnuairtesdos foi um fator
importante da forca criativa para “as novas musinasépoca: a0 mesmo tempo em que
foram impulsionadas, também alavancaram novosgsfata classe dos compositores. A
Camerata Fiorentina € melhor entendida como semdamevimento coletivo, em que

despontaram manifestacdes individuais, como asu®&accini.
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O artista de corte

Florenca e Veneza tiveram uma enorme aristocradana interessada em
manifestar a posicdo das suas familias patrocinanéducacédo e as artes. Os
outros centros principais da Italia tiveram tamhéma ampla gama de mecenas,
mas ali o foco principal estava quase sempre ra poincipesca (CORNELL e
MATHEWS, 1997, p.67).

Talvez as manifestacdes das artes visuais ajudeelleor compreender o lugar do
artista dentro desta forma peculiar de organizagixal, a corte de maneira geral. Com
uma nitida separacdo entre a vida nas cidaaes governo e administracao proprias
aguela acontecida nas cortes, independente, tagpamto concreto e pictérico — partindo
da arquitetura dos castelos e gatazzie chegando a toda forma de pinturas e quadros em
seus interiores — concorria em alguma proporcaat&nalizacdo simbdlica de um poder
real.

Arte de artesdgcom suas derivacdes, ada corteou oficial): producéo de arte
para um patrono pessoalmente conhecido, statussocial muito superior ao
do produtor (num gradiente ingreme de poder). Slibacdo da imaginacao do
produtor de arte ao padréo de gosto do patrone.fb-especializada, mas uma
funcdo de outras atividades sociais dos consunsd{pemariamente, um
aspecto do dispéndio na competicdo pmtud. Forte carater social e fraco
carater individual dos produtos de arte, simbolizagelo que chamamos de
“estilo”. Arte de artistaarte criada para um mercado de compradores anénim
mediados por agéncias tais como negociantes de ediwres de musica,
empresarios etc. Mudanca na relacdo de poder e dag produtores de arte,
significando que eles podem induzir o consensoi@ilfjuanto a seu talento.
Maior independéncia dos artistas a respeito doogasistico da sociedade,
paridade social entre o artista e o comprador e(democratizacddELIAS,
1995, p.135).

Os pintores reais possuiam responsabilidades qadithdo sé de intercambio
diplomatico, mas também de observacdo e registrandbiente distante e alheio. Por
poderem possuir a patente de emissarios reaiscipavam de uma politica dinastica
matrimonial, produzindo retratos como ofertas né@iacp interesseiras.

O intercambio de presentes e agrados era comurade, wez mais, seu valor

deixava de ser material — como trabalhos de ownesecidos caros, carruagens, objetos
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religiosos, reliquias — e passava a ser artistidela constituia um importante recurso de
intercambio e transporte do retrato de personadansealeza, pois estava envolta pela
antiga técnica retorica deissimulatio que se ocultassem as falhas da natureza ao se
retratar os rostos dos soberanos e se encobrisdessirulassem as imperfeicdes naturais
por meio de artificios, e se mantivessem a noleezdignidade mais aparentes.

A musica fazia parte deste ambiente, inicialmeateb&ém como decoracéo e, aos
poucos, como protagonista de passatempos e reuso@ess de maior vulto, como as
portentosas e vistosas festas matrimoniais.

A ideia de um artista soberano e livre dos artedaosdade surgiu apés a abertura
de postos importantes na corte e na igreja — nacen(omo compositor, cantor, masico,
professor de musicajaestro di cappella fazendo com que fosse possivel que se levasse
também para as cidades, o conceito de artistaritoea corte, universal, fomentando a
producéo e veiculacao artistica entre este doisesmas.

Enquanto, por um lado, os clientes das cidades euatadosos em néo transgredir
tradicdes e limites de decéncia, padrdes estétisoda corte exigiam a novidade e o maior
destaque possivel, uma originalidade diferenciaddoamas novas e exclusivas,
extravagancias excéntricas, aparéncias deslumbraotatra os métodos tradicionais
urbanos. Este foi sem divida um estimulo naturaimiiFacdo para a corte de artistas

originais. Novamente, pela luz das reflexdes sabreintor:

N&o totalmente sem razdo, atribui-se a BrunellescHor¢ca discursiva do
“apostolo Paulo”; Vasari atribui as dificuldadesmanentes de Brunelleschi na
construcao da cupula florentina a mentalidadeigsile publico florentino, que
pretendia intrometer-se em tudo. Os artistas, geeme diz Vasari — “como os
médicos, que se exercitam na pele dos pobres dooanéio se importavam em
oportunisticamente desistir de suas intencdes ferara favor do gosto trivial,
permaneciam nas cidades, presos a exclusividgme, fan eram impelidos para
as cortes. A sociedade urbana ndo era flexivel ficiente para aceitar as
propostas artisticas novas e originais” (WARNKE)2(.102).

As cidades, as vezes, faziam dos artistas que iacelpostos na corte,
representantes de seus interesses naquele mae;\&evsa, nomeando e criando cargos de
representatividade. Giulio Caccini foi sempre canth@ como Giulio Romano, apesar de
ter vivido em Florenca desde os treze anos: suaeddéncia da importante capital

religiosa nunca poderia ser deixada de lado. Efetente, ndo constam favorecimentos
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diretos por tais raizes. Simbolicamente, no enfa®o nome sempre teria maior peso se
relacionado ao poder dominante da igreja romana.

A fama constituia-se em cartdo de visitas parat@cdan do artista na corte, como
aconteceu com Giulio Caccini que, ap0s apresergagdesua cidade natal, foi convidado a
ir para Florenca, onde permaneceu e floresceu. oAcasi condi¢cdes favoraveis,
autopropaganda a moda de muitos escritores huragnpesentes de todos os tipos com a
imprescindivel préatica dedicatéria e os prefaclogiesos, a atitude pessoal, a beleza fisica
e a ostentacdo das virtudes mais valorizadas coenodicdo em letras e filosofia, eram os
recursos dos artistas para galgar os postos na darimaneira livre — eram possivelmente
as formas primitivas de uma livre concorréncigh@sas dos castelos e palacios.

As invejas, lutas e competicOes por privilégios genexistiram, e as intrigas pelos
postos também, pois apenas o0 reconhecimento e gébl@os poderiam manter o artista
no seéquito. Os concursos publicos ndo eram muitcuos para altos cargos — pois, para
estes, bastava o convite pessoal do soberano fomasntavam producdes de alto nivel
para a diverséo e deleite das cortes, afora a m@wn® reconhecimento publico dos artistas
envolvidos.

O artista era exclusivo de determinada corte genaendurante obras de grande
porte, podendo trabalhar e fazer a propaganda dmosolocais com a permissao do
principe. No caso das artes visuais, suas obras dea propriedade dos principes e
estabeleciam moedas de magnaminidade do prinajie,rgpresentavam produtos mais
espirituiais do que comerciais. Ja a eloquénciaicauinha seu alcance direto aquelas
pessoas presentes em determinadas reunides, naagoaras eram executadas.

Como forma de refletir sobre o desenvolvimento dssioa da qual se trata, é
interessante destacar a comunicacdo entre comassitie cortes distintas, como por
exemplo o acesso de Claudio Monteverdi, enquartestipendiado pela corte de Mantua,
talvez atualmente mais famoso e conhecido do qukoGTaccini, & Camerata Fiorentina.
Distante das comuns comparacfes e julgamentos keesiaou de uma frequente
escavacgao sobre a originalidade da autoria da parapera, percebe-se que as influéncias
e interferéncias muatuas eram de fato bastante usébie as convergéncias das muitas
referéncias a que os compositores estavam abexoseaiam em suas singularidades de

COmMpOosI¢ao.
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Primeiramente, em ordem temporal, a sua provavaldasem Florenca em
outubro de 1600, sempre no séquito do duque queofoiidado para as bodas
de Maria de’ Medici com Enrico IV da Franga, estgda, se verdadeiramente
parece ter ocorrido, forneceu-lhe certamente a i@wasle assistir as
representacOes dauridice de Peri e dél rapimento di Cefalade Caccini, além
de frequentar a casa de Jacopo Corsi e portangstdgturar-se uma precisa
ideia acerca dos prinicipos da Camerbligta Que Monteverdi foi a Florenca e
que durante tal estada tenha frequentado a Camératastemunhado,
infelizmente de forma indireta, por Carlo RobertatiD[...] ‘Nos tempos
andados nos quais a nossa nobre juventude era tinelotente e mais dedicada
aos exercicios e entretenimentos cavalheirescdsa[casa de Jacopo Corsi
estava sempre aberta, quase uma academia puliiclysaque das artes liberais
tivessem inteligéncia ou vagueza. A ela concorgaralheiros, literatos, poetas
e mausicos insignes: e especialmente por ela fortojadas e com ela
permaneceram o Tasso, o Chiabrera, 0 Marino, o éendi, Muzio Efrem e
mil outros de tal escaldo...’ [A. Solertgli albori del melodrammaMilano-
Palermo-Napoli, 1903-1904, Vol.l, p.48].

‘Em todo caso - como nota de’ Paoli - até se nfivesse presente, Monteverdi
poderia ser prontamente informado de maneira péatie, por assim dizer, de
primeira mao. Protagonista &erridice de fato, Francesco Rasi foi emprestado
pela ocasido do duque Vincenzo a corte Medicealagunesmo Francesco Rasi
cantor, poeta e compositor, que era uma das gldaaSorte mantovana. Rasi
deveria informar minuciosamente Monteverdi sobresetaculos florentinos,
ndo somente, mas, retornando a Méantua, é provareetepha trazido consigo
uma bela provisdo de arias escritas no novo astivodico, e que as cantasse
nas reunides musicais que aconteciam todas assdeits naGalleria degli
Specchi Monteverdi, pois, ndo somente foi informado, npaslia ouvir e
estudar as producdes dos componentes da Camdpatale][ Paoli, Claudio
Monteverdj Milano, 1945, p.76] (TESTI, 1970, p.183-184).

A criagdo de postos de especialistas artisticavpogointor, escultor, cunhador de

moeda, marceneiro, miniaturistas e os demais cangegais ja mencionados, funcionava

como uma estrutura com vistas a seguranca e ctibgilade do mundo cortesdo em

contraste com a cidade: a formacdo do territoribr&w0o A responsabilidade artistica

pertenceria a corte, que passava entdo a ditand8ricias artisticas e técnicas.

A Camerata Fiorentina era mantida por um nobreprale Bardi, que era quem

possuia, por hierarquia, o livre acesso e a regpdittade pela organizacdo musical de

comemoragdes na corte florentina dos Medici emidida século XVI. A musica por ele

fomentada era o modelo a ser seguido e desenvohadpela regido. As formas de

educacdo musical, do canto, da instrumentacdo,odgasicdo, encaminhar-se-iam na

direcao proposta por tal nobre e seu grupo de deigs.
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E novamente cabivel complementar as diferencag emta arte praticada como
atividade mecanica, daquela dita livre:

Chamava-se “livre” liperalis), a “arte” @rs) que fosse digna de um homem
livre, portanto, a que nao fosse exercida por prdesinteressado. Pois essa
origina-se de uma “virtude”, de umsrtus, que se exprime num “dom”
inconfundivel, ndngenium Essa virtude € um presente de Deus ou da natureza
O exercicio da virtude é @ventiq a “invencdo”, que é orientada pelo
“julgamento”, oiudicium Na aplicacdo da virtude o julgamento serve-se de
regras e técnicas especificas e que constitusrieatia a “ciéncia” de umars.
Quem, em resultado de sua atividade intelectusdsponsavel pela criacdo da
“obra”, 0 opus na mente, pode deixar sua realizacdo para osdagge que
dominam as técnicas dgientia Essa atividade secundaria pode ser calculada,
avaliada e paga. A verdadeira producdo da virtudec@mensuravel e pode
apenas ser “patrocinada” e “estimulada’. O servigos principes era
basicamente uma atividade “livre”, ndo um servgmunerado, mas um servi¢co
de virtude, baseado no juramento de lealdade pEE{WARNKE, 2001, p.65).

O musico ndo deveria se especializar por des@pripr pois isto restringiria seu
campo de atuacdo. Por isso, prestando servicosté& @amo praticante de uma arte de
artesdo, Giulio Caccini exerceu diferentes fung@earea musical, atuando principalmente
como cantor e compositor, mas também como profesdwetor de seu préprio conjunto.

A Camerata Fiorentina era livre e independente. &@uma escola e tampouco
visava exclusivamente ao suprimento musical da dtotentina. Aos poucos, as proprias
cortes maiores comecaram a organizar-se com afioargeiros e academias de arte reais,
criando um fomento interno a novas geracoes deastiO cargo de emissario permanente,
ou um olheiro e avaliador de artistas em outratespe o estimulo aos jovens artistas a
viagens de formacdo ao exterior, pendia sempre a @ouiparagdo as normas
internacionais de gosto. A ousadia artistica e podiacia entre as cortes sempre
caminharam em constante jogo de tensdo e deseiuitibntrolavel, ora arriscando
ineditismos, ora conformando-se e inspirando-seef@néncias de outros.

Com o falecimento ou deposi¢ao do principe, cafdoém o servidor artista que ali
estava para cerca-lo de uma aura que o faria parapertante: o artista fazia parte do
circulo pessoal — carater privado do cargo — deersmiw, acompanhante de viagem e
entretenimento, garantido por uma fidelidade deid@o com suas virtudes, pelo bem-estar
do principe, recebendo, por vezes, titulosaseiliaris do imperador, que acumulava a sua

volta uma comunidade ampla de acento intelectustadado. Por ser servidor da corte,
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recebia uma remuneracao fixa em géneros e em dint@ém de todas as garantias de
necessidades — exigéncias de etiqueta e aparéragacasa, dentro ou fora do palacio,
farméacia e médicos, comida e vestimenta adequadaservidor real para ser reconhecido
como tal. Tais regalias estendiam-se também aasngid, além de garantias por invalidez
ou impossibilidade ao trabalho, bem como pagamed®msespera. Rendas vitalicias
vinculavam a disponibilidade da habilidade, poelidade, e ndo o fornecimento de obras.
A renda recompensava a virtude e ndo o desempd&wgratificacdes eram livres e
esponaneas, de acordo com a avaliacdo do sobeege®sar de manifestamente
representarem sua ndo mesquinhez

Como a musica deveria exercer um efeito imedialtwesa audiéncia, a velocidade
das producgbes eram proporcionais aos valoresquditiela envolvidos. Estes valores eram
momentaneos, aparentes e fugazes, pois se alterawaiaamente com as pessoas

relacionadas as situacgoes.

Em 1587, Ferdinando de’ Medici, um liberal, quaseprogessista, sucede a seu
irmao Francisco, conservador e autocrata. Bardidergartido desse ultimo.
Incentivara sua ligacé@o, depois seu casamento cfamasa Bianca Cappello,
que Ferdinando detestava. O advento do novo grgoedde Toscana é, para o
animador da Camerata, 0 sinal da desgraca. Conexquexriéncia, ele ainda
organiza as festas de 1589, como organizou as @@, 1Bas sua influéncia
pessoal cessou, e ele decide mudar-se de Florargd&kpma em 1592. O novo
mecenas influente é Jacopo Corsi (1560-1604), csitgpee cravista amador. E
um espirito original, voltado para o futuro. A jrade 1590 mais ou menos, ele
organiza em sua residéncia saraus poéticos e nissieguentados pelos poetas
Rinuccini e Torquato Tasso e pelo compositor Entkod Cavalieri. Este, cujas
posturas estéticas e politicas nunca se harmonizesen as de Bardi, acaba de
ser nomeado superintendente das artes pelo graedegrdinando (CANDE,
2001, p.425).

Identifica-se mais uma vez que os percursos densetsimento musical ocidental
de finais do século XVI, estiveram sempre atreladogalha das relacdes sociais e politicas
da corte florentina.

Identificando perspectivas histéricas fomentadais pala intensidade dos fatos do
gue por sua descricao, vislumbra-se a coexistémeia®ventos por vezes separados e
organizados cronologicamente. As tendéncias dassnowisicas estavam muito mais
atreladas a um contexto social que as avigorpad, passucom a vida das pessoas
proximas e suas interrelagdes, do que com uma ek estilos consolidados que se
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sobrepusessem. A polifonia ndo foi simplesmentetigufda pela monodia, que, por sua
vez, desenvolveu-se até transformar-se em melodeassim sucessivamente. As praticas
musicais de conjunto moviam-se interferindo e aarhpndo toda a dinamica social

especifica daquela cidade em questdo, sempre amcalcom as cortes vizinhas com

poder e influéncia comparaveis.

A alternéncia entre diferentes pessoas no poden, suas distintas convicgdes
particulares, acabaram por compor um complexo jdgoencontros artisticos, cujas
principais manifestacdes publicadas, cdneoNuove Musiche Nuove Musiche e Nuova
Maniera di scriverlge oferecem-se ainda como riqueza e experiéncia\asea.

Que forcas sustentavam a vontade de pesquisa amtegsara uma sempre nova
musica neste intrincado meio?
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Paideia

N&o se pode evitar 0 emprego e expressdes modermaxcivilizagao, cultura,
tradicao, literatura ou educacap nenhuma delas, porém, coincide realmente
com o gue os Gregos entendiam por paidéia. Caddagueles termos se limita
a exprimir um aspecto daquele conceito globalaeg pbranger o conceito total
do conceito grego, teriamos de emprega-los todesndesé vez. E no entanto a
verdadeira esséncia da aplicacdo ao estudo eidigsdes do estudioso baseia-
se na unidade originaria de todos aqueles aspecato&lade vincada na palavra
grega —, e ndo na diversidade sublinhada e comsup®as locu¢des modernas.
Os antigos estavam convencidos de que a educagamléura ndo constituem
uma arte formal ou uma teoria abstrata, distineaggtrutura histérica objetiva
da vida espiritual de uma nacéo; para eles, tdires concretizavam-se na
literatura, que é a expresséo real de toda cutiyparior (JAEGER, 2003, p.1).

Da forma como se configurava a sociedade florardan meados de 1600, os ideais
dapaideiatinham grande relevancia. Ter como referenciammaseiras dos governantes do
periodo classico, representava um poder aindaefetiso, pois estaria apoiado sobre uma
tradicao irrevogavel e historicamente reconhecida.

A musica, como uma manifestacdo de destacado hagaultura grega, guardava,
também nesta época, uma posi¢ao influente nos ndelosda de um pretenso tipo de
Homem elevado renascentista — no sentido de umhsgerano culto e civilizado.
Obviamente, a formacdo e o contexto das pessoatedqam acesso as ideias do periodo
classico afastavam-se bastante de suas origerssgreEigda assim, com o crescente acesso
a textos originais, traducbes e o contato com ayp&o literaria grega, legitimava-se
crescentemente o embasamento dos comportamentdgmos do nobre cortesdo na

cultura classica.

Nos estadios primitivos do seu crescimentopdaleid ndo teve a idéia clara
dessa vontade; mas, a medida que avancava norsmhoaia-se gravando na
sua consciéncia, com clareza cada vez maior, Adfile sempre presente em
gue a sua vida assentava: a formacao de um eléipadde Homem. A idéia da
educacdo representava para ele o sentido de toegkfooco humano. Era a
justificacdo ultima da comunidade e individualiddaenanas (JAEGER, 2003,

p.7).
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A paideia foi 0 extenso movimento em que se forjaram, commatia de
consciéncia e producédo cultural, principios nasudd vida humana e das leis imanentes
gue regem suas forcas corporais e espirituais.ot@olestes conhecimentos como forca
formativa a servigo da educacéo e formar por melesdverdadeiros homens, (...), € uma
idéia ousada e criadora que sO podia amadurecespioto daquele povo artista e pensador
[os gregos]” (JAEGER, 2003, p.1%).humanista intelectual do Renascimento apropmou-s
deste mesmo espirito na invengdo dos modos dedeste periodo. A criacdo e formagéo
do ser humano vivo passou a ser a finalidade m@gomuma forma de viver que se
sustentava em um dos muitos pilaresp@&eia a educacdo teria de ser também um

processo de construcao consciente.

Toda educacéo é assim o resultado da consciéneiadei uma norma que rege
uma comunidade humana, quer se trate da familiaynte classe ou de uma
profissdo, quer se trate de um agregado mais vemteg um grupo étnico ou
um Estado (JAEGER, 2003, p.4).

A paideia deu existéncia a uma consciéncia das leis gerasdgterminam a
esséncia humana, cujo principio espiritual ndocoeralividualismo, mas o humanismo. A
educacdo do Homem seria exercida de acordo condadedra forma humana, com o seu
auténtico ser. Talvez neste aspecto resida um ddssrdistanciamentos entre o estilo de
vida classico e aquele da Renascenca, periodo emagcondutas centradas em uma
existéncia individual comegcavam a despontar conomnfarca. Napaideig ao contrario,
erguia-se pela primeira vez na histéria, 0 Homemcamleia.

O nascimento de um ideal definido de Homem supé&sio napaideiasua origem,
constituindo escopo principal da formacdo da pepsoencente a nobreza e aristocracia
grega. O desenvolvimento da exceléncia humanaueagéo de virtudes, a destreza e a
forca como base para uma posicdo dominante, oshenpia prudéncia e a astlcia, a
coragem, a bravura e valentia militar e, sobret@oocdo de honra estabeleciam suas
bases formativas primordiais.

O Homem grego, a que todos os educadores, poefisss@afos aspiravam, era
essencialmente politico e estava profundamenteulddo & humanidade: “o fato de os
homens mais importantes da Grécia se consideragemre a servico da comunidade é

indice da intima conexdo que com ela tem a vid&iesp criadora” (JAEGER, 2003,
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p.17). A arte grega é a expressao do espirito aauciolade, cujo ideal é a estrita

subordinacao do individual a totalidade.

A palavra e o som, o ritmo e a harmonia, ha meeidajue atuam pela palavra,
pelo som ou por ambos, sdo as Unicas forcas fomasdta alma, pois o fator
decisivo em toda paidéiaé a energia, mais importante ainda para a formacéo
do espirito que para a aquisicdo das aptiddes @@spPmMO agon [jogos
competitivos] (JAEGER, 2001, p.18).

Pela o6tica platbnica, a educacdo da crianca desempre iniciar pela formacéo da
alma, isto é, pela musica, que incluia, além dadle do ritmo, principalmente a palavra
falada. A poesia e a musica eram consideradas ses bda formacdo do espirito e
englobavam a educacao religiosa e moral. A poesssyba 0 status de maior grau na
cultura grega, estando nela incluida a musicae%a vigéncia universal da poesia como
suma e compéndio de toda a cultura permite-nos @@ngder a critica a que Platdo a
submete [diferenciando uma literatura falsa de aowterdadeira], uma vez que esta
concepcao fez da palavra do poeta uma norma” (JAEGE03, p.772).

Para a cultura grega, a poesia e a musica erafis iimseparaveis, a ponto de uma

Unica palavra grega abranger os dois conceitosisik&uovoikn).

A palavrapovown tem uma amplitude muito maior que nossa “musid&m

de abranger o canto e a danca com acompanhamestcaimabrangia também
todas as artes e habilidades presididas por Apolas eMusas. Estas séo
chamadas artes “musicais”, para distingui-las d&s lasticas e mecénicas que
nao pertencem ao dominio das Musas (HUIZINGA, 2pQu/8).

A conceito deriva de uma forma adjetivadanesaque, na mitologia, era qualquer
uma das nove deusas irmas que presidiam a detelasiastes e ciéncias.

Platdo era convicto de que a forca educadora dageins poéticas e musicais era
insubstituivel, ndo restringindo de forma algumeacater da formacdo do Homem grego.
“Néao era bons especialistas, mas apenas bons ogl&id geral que a antiga paidéia se
propunha formar” (JAEGER, 2003, p.784).

A tradicao platbnica presente paideiagrega reconhece a muasica sobre as outras
artes, definindo sua acdo formadora inconscientégriar a uma educacédo filosofica
racional, garantindo uma capacidade de discernomemire “(...) uma certeza infalivel de

satisfacdo pelo belo, e de repugnancia pelo feigual a habilita mais tarde a saudar
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alegremente, como algo que lhe é afim, o conhedoneonsciente, quando ele se
apresenta” (PLATAO, Livro lll, Republica, 402 A, @9, p.94).

A paideia foi referéncia inspiradora e modelo, de maneirglampara inUmeras
manifestacdes no Renascimento. A Camerata Fioeergicorreu a numerosas fontes que,

certamente, ndo se concentravam exclusivamenteisiaan
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Enlaces

Diante da mestra, sentindo a vibracdo sonora gae pprovoca, existo.
Como professora, ela cuida e insiste.
Insistird sempre.

Este trabalho identificou alguns dos modos pel@ssga musica integra a vida, em
determinados tempos e lugares. Giulio Caccini, em fazer cotidiano como corteséo,
encontrava, a cada dia, as maneiras de engendraeenoficio a sua maior paixado, a
musica, o canto.

Quais os sentidos de um debrucar-se sobre o cantigoae infinitamente
transformado?

As obras classicas de Giulio Caccini ainda ensirmntantar. Uma musica
historicamente orientada carece da sensibilidadépdaa remota, talvez mais do que da
decifracdo sistematizada de seus codigos. Panar, eantir, sdo urgéncias bastante atuais,
gue a musica antiga desperta e ensina, pois slemabestdo no encontro dos detalhes e
singularidades de uma sonoridade novamente buscaiaventada.

Para que se deter nos pormenores de uma musicaeg@secida?

O canto exige atencéo e cuidado absoluto para laxareento muscular sutil, para
uma respiracdo consciente e controlada, habitos.r&sta condicdo essencial do ato de
cantar, talvez sugira como e quais afetos e paixdas alma devessem ser
convencionalmente movidos. A hipotese de uma peadquiganica, acompanha a ideia de
gue 0s acontecimentos ndo correm no tempo retoeg&irados sempre parcialmente, sob
0 ponto de vista de quem o faz e dao-se aos otfmerge com persisténcia.

As Novas Musicas revelam a beleza da coesao anttendicdes de producdo das
técnicas musicais e o ambiente. Com o realcgpnezzaturae a monodia sobre um baixo
continuo, Giulio Caccini realizou ndo somente umaiga inédita, mas percebeu quais
gualidades da vida na corte poderiam ser admigdasnusica. O encontro do estudo de

canto pelas licbes da musica antiga, mostram déergca profundamente mesclada com
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seu ambiente de execucéo, por ndo objetivar a gatéa intensidade e da extensao vocal
como fim, ainda é capaz de instruir, mesmo em fiadgiais da educacéo da voz.

Como professor, Giulio Caccini foi um dos primsirmo dominio musical
renascentista a sugerir e tentar sistematizar forde ensino diversas da imitacdo do
mestre, ditando regras de canto em publicacfentifideu uma gradacdo crescente nos
exercicios, aumentando o grau de complexidade désicas, grafando exemplos
destacados, contextualizados em trechos musigaisteriormente em exemplos de arias
completas.

O entendimento do cantar significa uma percepc@wganizacdo extensas, um
alinhamento entre o controle da respiracao e umsct&ncia emocional fina. Guiar o fluxo
de ar através do préprio corpo e senti-lo soar a arperiéncia musical que toca, pois,
como na danga ou no teatro, a matéria trabalhadasémesmo. A aprendizagem da
paciéncia, da dedicacdo do tempo, da suspensdmeralena minucia, esta busca soO é
testemunhada pelo mestre.

Diante da mestra, sei que posso. Ela me escuta.
Um quadro atrds de mim professa. E de um brasileiro

O compositor me disse que eu cantasse distraidament
Essa cancéo
Que eu cantasse como se 0 vento soprasse pela boca
Vindo do pulméo
E que eu ficasse ao lado pra escutar o vento jogangalavras
Pelo ar

O compositor me disse que eu cantasse ligada rio ven
Sem ligar
Pras coisas que ele quis dizer
Que eu ndo pensasse em mim nem em vocé
Que eu cantasse distraidamente como bate o coracéo

E que eu parasse aqui

Assim
(GIL, 1996, p.156)
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No momento da aprendizagem do controle das sersagiessarias ao canto, a
histéria se funde, o tempo se dissipa, a expeaéacbntece, a arte se completa. Nao ha

garantia de que outros afetos sejam movidos, aé&mueales do proprio cantor.

Recordo-me do impulso que me atirou na aventurpedguisa sobre
Giulio Caccini e suas Novas Mdusicas.

Lembro somente da felicidade que sinto ao cantar.

O prazer despertado nesta procura traz de vottazéa inutilidade do cantar.
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Esta arte n&o tolera a mediocridade, e quanto re@samento
por sua exceléncia nela esta, com tanto mais faddiggéncia
devemos nés professores encontra-lo com cada estaduor,
amor este que me moveu (CACCINI, 1601).
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APENDICEA:

PERSONALIDADES

Agazzari, Agostino(Siena, 1578-1640). Compositor e escritor, tendgado os cargos de
praefectus musicaem Roma e organista do Duomo em Siena. Destaemrsia obra
o tratado sobre baixo continD@l Sonare sopra il basste 1607.

Bardi, Giovanni de’ (Florenca, 1534-1612). “Giovanni Bardi, florentide uma antiga
familia guelfa, & qual também pertencera Simonejdmala Beatriz de Dante, devia
encarnar, na sociedade florentina do ultimo quatto quinhentismo, o tipo de
cavalheiro de velha estampa, grande senhor orgylhgeneroso e profundamente
conservador. Dotado de vasta erudigdo, filologoagematico, embebido de filosofia
platbnica e de purismo dantesco, guardando gramdigrdo pela muasica, na qual (...)
era compositor de alguma estima, tinha sempre em te si os mais célebres homens
da cidade, eruditos em tal profissdo, e convidarglpara sua casa formava quase uma
agradavel e continua academia. Neste ambienteg ldogicio e de qualquer sorte de
jogo, a juventude nobre de Florenca tinha desp&rtaom grande proveito, pois se
tratava ali ndo somente de musica, mas tambémroeisas e ensinamentos de poesia,
astrologia e de outras ciéncias, que tornavam ¢#as lxonversagbes também lteis e
reciprocas”. (PIRROTTA, NinapudMULLER, 2006).

Bianciardi, Francesco(Casole d’Elsa, 1570-1607). Compositor italianoi éi@anista e
mestre de capela da Catedral de Siena. Sua obsaaoahecida é, além dBreve
Regola Per Imparar A Sonare Il Basso Con Ogni Sbrtstrumentode 1607 a Missa
Octo Vocum

Boécio (Roma, ¢.480 - c.524). Principal mediador entrailfuta greco-latina e a musica
medieval: [Boetius], Anicius Manlius Severinus, ré#st e estadista romano. Escreveu
sobre as disciplinas mateméticas (aritmética, mygjeometria e astronomia), logica,
teologia e filosofia. EnDe institutione musicaonsiderou a musica como uma forca
que impregnava todo o universoysica mundanae um principio unificador tanto do
corpo e alma do homem quanto das partes de sea @uogsica humana a musica
também seria inerente a certos instrumentossica instrumentaljs Boécio concebeu
o Sistema Perfeito de teoria grega com sua teosgaetracordes, a doutrina pitagérica
das consonéancias, a matematica para racionalizacoasonancias musicais e 0
principio da divisdo monocordia. Seu tratado torsewa obra de teoria musical mais
difundida na Idade Média.

Caccini, Francesca (La CecchinajFlorenca, 1587-1641). Cantora e compositora, filha

mais velha de Giulio Caccini. Foi a primeira mulltenhecida que compds Opera e
provavelmente a compositora mulher mais prolifieasdu tempo. Como filha, irma,
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esposa e méde de cantores, Francesca esteve inaecsdtura musical de seu tempo
desde a infancia. Além de ter recebido ampla igdbbuem canto, alaude, harpa,
instrumentos de teclado e composicdo, também fataeth em literatura, pois tornou-
se conhecida por escrever poesia em italianora.lati

Caccini, Settimia (La Flora) (Florenca, 1591-1660). Cantora e compositora, fithes
nova de Giulio Caccini. Educada em canto e compospelo pai, foi uma eximia
soprano de “reputacao imortal”, atuando principalt@ena corte florentina.

Cavalieri, Emilio de’ (Roma, 1550-1602). Compositor e também precursoprdtica
italiana de recitar cantando. Destaca-se de suhug#o para comemoracoes de corte a
obra Rappresentazione di Anima e di Corge 1600. Trabalhou principalmente em
Roma e Florenca.

Chiabrera, Gabbriello (Savona, 1552-1638). Poeta e libretista cuja obria famosall
rapimento di Cefalale 1600, foi também musicada, dentre outros, palid3Caccini.
Ao lado de Guarini e Rinuccini teve intensa pgragao no desenvolvimento da poesia
cantada do melodrama italiano.

Corsi, Jacopo Florenca, 1561-1602). Mecenas da musica e compoBiesponsavel por
duas das primeiras grandes producbes do melodréaiane: Dafne de 1598,
apresentada em sua propria casa e contendo pelosrdeias arias de sua autoria e
Euridicede 1600, de Peri.

Dufay, Guillaume (c.1398-1474, Cambrai). Compositor francés recoidloepor seus
contemporaneos como o principal de sua época. Gmngponente do coro papal,
compds o famoso motetNuper rosarum floregpara a consagracdo da cupula da
Catedral de Florenca, de Brunelleschi em 1436. Aomaade seus motetos sdo
composi¢cdes imponentes, escritas em comemoragdcegaantecimento politico, social
ou religioso. Destaca-se entre suas missAseaRegina coeloruntalvez sua ultima
CcOmposic¢ao.

Ficino, Marsilio (Figline, 1433-1499, Florenca). Humanista e fil@s@ibrentino. Teve o
constante apoio e amizade de Cosimo e Lorenzo @glidile foi o espirito guia da
Accademia di Platonem Careggi, perto de Florenca. Seu interesse enconfias o de
um dedicado neoplatonista. Varios de seus esgégsassam as teorias neoplatbnicas
da magia e em tépicos musicais neopitagoricos cbmdriplici vita e Epistola de
musica. Observacdes ocasionais, como as relacfes entreade te a Santissima
Trindade sugerem que Ficino pensava a musica no®dede seu proprio tempo, mas
sua principal preocupacéo era o caratethosdas doutrinas musicais antigas.

Gaffurio, Franchino (Lodi, 1451-1522, Mildo). Teorico e compositor igalo, cujas obras
Theorica musicede 1492, Pratica musice de 1496, De harmonia musicorom
instrumentorum opusle 1518 se destacam, constituindo um conjunto sfedes
musicais tanto tedricos, quanto praticos. Circulentre os principaislitterati,
compositores e artistas italianos da Renascenpagedes quais Leonardo da Vinci.
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Gagliano, Marco da (Florenca, 1575-1642). Compositor italiano, furmtadm 1607 da
Accademia degli Elevaém Florenca. Fanaestro di cappellaa Catedral de Florenca
e da corte dos Medici. Dentre sua prolifica producéstaca-se a obEafnede 1608
com 0 mesmo texto de Rinuccini, acompanhando o @t em voga.

Galilei, Vincenzo(Santa Maria a Monte, ¢.1520-1591, Florenca). Tedei compositor, foi
um dos membros mais ativos e proeminentes da CtamEi@entina, pai do famoso
astronomo Galileu Galilei. Em seus textos publisadspecialmente Dialogo della
Musica Antica et della Modernde 1581, prop6s que, pela monodia, se retomasse a
unido entre poesia e musica que existiu na Grétigaa

Garcia, Manuel (Madri, 1805-1906, Londres). Baritono espanhadhofido tenor e
compositor Manuel Garcia del Popolo Vicente Rodriguiornou-se renomado por suas
investigacdes sobre a fisiologia da voz, pela igéerdo laringoscopio em 1854 e pela
publicacdo de um importante método de cantaité complet sur I'art du chande
1847.

Guarini, Giovanni Battista (Ferrara, 1538-1612). Poeta italiano. Sua peca mmggortante
foi Il Pastor Fidode 1598.

Malvezzi, Cristoforo (Lucca, 1547-1599, Florenga). Compositor italiaBerviu a familia
Medici em San Lorenzo como cOnego a partir de 1%88, Santa Trinitd como
organista em 156%naestro di cappellao mesmo tempo da catedral e de San Giovanni
Battista em 1573 e organista em San Giovanni emd. 1 professor de Peri. Escreveu
musica parantermediflorentinos, incluindo o famoso de 1589, bem cainercares e
madrigais instrumentais.

Mancini, Giambattista (1714-1800). Professor de canto e escritor do itapte tratado
Pensieri e riflessioni pratiche sopra il canto figto de 1774.

Marenzio, Luca (Coccaglio, 1553-1599, Roma). Prolifico composijjoie frequentou a
Camerata Fiorentina, participando com dois esptfrsdntermediparalLa Pellegring
espetaculo organizado para as nupcias do grao-deeydenando e Cristina de Lorena
em 1589. Produziu mais de 200 madrigais a 4, 5 wozés (1580-1589, 8 livros), 115
Villanelle ed arie alla napoletananotetos, uma missa a 8 vozes, 2 intermédios, entre
outros.

Mei, Girolamo (Florenca, 1519-1594, Roma). Humanista e historidgomusica, um dos
mentores da Camerata Fiorentina, professor de Wauwcésalilei. Seu pioneir®e
modis musicis antiquorur(l566-1573), completo estudo da musica da Grédigaa
em quatro volumes, foi uma contribuicdo decisivalesenvolvimento da monodia e do
dramma per musicaeiscentista italiano.

Monteverdi, Claudio (Cremona, 1567-1643, Veneza). Prolifico compositdiano. Ficou
conhecido como um expoente da moderna abordagetarmaonia e da expresséo
musical do texto. Em 1607 sua primeira 6pedafeo, foi produzida em Mantua,
seguida deArianna Em 1613 foi nomeadmaestro di cappellaa catedral de San
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Marco em Veneza. Publicou dentre inUmeras obraslioiios de madrigais seculares
entre 1587 e 1638.

Naldi, Antonio (Bardella) (? -1621, Florenca). Alaudista e cantor italiamventor do
chitarrone. Seu virtuosismo no instrumento foi &ldg por Giulio Caccini em seu
prefacio deLe Nuove Musichele 1601. Relacionava-se com a corte dos Medici em
Florenca desde 1571 e em 1588 ocupava o cargolagor@ficial dos instrumentos
musicais da corte.

Palla, Scipione Del(?-1569). “Cantor, compositor, ator e talvez tamlpaata, ele nasceu
em Siena, mas passou muito de sua vida util em IB&ygodepois em Florenca, onde
morreu a 20 de outubro de 1569. J4 em 1545 se tticiandele, quando a comédia
sienesaGl'Ingannati foi executada no Palazzo Sanseverino em Napoles gapéis
foram levados parte por cavalheiros napolitanoartepor musicos profissionais, entre
eles Leonardo dell’Arpa, Zoppino e Scipione del@dDurante pelo menos os ultimos
dez anos de sua vida, Palla morou em FlorencanJEG6E9 ele é registrado como um
cantor do Gréo Duque da Toscana. Caccini ndo semesttidou com Scipione como
também esteve trabalhando sob sua direcdo a partt568, ambos a servico de
Cosimo |. As poucas composic¢des de Palla que siwbram estdo na colecdo de arias
editadas pelo compositor e organista napolitanac®&wdio e publicada em Napoles
por Gioseppe Cacchio em 1577” [MAYER BROWN, H. (Teography of Florentine
Monody In: Early Music, 1981, p.147-148pudMULLER, 2006].

Praetorius, Michael (Kreuzburg an der Werra, 1571-1621, WolfenbUtt€pmpositor e
teorico aleméo, filho de um luterano ortodoxo, &3&m de um dos mais versateis, um
dos mais prolificos de sua época. Entre suas 2licpgbes vocais sacras que restaram
incluem-se mais de 1000 obras baseadas em hintsstartes, muitas destas para
coros multiplos, além de mdusica latina para o serluterano, motetos, salmos e
dancas instrumentais, Derpsichorede 1612. Publicou ainda um importante tratado
enciclopédico, oSyntagma musicunem 3 volumes de 1614-20, com informacdes
detalhadas sobre instrumentos e praticas de ex@cuca

Peri, Jacopo (Roma, 1561-1633, Florenca). “(...) cantor, alénca@positor, apelidado de
0 Zazzerino[o Cabeleira], Jacopo nasce em Roma, transfesedmpidamente para
Florenca, onde, aluno de Malvezzi, foi de prontotonweconhecido também como
organista. Prestigiadissimo pelos duques da Tosedna de fato, cantor nos papéis
dos Medici de 1588, principal diretor da musicaos dhdsicos de corte em 1591 e
finalmente camerlengo geral de Arte da Lana de 16lve por toda a vida a
responsabilidade principal de cada festa e entmeégio musical organizado na casa
dos Medici. Foi sempre naquele ambiente florentifjeto da animosidade pessoal de
Caccini que, entre outro, querendo reivindicar gagprioridade da invencédo do estilo
recitativo verdadeiro e proprio, declarou-se, no ssgundo prefacio [de 1614], o autor
deDafné€ (TESTI, 1970, p.70).

Petrarca (Arezzo, 1304-1374, Arqua). Poeta cuja obra inspieoinfluenciou inimeros

compositores. Apesar de apaixonado por musicap@acos 0s poemas de sua autoria
pertencentes a categopeesia per musica importante retomada do interesse por sua
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obra no século XVI comeca com a obra de Benedetieet® e a edicdo de Pietro
Bembo doCanzonierede 1501. Sua obra inspirou pelo menos duas gesaighpoetas
italianos, incluindo Sannazaro e Tasso, todosalewes de textos para madrigalistas.

Rasi, Francesco(1574-1620). Poeta, compositor e tenor italianaloTcomo aluno de
Caccini, fez grande sucesso como cantor e exeeuti@nthitarrone. Apés um periodo a
servico de Gesualdo, trabalhou a partir de 1598ante de Mantua, onde é provavel
gue tenha criado o papel-titulo Gofeude Monteverdi.

Rinuccini, Ottavio (Florenca, 1563-1621). Poeta e libretista, foutbade quase todos os
textos deLa pellegrinade 1589, também uma das obras fundadoras do rasiadr
italiano, permanecendo como principal libretistes dmmpositores vindouros, Peri,
Caccini e Monteverdi.

Sannazaro, lacobq1455-1530). Poeta italiano.

Schein, Johann Hermann (1586-1630). Compositor e poeta alem&o. Dedicado
basicamente a musica vocal, foi significativo coamo dos primeiros compositores a
enxertar o estilo italiano moderno nos elementadid¢ionais da musica eclesiastica
luterana. Sua principal obra instrumentalBamchetto musicalde 1617.

Susato, Tylman (Antuérpia, ¢.1500-15617-4). Editor de musica e musitor, com
atividade na Antuérpia. Instrumentista municip& #5649 e compositor dehansons
cancdes flamengas, motetos e musica para danbalhiba como editor musical de
1543 a 1561, fundando a primeira importante editt@aobras musicais nos Paises
Baixos.

Strozzi, Piero (Florenca, 1550-1610). Compositor amador e nobrerefiitino.
Desempenhou importante papel no fomento da nov&aass finais dos quinhentos,
como membro da Camerata e participante ativo rsgsisisdes da reforma da musica do
periodo.

Striggio, Alessandro (Mantua, ¢.1540-1592). Compositor italiano. Nobee Mantua e
principal compositor na corte dos Medici em Floeergpartir dos anos 1560, era o
encarregado da musica e compdtermedi para ocasifes solenes, além de mdusicas
cénicas, musica sacra e madrigais. Foi também moga executante de lirone e viola.

Tasso, Torquato(Sorrento, 1544-1595, Roma). Poeta italiano. Ligadorte dos Este em
Ferrara, produziu uma poesia de notavel perfei@@nida, que atraiu incontaveis
madrigalistas e monodistas. Suas principais olmasf a pastoraAmintade 1573 e a
famosa epopéidGerusalemme liberatade 1581, fonte basica para compositores
operisticos no século XVII e posteriores.

Tosi, Pier Francesco(Cesena, 1653-1732, Faenza). Carmastratto e tedrico italiano.
Ensinou canto em Londres e foi também diplomatarites do importante tratado
sobre cant@pinioni de’ cantori antichi e moderni, o sieno esszione sopra il canto
figuratode 1723.
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Vaccai, Nicola (Tolentino, 1790-1848, Pesaro). Compositor e psemfestaliano. Sua
principal obra, para além de suas 17 Operas, ketdo pratico di canto italiano per
camerade 1832, excelente manual introdutério as pratiamterpretacdo do século
XIX.

Viadana, Lodovico (Viadana, 1560-1627, Gualtieri). Compositor itabatambém frade
minorita. Foimaestro di capellalas catedrais de Roma, Concordia e Fano. Professor
compositor prolifico principalmente de obras voasras, além de canzonetas e obras
para conjunto instrumental, destacou-se na épacayaoescrita expressiva. Tornou-se
conhecido por seuSento Concerti Eclesiasticie 1602, a mais antiga publicag&o vocal
sacra com uma parte para baixo continuo.

Zarlino, Gioseffo (1517-1590). Teorico e compositor italiano. Estudoam os
franciscanos e ordenou-se padre. Na Catedral degyia foi cantor em 1536 e
organista de 1539 a 1540, antes de seguir paraz¥ezr@ 1541, onde estudou com
Willaert. A partir de 1565 foimaestro di cappellade San Marcos. Publicole
Istitutione harmonicheem 1558, um marco na histéria da teoria musicad, tipha
como objetivo unir teorias especulativas, baseagtasfontes antigas, a praticas
modernas de composi¢ao.

142



APENDICEB:

GLOSSARIO

Aria (ou, para Giulio Caccini, canconeta)Do italianoaria (ar), termo que designa uma
cancao independente, ou que € parte de uma oboa. Mapalavra italiana pode ser
entendida como “estilo” ou “maneira”, e no séculdlXaria designava composi¢oes
simples sobre poesia ligeira. As arias como medpdia esquemas para cancoes, foram
impressas durante a maior parte do século XVI e pgmée do século XVII, em
publicacdes instrumentais e vocais (SADIE, 200837).

Baixo continuo — “[...] Um sistema adotado para a notacdo da haianado
acompanhamento, que consistia em cifras e outnassgdostos sobre a parte do baixo,
cuja realizacdo, portanto, cabia ao executor. Tedgem no século XVII, do costume
de nossos [italianos] organistas, que usavam esgraw sustento da parte vocal mais
baixa das composicdes polifonicas, uma parte pareg&o basso per 'organp Tal
baixo, dito aindacontinuo —pela primeira vez, ao que consta, por Viadana -eresc
pois, uma funcdo verdadeira e propriamente harrapmas composi¢des de Peri, de
Caccini e de dei’ Cavallieri, os quais sem duvidea 0s primeiros compositores a
sobrescrever os numeros para indicar a harmongadies (TESTI, 1970, p.76).

Chitarrone — Instrumento semelhante a tiorba, com um segundeeltyxa onde se
prendem as cordas mais graves, como uma espétaadde de grande formato com
cordas graves simpaticas (que ressoavam juntaremes principais, reforcando-lhes
a sonoridade)” (COELHO, 2000, p.390).

Contraponto — Organizacdo vertical de um conjunto complexo deaglenelodicas em
linhas horizontais (CANDE, 2001, p.179).

Diminuicdo ou glosa — Termo de origem espanhola usado no século XVI, como
Trattado de glosgsde Diego Ortiz em 1553, como equivalente musdzliglosa
poética, para variacdes, habitualmente sobre una testigioso. Na obra de Giulio
Caccini, equivale a ornamentacao.

Egloga —De acordo com Muller (2006, p. 215), égloga é umesia pastoril, em geral
dialogada.
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Madrigal — No que tange ao estilo italiano, “aplicada a udorana musical, a palavra
parece ter sido esquecida, até ressurgir em unta darCésar de Gonzaga a Isabel
d’Este em 1510nfadrigalettd. Em 1533, o editor Dorico publica em Roma o pitme
livro de madrigais, segido por varios outros atéicio do século XVILI. [...] A musica
para todos os primeiros madrigalistas opfem umusica reservatadirigida aos
iniciados. Cumpre ressaltar que o madrigal, coroangao francesa, ndo € musica coral
destinada as apresentacfes publicas, mas uma nfidsiczémara”, concebida para
grupos pequenos de cantores e instrumentistasdasuam redor de uma mesa. [...] A
unido da masica ao texto e a liberdade da formassae caracteristicas essenciais,
assim como a continuidade musical. A va tentateraatresponder a poesia inspira aos
musicos 0s mais aberrantes “madrigalismos”, figw@soras ilusorias que se referm
sumariamente a simbolos ou a aparéncias. Nao Heta bmitar musicalmente uma
realidade sonora — riacho, passaros, cacada otagéepreciso, além disso, encontrar
equivaléncias musicais para certos conceitos. Tadgue sobe ou desce suscita
movimentos melddicos ascendentes ou descendestgsla/rascéu ou morte sdo
acompanhadas de harmonias transparentes ou digsgneertas palavras-chave sao
sublinhadas por melismas e os compositores setelinarolocando palavras corsol,
si (sim), mi fa(me faz) em notas homénimas. A tradugcdo musicakedéimento poético
faz intervir, por vezes, o “cromatismo”, como seiai as notas alteradas acarretam
modulacées, mudancas de “cor” correspondentes amgacie sentimento. E o sentido
harmonico moderno que desperta aqui, assinalanfilm de certo “classicismo” da
polifonia” (CANDE, 2001, p.362-364).

Modo musical —Termo da teoria musical ocidental com trés aplieaglrincipais, todas
relacionadas a acepcdes da palavra latiodus(“medida”, “padrdo”, “maneira”). A
primeira diz respeito a relacdo entre valores dasnna notacdo antiga, a segunda a
intervalos na antiga teoria medieval e a terceirtip de escala e tipo de melodia. Em
seu sentido mais comum, ‘modo’ significa a escalaselecdo de notas usada como
base para uma composicdo; essa selecdo tem inf@ecag respeito de onde as
melodias deverdo terminar, das formas que podeomaise (segundo a teoria mais
antiga) do carater expressivo de uma peca (SADEL,20.775).

Monodia — “A monodia nasce e se desenvolve no seio de uih@ra humanista, certa de
gue a arte pode se por enquanto formadora da dhdiMdade, do espirito, do carater
(...). Para os gregos, monodia era 0 canto de umca 10z, em contraste ao canto de
um grupo coral. Mas desde o inicio, a este sigrmdficmais especifico ou técnico se
somou a consciéncia de um caréater expressivo gtindiinente distinto, uma vez que
no teatro grego a monodia se referia ao monologdratgedia e consistia de uma
recitagdo dramatica que era cantada por um sOEt#o, 0os gregos entenderam que,
guando o canto fosse executado apenas por um caméo por um coro, fazia-se da
expressao dos sentimentos algo mais intenso, calimadiatamente comunicavel. No
ambiente florentino quinhentista, “herdeiro maidd tradicdo da arte dos antigos, 0s
estudos sobre a musica grega, realizados fundamentz pelo fildsofo humanista
Girolamo Mei, se consolidaram como base tedricasgiséentou os trabalhos artisticos
da Camerata Bardi, da qual Caccini foi membro” (MEBR, 2006, p.50, 20).
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Moteto —“Composi¢ao polifénica, de carater religioso oufano, a varias vozes (a capela
ou com acompanhamento instrumental) e cada umaritmim e texto proprios”. Uma
das formas mais importantes de musica polifénieagrigem francesa no século XiIll
(“moteto” deriva do francésiot, “palavra”) (FERREIRA, 1999).

Polifonia — Termo derivado do grego, significando “vozes iplds”, usado para a masica
em que duas ou mais linhas melddicas soam simalieer@e. A expressao “era
polifonica” é geralmente aplicada ao final da Idadédia e principalmente ao
Renascimento. O tipo de polifonia usado na époceotm por Bach e Haendel, é
geralmente designado pelo termo “contraponto” (SARO01L, p.74).

Prima prattica / seconda prattica Diferenciacao entre os dois estilos de composilgio
Monteverdi: ‘prima prattica: estilo polifénico tradicional, o de Luca Marenzo
Missas, Livros | a IV dos madrigais e uma partdidm V; seconda pratticqcitada
pela primeira vez em 1605): subordinacdo da m(eictexto poético necessitando da
criacdo de um novo estilo melddicstile rappresentativode acordo com 0s principios
dos humanistas florentinos, emprego do baixo coatinqueza da instrumentacdo nas
obras para o teatro ou para a igreja — Livros X dds madrigaisQrfeo, Vespro della
Beata Vergine, Selva Mora(€ANDE, 2001, p.372).

Stile recitativoe Stile rappresentativo -Dois dos muitos termos aplicados no inicio do
século XVII aos estilos afetuosos da Nova Musiceva@hni Battista Doni em seu
Trattato della musica sceniade 1633, assim os define: “Pstile recitativg pois, se
compreende hoje o tipo de melodia que se podearemtretamente e com garbo, isto
€, 0 canto solo, de tal modo que se compreendgmalagras, ou que se faca no palco
ou nas Igrejas e oratérios em forma de didlogogiasucamaras privadas, ou em outro
lugar; e finalmente com este nome entende-se tpdale musica, que se cante solo ao
som de qualquer instrumento, com pouco alongandagmotas, e de tal forma que se
aproxime da fala comum, mas, no entanto afetuosa. pdrrappresentativadevemos
entender um tipo de melodia que é verdadeiramantespondente ao palco, isto €,
para cada tipo de acdo draméatica que se desefseapar (0s gregos dizamueidot,
ou seja, imitar) com o canto, que é quase iguaktde recitativo atual, mas nao
completamente, porque algumas coisas deveriam esmovidas para leva-lo a
perfeicdo... Portanto agrada-me mais chamar esite apropriado para o teatro de
rappresentativaou scenicq ao invés deecitativo, porque os atores em grego chamados
de vrokpitai € em latim dehistrionesndo recitavam, mas representavam, imitando as
acOes e costumes humanos, e também porque conam@nstrei em meiiscorsi
musicali este estilo seria muito apropriado para a re@itagm publico ao som de
algum instrumento, conforme a pratica antiga, daralpoema heréico...” (SCARINCI,
2006, p.61-62).

Temperamento igual— Grosso modotemperamento musical foi a maneira ocidental de
lidar com a padronizacdo dos sons, das escalas fardaonia. Pelas propriedades
fisicas, analogamente ao modelo de explicacdo zalikidida em um espectro de
frequéncias diversas que resultam em cores distiot&om também é composto por
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uma seérie de freqiéncias simultaneas, em diferentessidades e combinagfes. A
escala musical € uma construcdo histérica, feitestelhas e ajustes de frequéncias
entre as notas visando a um “acordo” (acorde) ethdse

“Os intervalos harmodnicos representam, na teorgaptaporcdes, uma ordem criada
por Deus; todas as consonéancias correspondem @s$ndumeéricos simples (2:3 = a
quinta; 3:4 = a quarta; 4:5 = a terca maior etglif que se aproxima mais da unidade
€ sentido como mais agradavel, mais perfeito dooggee esta longe, onde dominam
proporcdes ruins, inclusive o caos. A relacdo 4&#é tida como perfeita: ela é
construida sobre a nota fundamental (d6), seus néns@o consecutivos e produzem
trés sons harmonicamente consoantes e diferentemi{dol), um acorde perfeito
maior: harmonia perfeita e uma consonancia das malises ffias musica. Este
acorde era o simbolo musical da Santissima Trindéeafinagdo devia seguir
precisamente o0 quarto, quinto e sexto harmonicgs!). Desta maneira, todas as
harmonias eram julgadas “moralmente”, podendo-saepoeender porque as pecas
necessariamente terminavam com um acorde perfegtormrmdo se poderia finalizar
uma obra no caos (uma regra cujas ocasionais @&saservem para denotar uma
intencéo particular do autor)” (HARNONCOURT, 198879).

Rousseau, em seu tempo, também teorizou sobre agitmn“Um som traz consigo
todos os seus sons harmonicos concomitantes, lagées de forca e de intervalos que
devem ter entre si para conseguir a mais perfeiandénia desse mesmo som.
Acrescentai ainda uma terca ou uma quinta ou algutra consonancia; ndo a estareis
acrescentando, estareis redobrando-a; conservascdo de intervalo mas alterais a de
forca. Ao reforcar uma consonancia e ndo as owgstareis rompendo a propor¢ao; ao
desejar fazer melhor do que a natureza, fazeis YaBssos ouvidos e vossoO gosto sédo
corrompidos por uma arte mal compreendida. Natwale) ndo ha outra harmonia
além do unissono” (2003, p.156).
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ANEXO 1—EDICOES FAGSIMILARES DO MATERIAL UTILIZADO NESTA PESQUISA
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foFra Francefco Tibaldi Fiorenting de Minori Conuentuali ho letro quelti Madrigali 1a
mutica del agnor Gueho Caccion Romano, e dall'efler’ compollt in materts d'amor'ma.
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bandisanes Chield, Republiche, o Prencipt , & in fede di cio bo (aritea queth quarers
verti h propoa mano i Sanka Croce di Fienze ' vitimo di Giugao 1 § 0 2.coala lettera

dedicatonia al Signar Lorenzo Salulad & v altra a Leton,

Concedefi fi lampine col conlealo del Padre Inguilitore,il i 1. Luglio 18031,
Cof. Vicanio di Fioreaza,

Siconcede licenza di lamparliin Fiorenza . Jo quorum Adem. DatFlordie o.lanij 1oy,
L'Inguilicor di Fioresza,
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ALLILLVSTRISSIMO

SIGNOR LORENZO SALVIATI

SVO SIGNORE OSSERVANDISS,

=01V N A cofainanimifce piiv-adsffersre aliruiiamdioi piecio.
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wana di lucgo a quelle venliffme dells miacafa non fon difgunie , debliano tener
ricordata a U 5. liuilri[fma guella fernitismia, che antica oramar¢[Jénao, de fide-
ra,e (beraogniora pisinternarfi nells fuavrts , e nelabenignut adela gralia fua,
ia quale defiderando io fempre che fia slluflrata dala gralsa distna, i lei foreueri-
Jadebiamenie . “Di Cafasn Firenlel dipromody Fevbraw 16 a1,

IJ" Vl--l:!- Iﬂﬂﬁﬂtﬁ?ﬂ#

Obbligatiffmo Seruitore

Giwho Caceini,

150



AILETTORI-

?I{ E gfr'ﬁm:ﬁ delle mufica farti dame intorne alla npbile maniers di cantare iﬂlfﬁl'

mofo Sciprone did Palle o macilro apprefe, g! altre mie campafizren di pin e
s dvewrli o g aree, compafli da me fa dierT tempt 1o nan ho fing ad boya manifc/iss

11, c16 ¢ adddesenta il mon ifimare go ; pavendis & we che aflar i oncre ricckfje-
i 3 vt e mwfiche , e polra pra ilel wmrer jro laro w&gmﬂrﬂr mi':ifr'-ﬂ-ﬂ'ﬂiw-'!‘*rg""'
covnte v e prit fownfe CAmEL, ¢ canparrics i foalia, g alees nobily :.-:n.lm.-‘:d-‘}l:;_,lf# profefione ;
woli o s wersinde ardare srtarmo malta di :_'Ilﬁr.‘r.l".ﬂ' e p‘gnnﬂr, m"m altre ma mie rid:rllrirrurﬁ'
e ﬁnylp-Fr:z o8 doppi , r0e r.-r-:fa’a:fnpi.-:rf, intreccrate [una nell alira ritroyars da

e Dpmedee trd of ToEd i ity e ;
pe prr efins sive quelle anires mranera ds paflapei che g13 [ coflumarans , pis propuia per gl firse
srems e oo, eols corde, ele per i€ etk gd wltrese vfarjiindrfferentemente, Hcrefeere, rfeemas
ve dells woce, | efelamazions, mrolli,  grupps, ¢ alirs cotali ornaments ally beeoma wrantera di cans
tere fano flata neceffirate , J7 anco mqﬁfi-c anics di fr jlampare detie pne Mﬁﬁ;‘frﬁ o in g -
{14 g gk i e [Fonie €an aueflo diftorfo a1 Lertors moitrare fe eagioni, che ' mdeffero & il «
o i canto per v woee fol, affine che , non effemddofi we” moderns 151 paffuss coffgemate (ch'ia fap-
ner ) miefiche di queclla rmﬁ-ﬂ:ﬁm_{u nﬁ-'mﬁmu nel mip antmer{inare,da me pﬂﬂ.: i gwﬁlﬁm-
] I"aj"?f-rrr-u"nm "1-""1'?':.‘?-'.‘" iR “"r”‘.ffﬁ:" RERALTE afle P-f'.-llréxr‘r.'““‘ che Tpf.l‘ﬁﬂ.l'ﬁdsrdﬂ'ﬁm'
pua Jreomidas. Jo veramente ne t teppt che frorinaon Firenzela aartuofiffima Cameraradell 1
luefis i Signor Grawenni Bardi de’” Conii de Fernin, ou cencorresa pon jole gran pariedel-
Lo medsiid, wice ameora ¢ primi mufii, €7 jngg;nﬁ&w, e "Poctiy e F_i!g"nﬁd:fﬁ'ﬂ:rﬁ.hwm
doly frequentaia ancl'a , poffe dive d' hauere apprefo po da jlore dotes vagionari , che iy pew dl
treret anni mom o ficto el rontrappamso , imperd che queffi mrendenssfSumi entilimomin mi b
wo (impre confortate, € con chinriffme ragion: conmimty , 4 nom pregiave quelia foree di pisifices ,
che mom .I'-:_,I'r-l'ail'ﬂ'n hpne ;n[md'rrﬁf: f"“*’f r,!',,""'.l'?ﬁ il comepero, g W Wﬁl o “Hmﬁ"”d‘"': ‘E'é}”"
fearcaands le ﬁ!f;hpﬂmmadﬂﬁdrmnxp wnip ; laceramentp della Pocsla, ma ad attenermn 4
gicella smanrera coran’y foduta da Platone | gl aleri Filofofi , chy affermarone lemulfica altromon
effere, chela ﬁ.n.:pul'.". , Fidrithmo, m—)iffmﬂ per wltimio , ¢ pon Err lo conrrario, & wolere checlls
poffa penetrare nell elerisi gmtelletra ¢ fire ueei mivabil effevrs,che ammaivang gl 5 crittars, e che nd
potvaane fir i ger il conrrappante nelle moderne mufiche, e particslarmente cantanda un falo fopra
qn-.rﬁmqkr Framento dr corde, rﬁrmﬁ ne imtendeda parola per Ja mealrirwdine de § [, T HED
nelle fillsbe brenr quite lunghe, ged in cgni qucelita di msfiche prr che permeszo di rﬁ!ﬁmﬂ-
L prlebe efalears | r‘gﬂdmfrrﬁfmui cantors ; Udeduro adungue, [f com'ie dica che tali mufiche , €
srisefict mor dananp altro dletto fuari de qwfﬂq,. plre potena L armonta dave ail vdiro folo Pﬂ:ﬁf mom
patesane effe mivosere £ smiellecra [enza Cintellipenza delle parole,mi vEne penfiero ntrodurre vna
foree s mufica, percus altri patejle quafi che in armenia fanellare, vfands 15 efFs {come altre valte
do derro | v e ta mabile fepatura i cante, trapaflands talora per alcune falfe;tenendo perd
Lrcoraly el Tﬂ&.f}fm, receira che .?nrﬂmd:u sane e voles fermre &l o comame, e _!'-rfq't.r i e
o tocche aall it amcmra per oo dmere qualibe afferta, non effendn buane per altre ; Laonde da-
Lo jesrctptt in ques temipt 4 quictll cants per bma voce fols , parendo & mc che hasweffero pis forza
per dilerrace | e muouere, roe de pra woce smfieme , compafi in quc tempi, § A adrigali , o Perfidsfc
Jirmavalie  Uledea o Sol Diourd dungue moreee ; ¢ fonili ; rr:'mf.;rmrﬂrrulhdriﬂﬁpru
IElivea ded Sumsgzaro ., Jrene i ' ombrade pli aneni fag i in quells file leprm.ﬂ?.rlpwmf#ﬁ
pis de fawede, cheon Firenge [i fono vapprefentare contande . { quali Mudrigali, o7 «Aria vini
W T 8 iR Rt ro Ao ety nplpf.-liﬁ. ¢ efortagiont ad giegmire il mo Frﬁpf-ng"?ﬂ"ﬁnt‘ per tal
Eirmem dagt Ao -:?.'—.r:r a trasferirmi i Kovva per dorne jlglqiod&cfu Ui, oue Jasnwdire detts o s -
driodds m) dervome _’.'G el Ligmar MNeve Nors }mofr:g.:m:.l'.ﬁ:xmm 4 the qutii :'Jﬂ'mmg ]
po '-.h'-:umr.rr#r-rnr.‘l'rl-;_::..nr Esane Sevazos futtd pofion: vemdere buona teflimoniiza guanto mi efor
f..l"l'r.-.u e R e LR r:-ﬂpr’rlf.-i. deceasiime el ﬁm .iij'.!d!r.l I?FIIH. non dneaere vaire mad
LT A Py .“J.Lﬂ'_i -'L'.nrrﬁﬂ.i _Ju'n‘_'.lr.a 'l;-n_lrr.l‘:n:l! ill'l.'l." .‘:_.||J L A S ] .|.'|:||"r;f 3 n"n- &Hl.ﬂ—l' .EI'I'H.H:I.D- l‘ﬂnl‘-ifu-rqiﬁ
FLENCTE

151



o ere Cadyrera deil’ porma asamtyques oy deer o2 o) por by mwasee Tl dr e % came pevehe rofle
0T ety o Y aers emipt ey AR voce ket s spads lempars o pea e, ik paresa fin'o, che
Fer Larrar sz paalelfs parttcarri r}.ﬂn.-.l'runﬁu lara, ds partc JI"._.I."..; ,{.a_."llff_-.lp-r.am.ﬁprr i fols carraig e
Ilrilrrn‘ in ,-'--.u,'_.'rr'rr-r '-l'.ﬂ'm. nrm!lp' witprmato o Ir Frrrra{r N rm‘r':l'.ilﬂ'i:.rn. ol ..:Ilr.frF ri' 1] -;mﬂ .rrm_pr_ll'rt.--
ﬁ#.um- per s mufice alonne Cangoncite per Jo Prﬁ oy e il vy, fe quats pareis i me, ehe nen fea-
uersiers, o che tra gl hugimens neendentimon g T Sero © mevennc anes penfiera per follewanés
o vl valia de gl angm oppref@, comporre qualehe canzonrtta & vfo di arsa pev poter 1 0 in ci-
frrnr i lIlr:l Arspments alr cowole | ¢ comrmicato e o J.u-mprn,"r_rrn 4 .h-m!r:‘grmffmmm'dﬂ’u [ared
Jus compuaciuto cortefemente da effe dimeolte cangoneite atmifire warie di verls, i come amchespe
prefia dud Siemar Crabbriella gﬁfa.i-rru . e i malta vopia , o7 :Ifdl' dearerftficats deiurie U alere
m-jm_f&.ua-uo prr,l'-"-w-m'm o .rgr;nd.r .nra:.rjn'?a.rlr d dnelay Tariamade, fe :julm"r Twree r-umpuﬂr ds me
in dinerfe arie ds tempoin tempo, fhare man foro poi disgrare egpandto & tueta Jialea, ferwidofi ora
a: «ffe fule ff{.'@"'“- ::Er:é.--:.mfﬁm rmﬂmfprr g 1-nnﬁe'.i,r Ercalaramense quei in Friéze,
our fanda o pia fome iremtafetce anmi 4 ghi fipends dy guefls Sevensffoms “Princips merce dells lovo b
ré qualunque ba volfute ba potwie vedere, O vaire 4 fuo pracere tuito guello, che &i continoso bo
wferaroantorma a i faie Ruds, mes qaaals cosi nemadrigal come neile arie ba fempre procurata Com
dziome de s concrtivdelle parale , ricer cando quetle covde pin, e mene affeitucfe, feeondo 1 fentimens
di efle, ¢ ohe parsicolarmente haweflece grazia, basendo aftolo in effe quanta pei lo parien Larce
delcomtrap f unto, e pafiro le camformanzze nelle fillabe lunghe, ¢ fug gory le brea, oo ofiernate rfﬂtﬂ..l'
vepnla m.ff;rrirlﬂ..l-;‘;l benche per wrcevto udormamento 1o hakbia vfaco ralova alcune pocke rrome
Jomed wafer dum quarto di battuta o vng megs adl pi fopra [illabe brewi por la pos, le quali per-
che paflanotailor nion fone paflape: ma v a ceree acorefcmento dr grazpa fi peffono permeticre, O
ancofer che il prndrcra [Fecrale fa ad opnrregole pative qualche rrrr{mne ; mna peve drﬁlhniﬂh
deero i fferemolamente aduperais quer funghy gors di vece, o d ansernive, che s pafiag g ng fomo fla.
13 veitauare per che funo necefTary alla busna manicra dy catere, ma eredo re pik roflo per vna cer
e riselfasieme 4 gle ovecchy drguells, clie meno insendono, vhe cofs fie catare cox afferro,che f7 oid fa
eeva indubitatamente s paflapgs fivebbona abberrins, noneflends cofa pri contraria di loro a affet
ta, onde per ts0 ho detio malamente adaprarfi que’ lungh. girs di voce, perd che da nie fono flari intra
Aaifi ca r};ﬁfnﬂrﬁnf i anelle muﬁr meag Jﬁrumjrr, rﬁpr:ﬂ.ﬂ.&t *'nxbz_.r R brewd, O o e
¢ finali, mon fcendo dr meffeeve nel voffe interno aile vecadi altra offeraanza, per ditn hﬁh&l
vi, femomche s vocale, n, . fr m:z-l'mrr efferto neila vece dr-lrﬁfrwm del Tenore , ¢ s vorale, 1,
lia mel Tenave, ehie fa vocale s, eff endo le romanents tutte in ufo convime, fe bene modto pra fonore
A J;wré, the fe chinfe,come ARCD PN proprie, r‘ﬁfﬂ‘l'ﬁm'r?rr rfercitare la diffofrzione, g7 accr che
arcora (¢ pure i debbona quefit giri di wore uflre fi freciano o qualche regola nelle nic opereafferna
re, e mon A cafo uﬁl I pratica .:l'rJ':-ua.ruFfmr#,nm'rﬁrrﬂkil pie e illpmfnfﬁ Ihﬂm:n:ﬁ'rﬂ_pﬂr.
e ealiriviel comtar folo, ¢ fare mansera i effi,nepromertenfiohe Jf:purquPanmﬁh baflencle perd
cfe a'la biona mansera di comporye, e cantarcun gucfle firle ferue molta pos Cantelispenza del cocesta,
e detlr pavele ol grito,e imitazgicme de ffe cosi mele corde affetruafe, come nello ¢ promerloci afferro
cartance, cie mor fivie ol contrag punto,of emdonn o fevmste ai effo per accordar folo be due paris ine
Jewie, ¢ sfup give tevni errore mota I, ¢ fegare aleune durezze poi per accampagnemensa :{rﬁ::ﬂ};-
te,ehe por A for avie, i come anco fi vede,che mrghore effento fard,e dilcerera pisi vn’aria, o un man
drigals i eotale Rile compofle fu'l pafle del comcesto delie parole da tale,che babbia Suona manier s
ﬂ'.' camlarr i e :rH_r:Tr & LR iy fom Mt f:r:r Hmrrﬂﬁmm, i e e Iﬁ'—PH.; ] rlrﬂ'.rrf msfmﬂ-
ragione, o de prost el st Tale adwngue furona le cagroms, che m' induffero a jimle mamicra di
carie pev tica wcer fuia, ¢ dowe, gof in che i) vocads fideana yfare  funghi gees di voce, refla
era i rrf-rrr};-r il ceefeere ¢ feemare dellavece, Pefilamazioni, tnlli, ¢ grupproz gl altvs effets o
Tk lI||'i_|,.-|.|.| ”;,-]'_-f‘-p-mrm| nie -tJr.:H', P!'F ,";j‘.t.ﬂ"‘ﬁ' ldrq!’.l:l:c".ﬂ!- 'lrﬁrﬁ pndrfferentemenie ﬂ"“.:."-l'lil walta
cle alivs fo me frvme vanto meile mufiche affertuofe, oue IIl:'ll:l ﬁrﬂh!&Frw.q-?Jnfd nelie can onerte &
babic ;. ovadier del qualdifesio (fr menmingdne) ¢ eagiomata perche ol manfice w5 bort poffiede prima
ehwily d o epiiunel csiare ok fe m'*_‘frj,rr, indubslatamséte nE icarrered be m ”m.g errars, i come prs
R

152



P N |'rh'|'lr I.T.Il-r', cha E‘rﬂ‘ IJ'II,":"-L'H‘-‘F A IEiEEE |-|J| fraidre r LT itultl'.! :hr' i .:: PR .rfﬁ_f I!.-‘ﬂ',l": i
s wrirgols generale,che nel eveffere,e fiemare dells voce, e nelle efeloms remifi o fandamisa di e
st fimper fone firue i opms forte di magfice, nen difeernenda [ fr Fd’l'l’-‘.llf i rir&.r.r&ijm.'h done
relors, ohe bone vatendame ¢ concerer, ¢ 1 fentimdt drllr F-“'"‘"r" "'""'ll'r'-:""” J *""'F" *:f LR e fﬁﬁrt
£5PEE ORE PI, £ mERD fivichiogpia effa afferio; a guals it dewr FrACRFR .‘w’f .ﬂﬂdm s fonemmamss
e peatere, e pregiave pun £y dnide dsrn che f.rrjpg'.lzuﬁ: del valen pgmorante ; deﬂ arte pon .P'".‘.-"?"_ le
e liscyita, ¢ Tun:pp&&ﬁm,.".r}e -.T_{r per lecceflens ¢ fua fone m lef,com tanta P"-’l’f‘”‘"* ¢ diligfye
{e drzrme moa profefiavy a’n—f: FHTONaYE (10 B0 aedve, ll-'i'a‘ﬂ"'*:-f"r-i'ﬂ‘!f ‘mmh”#ﬁ e [’1.-r-_
deridir, ohedally foesres babbramo lame d'ovns foenza, ed vem avte ) a lafeiarne "irmﬂu frace &
i rr.r.?.:lu'u Relie Bare a tfia, edifrarfi, intendendo o i moflrave quanto appariiens "};M.,-F‘ P”ﬁr
Joome el mnlmrfnf-:ﬁ‘;-ﬁ:dhﬂmmﬂ di Chirarvene,ad wlive [l amento di tnriepﬂ chy gix fis inire
T | P s— J,.fllg‘ mﬁm,r ﬁ”‘ & _&.:.:'.E.iq.r ' Nnrrlgr.i- eie ella nanﬁn’q#ﬁﬂj i qx.-e".:-fr-:.-
perceanto per {unga pratica, eome fivede, che hannp farto malts, ¢ f:wmfff. E ﬂ'-ﬂm.:rrﬁﬂﬂ A Y EeTin
jr"f'l"" Pr'&"' mFﬂ"""f-ﬂﬂ foarsea-di i rrr:lffﬁﬂﬂ af ﬁ_gw ﬁpm:fd'ﬂrﬁ_# Ai meftiers. Ef!rﬁﬁr.:
urfﬂrpfljf;ﬁﬂﬂf del cantante (per rcrelienza fua) mon feriemo il le rqﬁc;-trr.r'rﬂiﬂi.m tutic frfie
me la famne mugliore; per precedere adungue con ordine dirs, che ¢ prics £ § pail impor ta b1 fonid-
menie fons  intonazione deila voce in tuire fe porde, mon folo, che nulla pd manchy forto, &Ffﬁ‘ di
antag g1a. ma habba la buong manicra, come f.lrl"lﬁ inconar g, la 1“"":' .F.""Fﬂ;ﬂ' tﬁ“?ﬂrh
i dae, wedrema, ¢ Fvne, e Calira, e com lein aftritte note,moslrerema quella Jche J-'"'H'Fﬂ”;
P;ﬁprrprfi;wl{b alrri qfern.ﬂfrr JPPI'!‘]EF! ne fegaoma, Sona acdungue alcune , ofre npll frtpnexione
della proma woce, inrmnmter.;gﬁrln. o al-uni alir] deita FH'HH mofa "I"f‘r-f,l"ﬂ'll"'.ﬁ“ cardis ,
Sempre crefcendala, dicendafi guefis effere la buans mamiera per metteve 2 woce con gragia, fa 3“-’&
i quramie alia prims, per mli:jl'.’l"rrr rﬁufﬁgmnﬂt. por che in melie comfomanys elle pom accorda bF
che 0 ella i poffa amco wfare, ¢ diensita opamai maniera cor 310 ovdiparys, che in veee o bauer gra-
e | perehe anco alcum i tratiengono nella revga forse _l'rﬂfpa{fﬂ 1o di semmpa , efells vorrebbes
# proarfieve accenmata) dived ck'j:’..: ofie ‘mﬁ tafip rimcrejcesiole a}g'ﬂ.qirm i rn’:-rP!r I promyipeansy
sicalarmente eifa [§ dosee i ufere dirado ¢ come pisi pelleprinaymi el £ T lf!';l:ﬂ"“"‘f!-'"ﬂ
ofa del crefcere ba voce ; ._Wm mom mi foma pras quictate demtyg a § terpmn grdinary, @7 1-
ferids hl.ffr.i. ﬂ-q_l‘,l"-m o fempre e fiigando pri posita .}mrjpyi‘jﬁfr.wrﬁ! la mourta fia
fLata arta & poter meplio m{nzﬂnmﬂr del mucfico, cipe dilperarve, e puosere [ affeito dellanime,
b trowate effere mianiera pig affertiofs fo intanare la voce per conirarie {f-.ﬂ‘m altyo, ciet tnta.
mare la prima voce feemandola, perd che Wj'w,rhr ¢ mes 0 pik prencipale per mupseras
Faffeire: g efelomazione propricmente altro nom ¢ , che nel lafizre de'la voce rinforgarla algad
fo: ¢ tale accreftimento dy voce nella parte del foprano, majfimamente nelle voel nie (Pefle wolre
dvesene acute, or smpoatibile il udito come in piit occafiant howedito 1o . Indubitazamenty adungue
rome ..rfrr.mp.r'ﬂ proprio per msonere, migliore effecto far & Lintonare la woce feemandala, che oreftf
iola; peroche mella detea prima maniera, erefcends favoce per far [ efclamazione, fa di mefijero pos
mel daffar di efacrefeerls di Tantaggio, ¢ pere bo detto, ch'clfa a g& .Lﬁrﬁ}u,e crude. otia
:nlJ'mu‘ contrario rﬂ}:?ru' a;ﬂ.pfrfmj;,ﬁ,é, nel I-‘ﬂ'urh, 1"1?{::_ wn pacp piw ipirte larede.
v [empre pn n,ﬁi'_r_tmu 2, oltre che vfando anco taf wolta or {'una,er or alira ff porrd varsare, of-
Senda mpelia necelaria la warsazione in quei¥ arve,purche ella fis indrritts al fing dette. imanie-
ravhe, f¢ quefla ¢ quelism ww}uﬁ;ﬁ.ﬂﬁquqﬁ nel catare arta ,}P.p-;n- mEOHETE fuﬁ?ﬂn deila.
Rimg, b queed concedls s vers aue pis JfFcansicne Fu?ﬁ" talf Ff!'!;'.fﬁ T dimoffra con tanre Vine .
Fdgton; ne Viene in “”’J&"”“ﬁﬂ dinuona , che d.l‘! "’_J'E"-"‘-"“ : = rrl';'?”'.l'f'!".ﬁ"';';:f" Pui res
ceflaria ; che i miglor nanvere, e mag pior chiaregzaper fus imiellipenza mon ff pua deferiucre, e
nundimeno fi puc asquiflare pevfestamente, pur che dopo lo Rudio fﬂn tearica,e regole deiie, fips-
ol i1 afte -'..*rl"-"-:rprdl.rﬁ.f-rr Ia -?h:rr in twtte t't'-:H'iﬁdf:#.érmP'ifﬂﬁud.,m‘?:rmﬂfxrmrnu mella
Iz ofrffione, ¢ de Ip-..-::ll'?trn cdntore, e drfﬂ:ftgﬂﬂ:; CART AT

Efﬁ.ﬂ .

153



pE s

__1_;_ " -

R B ] dily i e e i e
o h
- f::::::iii*?:--.- e e e — ﬁg_ =
s A g o Supe SR A =4e =i

Dy awells a. :hran.:'fxf{nﬁa FiTPFE,COR AT HOYEL0 SINOY [YHT0 (NtpRato nella manicra detic, 7
e Pt fare eifersenza peel Jl'.:Pf.rJrl;T}rir nocs com e quﬂfrfm ta, , Cer muo dely mon lengaere ,, 7 i
g riela pr i it cod panto S parc smeonare, , Cor mte, , fremandols .'.-‘PN-, 4 poca v mel calar
dells emumumima cvefeere davoce con v poco pei (Frers, e verra farns Lefilaimazgrone afia affer.
sucfa pev la mosa ance, che cala per grado; ma motre pra, firvetsfa apparer & nella pavols, , deb,,zer
Lo rensta delia nota, che non cals prl;r‘[‘-r.m'u, ¢ome anco foauifTinge pai per la roprefadeile ffares.
giere, ehe cala fﬂ'ﬁfm; il che ho volfuto offersare, per moftrare aftrur, won folo cbt cofa ¢ eftlama
ziowe, ¢ onide mafca, ma che poffons ofjere ancera dr due guaaliva uma pri afferinnfa dell' altrs fiper
Lx weampera cd la quale fone acferisse, 8 imtonate well'wn mods, 6 nell alira, come per impitagrone dells
e i quid’c pere el Tura {;::u‘,l‘_z}am co il coceria: olive phe rg'rﬂwx_mm i rwtie fe mwficie .:J:_'e;
;;r-l,-';; Hdag rr;m'.a E:_-u_n.:i'r F.I’r'p.fll'}ur.ﬂ ;f'prr -l‘-ﬁrr;.n fﬂ"ﬁmmim,:fmhmw el P;”P" .-I!_!?F
dest, ¢ favanno lnr;lu.": afertwefe p fa wela fuffequente glre corve,che ﬂﬂf-ﬁ‘dlwrrr-l'irrfrm:.fwr;:i,
nelle quals hara pru Lucga, ol o tfEere, o feenvere della woce fenzanfar le efelamezions: intendéds pee
comFrucnza, ehe melle naficoe aricf®, é canzgonerre & ballp in wece di o .:ﬁi-m.ﬁdr.&,&.r wjar (ol (2
asnegsadelcanta, ol ?m.frfwf; ej:exe rraffortaro dellaria iffefla, mella qualy berche ralora 1y ouo-
ho fuog e gualche ofclemazsone, st dese L ;r.:rrfgﬁrﬂl ez, e nom parwi affetto alewno, che bab
o del lampusde Hrrrdu'm brawmo 15 erznig ome quanto fia mﬂﬁrﬂder il mufor un cerio

gﬂ-:’:{miﬁ guale frole prewalere 1. valts all arte_come altres poffioms ancora conofeeve dalle Grva

r|r'.' FaTEF mafe GUATIE ML SIOT g aTIA habbuano le prime quattro crome fopra f feconds filfaba e
vola,, langmire, , cosi vatienite .:r.i}-ﬁmm croms ol punte, che {e wltime qreartro tgnals,con de.
ferstte per fﬁmfp .._.,ﬂf..:}'rrm‘v te fong quelle cofe, che i wfanp nells buopa maniera dicitare
e per erosarjrin efl e maggior grazia, defersive tn vna mamera, fenne citravio efferto Funa duill'sf.
e, ande 5t dice altru carrape con pis prezia, o men grazia mi faranno ara daug{n; primu,in che
puife, ¢ fato nﬂ'ﬁru:pidmr:fn'ifi oo ol grappe, ¢ Lz maniera "'_.I'ﬁ"d!imprr ﬂr'l:_EWf-ﬂ' i;ﬁ'n_
.:.-rq:.’:m_..{r cafamia, g i oltre pou lum;fdm efferts pui mecefJary, aceio mrﬁi‘rr@mﬁq{.i‘
e r-ﬂt‘r.ll-lﬂ; I.';H'?Hh:..ﬂ erﬂw i

Treilla .

=

H eralle defericve dame fopra wmit corida fala, man ER.u-nPn alra wﬁmbmqurﬁ_t_.
1p_n-!l,l'l e nmf:rrﬁf rells :.-gff_;m.m‘l: dllsmma prima mn_gfu o ora ail alrra viwente ron le ml;.fﬁkﬁ-
wale, rom o nﬁrrn;iq arr Fr_ga!.:, ol fa_]"i"rﬂ:; nells -?H-lfr r"‘ll'rm'l'ru.r Lume, ¢ r-Irr.:, ERRE 14 Comi-
vyt el fromes femni nima, ¢ ribastere crafCans nats con flgdlﬁprd fa wocale, , 4, fino all'uiti-
wa brtue, ¢ fomerliontemente of grugpo, il gaal trills, e grappo quanto con la fudderse repols fofie
atprofa i grandecesellonz o A dlames moglie paffaslo lafrevs grudicare 4 chosngue ne juot tempi
Uveds cantare, come altresi (affio nel ysdigio alovui porendoff udere, in quanta fquifitezia fis faro
ol F e ML RHMEREE ff_rffr Leva P :'F:lt f'rf?ﬁ:: TR _l."l-l llnl-l:l.'?f-l A rete fe l.‘::]':' P-;I‘E'l o -;j.u.lrf.fn;
Meutezsaafermare , odire nomir potere sfaremiglior megzo per infegnario,ne miglior firms per

Ec_frr:u-gr 0y

154



defivnerh, theeemefrde ﬂﬂ;‘ ¢ PameePolien . N rjnnnr_irrh ¢ gruppe per effes ¢ [ralanpre o
rin, o molte rofe, v i deferiome, ¢ fone lf‘."“ o "'H‘.J.r"‘ ks "'F"’P"”ﬁ.{jf"“rn .j-;mr.}:r.rrr,
¥ Emp .":.Fnrr'n‘r”ﬂ'u""ﬂ_rrrm ura manicra, 0 in altra fapne if cenirario rﬂr".ﬂﬂl' ol s
JOSE, MACHIRY, i HMJ@I‘,‘ "m”rjfry.'rmq_j’.", #1a FTiAmALE TRTTE -I"ﬂf rfru.l ﬁl'a'}frnr: IT -"_l
mremtcreién ' if o veler delle pere, #tci0 twrie 2 venohrema mn rogRiione, Lome fGprd e "Ti'"r"'_
frte poutnlre, cle i o el forith infume domla ‘;nm.ufﬂ j‘rﬁfdr-ﬂlmfirnr.mur I:fqu:ﬁre{;e-ﬁ

Thn’i-: AFT s
I

ng ==

el T —

| MRS (B
Syt

— oy,

: Trilla 1 & Trilta Ribarrars di gola i

N e R
s

Cafcsea per ricorre il faza Alzra caliars levile

R e

L

Paicke per lenate foprafiritte in due maniere veg siamo baner pis sregia il pumers frconds che
- : ﬁ:‘m pin « i mumsere 7
ilr WELETS [ VIR0 | RCCHD nlﬂlﬂ'i?-':'_'lil' xrfnﬁ.umnﬁr m'! rf_};-rr;m{';' ]y ?ﬂ"f,ﬁ, n’g'f'rl'l'ﬂ als

cune dirf ccomlp parole flere o= mieme il Baflo per fo '
: ) e ﬂummr, © pRiy may rom
fa pratoce de’ gaaic oz foira cjeretar in f-g-n : O acquiflarne agm m;iﬁf‘-fﬁ{{‘;ﬁz" *

Sty

et Mok e A d
Lo

%ﬁ:
|

Liatle] deh [2E+3:] lany i =

e o
- - 1 i " = ¥

i

i

155



e Eaae HERTES

IIIIIIIIIIII

——— S e = e B

E_IT:———:ZI' — S, el — A at————————
::.l_"_' T :::.:f;:::_ e e St ﬁ

S e

jot ir daly el te. Ahimechie
M T T

—mEmm e

Plo a1 -jEEE s svkoris i . 7 ?:F
= L?Tj:ai i = ?@r_;:
SEH frillm

SSEmEs Ee—eeaiiiime jias

Leil-2 o

______ L il O
Eh__ﬁ' ERE=e—— =

[

= }L@Hﬁ@%ﬁgw

EL = o

A iif%ﬁ @H}Eﬂ%%

Ble—— - — e SEL e

156



et - 'r‘:::—:—---_ ===
i}j gﬁﬂil BE L*~‘i-;:'~=— Ee———————

ST -’ffé":"ifﬁgﬂi;._,_.___w_

,ﬁ{ﬁLS 4] ;—}igﬁﬁﬁiﬁé

r ._ d prattatin & s

Frille,

GEESBEalies Tas o .;Efégﬁ:—gg
SEe—— i ateramicc

Feemar divece efclafpiritals :fq!l:.l;:riw Ll

EeEEEEIss=——asEacy

depe fom hlgErr.l deh dope fon I']:-n
2 e B e
eyl

wfic'a trilla elcla

: —?—-—F.:; :I—‘E _;lﬁ:'f?:

157



vz wiant Caan Vhand o pneanimian Con 1 laddevta pvce e ara i bh Lo it

BRIl e e e

Apsy UG Elr e [are prme i cjulla part'ye em quells [eh it
PR L

_‘_E?_EE _E_—i_ iE‘__‘E_ N ﬁLE:F: ﬁ Eﬁ_;n —

— =
S i, R —— R i = i

MEREEFENRRIIIE = anEs —

eotr moells dllalma fece boes A i i onial A
- L i Bl e BERD

FR R e i i e
e = et

Tt

——

A1) wela efela pinfarrata  yy proamezabat.

ettt tere

e — T - el e e i

e e ¥
|||j|:h recate '|'|-|:||.,H_||l ﬂuH‘J]qu lareie jl.-ﬂ Aure A chno mENE e (2= ]
(R Tp ak ir'!'I.‘_‘ l-:,

R e

Epﬂ‘:ﬁe n'g:'i' i due verf foprale parole, , Al diffictace iomar, , in grid df romame{ta , £
siel mmadiigale wrﬂﬁ-, , Dby dowee fon fupgine, , fono dentro twesi i mighori affers, che fi poffona v-
oo smiorao alla nobaled d quefla manseva d canns gl hovoluti per cgo defor iuere i fiper moffrares
dowe i deue crefEere, ¢ fremare e vece: a fare rfﬁﬁmqrm, eradll, e gruppe, CF in fGrmia dNiTL§ Tes
ot s queeflarte, came wnce pee B «ffere mecefficato altra volta 4 dimaftrar cio in (kiie le apere, che
wpyrefio lepuranno; gl accioche fermano pee q;.l'in:]pm 0 vicanofFere,in effc mufiche  medefim luos
g, whee faranne pr neceflare froonds gle affetr delle pavele; auwrngs cle nobile smemiera fid ozt ap-
peilara s me qweils, che ve 1L fule, fenza fortapar/i 4 mifira ardimata, facends molte velre if valor
delle note Limeta mena freands 1 conceris defle parole , ende ne nafce quel cante paiin Sfregganra,
elie fo ¢ dereo, la dose Iha':[: b fomo tants pli effeces da vfarfi per I eceelle adi offa avie,ne ¢ tanto mecef”
farta L dmoma voce pEr offi quanrg Larefivad pone del faro per valerfene poi, dl{f-‘l F-I;J; di mefliers,
fira perent voile anteevtiments, che il profefiove di quei aree poi ehi epli desce cantar [olo fopria
€ Furarrane, o altve Trizncnte d coroe frmpa dﬁrrrfw o sccomaderT ad alvrs, ohe jﬁﬂqﬁﬁf@
g4 v fhone, wi?m.l’rpuﬂ] FAREATE ¥M VOCE prenid, ¢ naturale per sfipgive le weci finre ; melle -
i Frﬁ}{:rr.l'r. a admrne mefle forzate, socorende valer i dells rr,'?naqiw per nam Jtﬁopﬂrfc mmafio
f paiche prr Lo piu fegliono gffendeve udieo e di effa ¢ pur neceffarso 'I.'nfffj"fm# m sggrare [firito
ai erefeere, e foemare dellavoce, alie rfilamazioni e tuctr gl altrs efferts, ebe i P, ﬂli_ﬁﬂ'“
st yehe nun ply v enza mema’ por o ¢ kiforne. M a dalle voc finte non pus naftere spbilra d) bun l-'-'t':
do: che najoer zila 5 wa vare atrale © st per tuete fe corde , la quale alyvm poird manegfrare 4
.’ﬁm rqlllr.nm.f.rrr;:.a 4l rh el I'I:"ll:i' ragfene frr #Jﬂrd.tn'ﬂ'lt-rr nr"ﬂrmﬁ aurome m-.r.m‘;n el en s
gliors, ke evcoyvine tfarfien 1 fors nukdilma mansera di contare, Lamer defle guale, ¢ gemerals
Loa menle

158



mente A tint e L e aece (i mie per inelinegtane o matera,e F”’,.‘:'f'. T di i tandi ammi, oy [0
Seva jevam fofledafirare trafporsar pri sleve,che for fe v CORMENiD o chy mon meno i b mepee-
ran e camn tar o mparale OF dff-rrrarrrn{mﬁ’?r #0r paar b A TAEIE 8 Pﬂ],lrfﬂ-ﬂ'-"l e *]'-'ff&id‘l"ff s
Ll betlif min efiende, e diferrandn maruralmente, alfors ,l’f_lﬁl AT Al v i‘g"utilfw stéra
it s 4l 1w amare, qmn.-ul'ﬂ soboro,che fa P"Jﬁ.ﬁﬁm"" P fn-'izﬁéwrrdrrvfd-rfﬂrﬂl Fris efercie
tonidala fgefln, 2 fewoproms. e appalefing per vm cftmpio,e yma fembianza vera di quelleinarrefla.
diy o gme tels i, d ilfe gl deviseans tanti bent fapra la terva + fuepliandone gle neellerts wesiord
alls n...!r.._-i_rr.l:-,‘l.z{ru.l;r ode t drletee pmfuarne in C'fei'ajwfmgffr.m.

T Onriefes the 1o fhabbia rﬂﬁmmm:#f:r#mmuﬁﬁr,ﬁ:ﬁufm; i1 Pmﬂnﬁ-ﬂlﬂﬂfﬂﬁ'fﬂ'
;mmrrr{ﬁpu la parre del Baflole terge,e v fefle maggpiors awe ¢ fegnato ol digfis e minor o

b molle, ¢ fotlncente, che e fettime, o altre diflonanti fama per accompagnamito nHl'rpﬂ‘rr.i:ﬁmq'
wo; veflvorndd dive, che feleparare pells parte del Baffon quelle moniers fome Rare yfsie dame
eriledypola mnﬁmn::-tf?rr' ﬁ:xnr:jgﬂuftmrdaf?mu. efferdo clla La pisk neceffaris (fF sonom
g l.l.-rlh'.ifrﬂfﬁ-rl!ln'}'?ﬂdrfﬂ tarrone, ¢ fa pin facple davwfar/t e da far Wﬂmg&,rfﬁmﬁ
giee {0 flramimia pan afro ad accompagnare la Voge,e particolarmenie queils del Tenove,che g
g e aliyn, befC o el s immanente sn arbirrio i ek pow emtendde, of vipercuoterceansl Eﬂfﬁ ?.wﬂ'r_t
cor e, oo poyun effere i mf;ﬁaw imtenarmento loro , o che pin age nerammo la par pe, che cana
t1 fols, mon fi parendo fiors rils" mraloelatiors per guante so :n}rfudp croterilo romi pis ﬁrﬂri.r.:".
wibia intorno & deite partd ds viegze fie veduta offrraanza finpolare in Antonis TNaldy deveeil
Ladidla gratfime férnirore & queite dltezze Sevens.ol quale fi come verwmbte ne ¢ flavo [inné
Burg, Cofc ¢ Yepalato da tared per o po eccelléte cbe fme & neflrs g babbis map fonaro di rale firu-
pormta TR coR (oTe mr;ir'r&£ jgzrfnzﬁ ord, rgwﬂn}rﬁ:ﬁdﬁ"ﬂrm Mfrﬁﬁrﬂ'{fpnrrf (Chitar-
pome [ 44 cp's mom ansenm(le d lui quelia,che ad alirs piv valtd accaduta ¢, cioé che altvi fiverge.
gaefi i lanere imparato dialle difespline alerps, come fe ciafSuno Puuﬂ?,i Jn.lrrjﬁ' gffere inneniore
el varrre e cofe, e come fo r'ffr tolre all mgegno de glt bavmin :ﬂrfﬂrrfrm;ﬂr; andar ritrowado nuy
wa‘EJFJﬂm ad apsrmenfy 'Fﬂ_tﬂri-l.;ﬁrmﬂ" u.l"yum# iR,

Lo Stamparerea Lettori,

t;frﬂ-fn{mudrn’l dal & dells dedicatoria 4 a, ¢ Jprm' dj Febbraio fma

+ guefla vlumeo dr Gragna, nel guale ¢ foreoferires bfr:gh Jc?w'wj, apparirebbe e

funge, ¢ diffiweme fe ol deferetra Lettore nmﬁ:ﬂ} atsiertite, ghe dxp'm Hhﬁq?q

i lierga e fermira del amsore, ¢ la mfermts,e morse di Gim;m .p-y"nm'm Pﬂ#rﬁuﬁﬁc
weri sagians, ¢ fhiacenoli db dinerfificare i grorniy ¢ le dates

159



AEa Ei%ﬁimgz;
R s e—

*gzg

ﬁ_%;-uﬁff

ﬁwéﬁﬁﬁﬁfﬂﬁgﬁﬁ

n.-

.’;‘Ezi,

fl-""-l!

:==:________E % -
ST Rl

.I]Jnfp

===z

TEEEEa

uuuuuu e Dheh F”'_" -
e tﬂﬁ:‘ﬁﬁggg

sﬁf&;ﬁﬂ,ﬁ%

Eg:

?'H‘:&LSE

o TR . ]

LRy

Lﬁ}'a‘*i.ll uﬁ-m

i - l oo

5 L] o
B!

| :i‘

ﬁtﬁ—?ﬁ%ﬁ

B 2’ !FEmLﬂ-u'Jqﬂpw o proguil véwoe

i ézﬁ{&s ﬁql:glgiz%

!'J"’"“':‘" H d'-:-h

Erﬂ-mﬂ:uhj

%ﬁ

| S—

160

R



T _.ggri; 31;1%;131;1 ‘"‘”"-iﬂz;i—::f%

o s e e g

: Ei'—‘r‘:t—”ﬁ:———-*—-ﬂ

ﬂ_ﬂ_:‘i}g-«_slﬁﬁ—zﬁ

nt El'ln-ﬂ IDFF:HJ

S — _.........._...-_. e b ——
B | el el e
- o
S —T | =
L il il

: _gﬁgﬁﬁsﬁ

Jr|'rl1 ‘

pain o paltD  po

;T%?%%%gﬁﬁﬁﬂﬁﬁiﬁamﬁ%ﬁ

(T A —

;fﬁz;ﬁ@g:;zwfﬁﬁfﬁ@%ﬁiﬁﬁ%

grodel roilre Ena st milmi‘.!,,t-n

I:

.ﬂLJLjﬁﬁ# =1 —-#;:f _{:d

sz _‘FFgg_qﬁ;ifﬂhE-m—-—fﬁn : L'— 1'%

e

161



flli i beHa ™8 eredpd
. L R

i
del oo cor delee  deli b.'ﬂﬂr.-ﬁu tu

by j-f%ﬁ e a=e

SEEHEESEIRTEER

Famor = o Credi bopur & o d mor cafla  le  Preodi quello meo frals

o S e oyt et e 2
ST

qnmﬂ! pm, t vedmifoinsiloo.  re amaril

REE g L

:uHL

- o L5

——

li ams il

s e

- = e

PR === et

i ama ali el mia

SSEREEEREE

s fo Credida  par, & & tmor f'-l:'l'trl Prends queflo mio

ITF LD A

il =

==

=

-

mi oS tiza

Rrals J.Frunll permoy & wedrai ks il co

b omle i

SR T
J— o ——
h Ams il mae ama re Ami nl et wica
LR LA
x ok g 5 P e O ——

162




s I 1_‘1}.112 Ihﬁ;:j!ﬁ —_—
H_ =

i i e 5I.Lﬂl.|1.pl: I Iﬁ o da
-

=ty f@ﬁ.ﬁfiﬁ?ﬁﬁﬁﬁﬁ%

Fa.ﬂ-um oo €3 o0 ammapie Lilledell Jol mnthiadore 6§ comes me mo
i

aﬂ%iﬁﬂ == %Au? == =SS
EECiEn i SEe Rk et

1. e-AYEcer roul l'i'!f aldere ls fuarara heltare  conl wolirafllesis  Mentre cotanos ar

4 ﬂé:i*” EEEEE RS

fiie —?ﬂﬁ%ﬁz_ﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁﬁ

ﬁéLﬂLiéﬁ iij’fif;ﬁ;iﬁizﬁﬁ%@ﬁ

efiz col sofirosarenfiheim  Pumofel P flﬁ 'I'I'I'Jﬂ':[

’ré HE'] El=as Ef;;iy_%%:ﬁf’ E@—i

163



e R R
ml 3-'11515%‘?2?%?&115;- = =

S S A ——— ——.-.--..—___j
— — ———
= e iSRS — = 1
- — ki ¢ . E—— —— e 1 e
o | P, p—
e e — ——

L

S =

e

=
©

It EINE DE M ADRIG AL I

=5

164



Iy
- T 3N Faserde iv paturo per pmali dmpediments fir' iampare cond'era il defiderde
maio il B aponrmonds (efvls conpollom mufics dame per comandamenio d=l 5 0e
ressffimsa L ran Duce mio Sigamne riprq'hrnm nelly ofalizia dells Criflia
) H nﬁg'i;m.i wbiaria o B edner 'R' i @& Francia, o di Y akaria, nﬁr.ﬁ.q'ﬁ OT For
" o i occafame di gueTaltre mie mufi b agy r.|£.rr-rrn: ?utﬂp Fplurmp (oo dr g‘ﬁr
R.P,pmm.:- 5 CEROCE w.n‘umﬁl’.-r Lakreta *Fﬁ'ﬁﬁﬁ'ﬁ”"‘d‘ e .ur e porey |
che cantano 3le , 13 mam fua meceffitata favne altra dinsglrazione, coni'hawes penface .pﬂmnlz.lfmf-
la parse del Baffo, che tal wolra riceres te covde del Temore | ¢ ne’ dut Tenovs feguenny offcruare le
fr‘g;ur{' -f_f.u: i Fae (TR R .wrllrﬁfqu-t' " n‘fﬂ'ﬂ_‘g-r.h:‘, r ke . E benclre 1o mom bablina 1.#'5!’# fe buan,
il H;qm_‘rﬁmdﬂ- X r.;:gd.l[r ﬂfr!:nnlrﬂ”%lﬂ‘ﬂ 4 COSE R i‘l.cﬂr { comie medl aftre mie mafiche,one
entcruengono tal adarmamensy, aon ameno pevche sow'ho t fero di reperouotere mel rosro dicffila
cords del faffo nelie diff smenze, oo grudsco, ehe [ debba permivere , e pev quefle, ¢ per la varierd
lora , come anco per Jo priwslegeo, che dewe bawere sn queffa pavie, chi conta folo, mos potends #rra-
re von lr F.lnn.ﬁ'mr;‘{u‘ comre }mrr }.:nn"r [arclie , (e nelle alire mufiche, che I.Em..‘};:::.m "F'”:'
LT ARG e fmeefle pallaz i o Eaflande allors per o corrempere [ arefii del contrap-
l.rn.‘El.rr a_f‘?r?frm .I'F.I'ﬂdr.l'l'rﬂ'PﬂH 1 e i pud amcarvere ) wfare folo s buana mamera, e lafferto,
el guale me! Difeorgs fapra & baflanga por diclraragione ji ¢ faeellars.

T lvimee Cora del Ragimento di Cefalo conjertaro travocs ¢ Rromenti da feerantacingue perfone in
miTTd Loana 1emie ?mlﬂlﬂ temra do Seer ande be ne :rgu.; e mfﬂﬂ 4 E;;.}Hl M.!'a

o gaale ad wltra accajione m o fuears,
285
St R Ty
o ardore Chighslberghodelciel i .;h,.m:.-n, "
sl Sl Et ety
Tncitabele ardoes i Chagh alberghi ded vl 6 chigmail oo e
B s e e e e e
Erieflabile srdore s alberighidel ciel cichia o R
B e
Treflshileardert Chaghiboghediad, # daasl o ®
LSBT IRE s n e

Inefhabyle ardore o chiaglial beepli dod celei  ehia masl  en e
i —"

FE G RIRE RS L T

-

Ineilabibe asdore i ahagiialbecghi deloicl rehis midl e6 e

165



s :-_;:'f:g—:j 'ffi_i_gz“i Zﬂgfﬁfuﬁf%mﬁl— ==

"-—— e e T Fllr n-'_l:":
=S te

[T L T— - o

Aria E_#ﬂm

T ﬁﬁﬁifﬁi’ == SHEEEEE Rt

fulsapmic, L lar v selin erpare 1] j- I' nxx In

‘ :_F,‘.- ; 5193 __?_ﬂg"__—i:-f%i :1:-':1:_.:£:qu-'1 é
PR e e ]

P 554\" diil  mowo lamento elva IUI"IEI'ITH'“ ferma | vl ¥ '-'-

EEE s@@geﬂﬁ—@ﬁiﬁ%ﬁ ﬂ_?%
ErEEEaaS

in Mufilli de bella MEE  rubcliy i fpitarye s Chem
T s LN |} 1

éfﬁ.—.}_}' E‘a"z;ﬁf@?’

vede monie Che muvede mo  are oz viol o £870 mea

L]
i aTiE Ay
e _,—-H—-—-: = — e I, T—— e, R e —
._.-f,'i'%.l H:ﬁ_ e e —— ] S————— T e m——
= el — — — ———— —— —
- . i -
. T
T et W

166



SsbssaRuERn ":—f"?mﬁ EE=

wlanom  lenen Lo rt{"..ﬁ

@gﬁam}gzz::f = H‘u 211 ﬁz ==
HELEE Eesagsass ai}ft@-ff

% Sedime vi o oeale Chellmioged male  vies n]mh fus

% e e g P

g* L P‘?’Qﬁﬂ R rﬂﬁ‘_fﬂ

e i he g e hboehe momiooi mensrech o moro aline no

E"E:r:m_. '?méﬁﬁﬂ;iﬁ%g
e

lllllll

o Easd — e —
= e e g iy e
B T T ——— —— p—— .
o= f S —=
er— E——— ——
e — =
—— =]
2 gwad i =
P T e e
— . e i
P i s
e e ol W e Pl S — i e
T 1 e
T i S p—
e E S St T el

167



eLran .E_E'rw-

B T W P i o

o ISR A

Likkde e

et Wil o f:m i 2% :
sk 1k s - = e
oy —— - = — * R
ta dei  Vapga Plagaal 1ra Curs o M

1

P P

-||1 F
I
i
it 4
-vq-i-
A

— ——

o e
difgom bl eorg Anli damo e Ardi d'ama

(2

(i b B

EREE—rhn e

SEEIBGEs bl sl =

A d'ame ™
] ik AT
- r— e — . = ol — —— e a—
— '"_'T—'_“_.* .
N 7 * _.—".__.-f
Ardi damore neltamorofe famme Toans deh tiema alle doleezee preme
Fsfplende di belrd Falno weffora Mo 1 fowien cor mio de Lot groead §
Cmal gemma inoro . Perche non roroi |
Avids d'apore Amor pirione scions Credi cor mio per troppa enno & folle,
S farleguancie dicolor dauroray Chi penlardn d dimsn pakia dolents
L coane imdora. M s ]:IIII_EEEN i &
M wadamore epm fauilla fpemes i penlisrs, ogni athirra
Al rlm[ﬁllghr:ggrrhl paif , e allanns Og-uu'!gnd_mhmf 0 P EROTE,
el for anm 03 fae0 & forie.
el fhor ﬂ:&’h #nnialle canmte cure Filki, che perl aki rome {trale, & venns
Fuuahto 1 ber dglir negletto, e in tofio Sedileguanc giori, ¢ luggoa Fore
Lakial bl waloor, Ardid'smong

Syt

Dimvditz amann Vdiass Freerrann O Ciedogd fielic O Luna,o Sobe Donadon

Ssretistel iy

| Se tmmng v =g o

=TI =
|.1:.!i%

168



& —*——1’- e

e e =

H

1128

e ——

=21k

2k

=3

———

£ ﬁiﬁﬁf

§ arile |t-r.||. paiecley E vavzpiomme dophia l"'lll'rl..l't 3l migcor doghin psoyeal mio
___ T T e 1 = Zﬂ = - Frodl by
b e T ey =
T = [
Eﬁﬂ iE —— — —=
doglin
152 _1 e
_1 b:]h.!nhn: TR Lare ﬁmﬂlﬂﬁ!l!lk ﬂhimt,:hem!'bu.,tﬁ:ﬂu
TR cr\-r::-rf,‘ £ pid '!'Fnl.ll]tl!ﬂl‘ltﬁ & bellg Saltin fenta'l mID'l'!IlﬂiD.
Man i peiche Coom doler {puard L'abma lo fenig
Sobon choma Tenedtip vara Lenrelet] oo
Ton velpe 3 e 13 mulle dasdi E o fonfene
{__'\-"lrl vileden ran . L alma ﬁl‘ill IIIHI'IJ im amore %
| T piar Vo g r]1rr\q Et or I‘ﬂ'ﬂ m'ﬂl I'I1.=i1'- A mor e'l 'ﬂlj"ﬂ.c Tare,
Seniyee che martim Sentre che maitico | Etha porarco, ciace.
Aria Seitima ’
““%ﬁﬂ%’%ﬁ%
1Y wmae plara,e (plEdo e e difidm'e fare
LT 4 Y
et

¥ et ) 1
flra b Eicoeil mgn core Foeolmioen re.
i In Na . A CRTH ]
By = =t "g__ﬂz
= S B =1
151_' [ o
[

Fcon'l mao cnre o

Gl flepnay fire

. Eheloored campn ardite Cihmai Pi'ﬂldmﬂ:rgq-lb i
.n\||-|rn'l|n-uhlEu[::ul:l..”rlrlﬂl amorg P-u mnﬁpdi’m.n: pris gh v foflrire
Bl chlia #eniin

£z o th s vanuaio h‘l h-:-llﬂ C
Swanan lalfperaadenn 4f1a pﬂi FIlCITIT
Spom il l:!kelqu:uia,:]'ha pictd forvita D-,,d:';luhmmmhm'rﬂﬂjﬂﬂ
1rarm paflenn, La now’y ¢l pioma

Dy, e pid by
Armate; 8 yusl moee
O eaenasr v ol ddwug Stelic liseerms
& fldeggnny & fies .

169

La wiar'y &7 giorno
Sempredizen plant,
Seampre i foroy e hamma faree inoeps
Sulpua errant.



FRRORIL PIV NOTABILI

occorli nello srampare.,

[ T T P I‘“_I!?'I L e A .r?,r:","n _'"',-'r.'r.',"_i r.:lll}e"#.i ave la I|"|:-,I i wufd Pa da rﬁﬂ"

A Ll | r_-: -

e ante oo prines paibamella paree del Tenave, fionudac-fellr, fotrs La prome natava Ls pavs.
A TEEt ] S

e carte £z, prinea rfla mella parts del If.rﬁ'a quArta rafctin i mella feonde nota LJF.': b mai | Y
i arelhs otre # nells nofa :.-_I'Trr SEATe, owe mert b s rll"?r T .

P TE frile paifa wells parte del Baflo prema cajelln, s freonde nova nell amsiré , che ¢ s
reinsa § vogliona cpere due frmemnime legate , ¢ la fecondls fromstafopra feflamaggeores .

IN FIRENZE.

Apprefloli Here di di Giorgio Marelcotti. M DCII
Con Licenza Jr'_f#p#iﬂﬁ!'

170



TR RN IR e N R S A e R R ! S D e e
AR R A AT A A T AL A A “hg_-: m&ﬁﬁ;ﬂ.wﬁj‘”m B 'ihu

NVOVE MVSICHEﬂg

E NVOVA MANIER A
DI SCRIVERLE

Con due Arie Particolan per Tenore, che ricerchi
le corde del Bafo,

DIGIVLIO CACCINI DI ROMA:
DETTO GIVLIO ROMANO.

WNells quali fidimefiva , cheda tal Manierads ferinire con Iz pratica di offa,

7 pefiane apprenders tue le feafiten 22 s gueff Aree,
Senxa neceiita del Canto delf’ Anrore ;

:
¥
;
¢
:
¢
%
%

’3‘
%
3
&
é
:
:
i
i
g
&

Adornate di Paflagei, Trilli, Gruppi, e nusui affecti per vero elercizio
di quafun{]m: veglia profellire dicantar folo.

é IN FIOREN ZA: :
g Appreflo Zanck Pignoni, ¢ Compagmi. 16i4

Con Licenzia de'Superiori.

Simuﬂmw by e g 4 bk S mmm

171



ALMOLTO ILLVSTRE SIGNOR PIERO
FALCONIERI M1O SIG

i AN NO coftumate fpeffe volte caloro che apprefire qualche artes
0 difeiplina da alesino o 0 che dis alewno ehbero occafrone i appres-
derla , di efferrle le prime fatiche, che intorno 2 cotal arte o elafes
pliria banno fasse, ¢ miendato fuars mofrando per quefia mamerd
inverfo di guelloalcwn fegno i delbuts gratumdsne ma riguar-
-~ = dando 18 guanto gr..mﬂ'.s fia Lantico uﬁbﬁgﬂ che i senipo alia mero
ria del Sig. Paole Faleoniers , che ms comfighe s nies grosienis a gl fluch dells Ao
fica, e mi fpinfe, ¢ mi sfor=d per dir cosi con Laumto de fuos fraseors ¢ della fun prower,
= sone ad umpregarmsn lungamente , offtrsré & F. 5. fue maggior figliuolo non le prs
iz je s quelle confideraions , ehe ba melfo inficmse vatorne al modo del ben can-
sare i poterff apprendere opm fus squfitezza dd gl feroi dopo Fafferuaz fone ds
sriolt s 1o [j:mm con {'eferertar contmuansenie nel camdo e flefio , ¢ la ma
moglie , ¢ le mie fizhwole, vaa can I'baser feritito v waagmor cantani dionint . €
donne,che 1 Lraliaye fioors d Lralia foro fats nel termune di cinguant'&m,o joso al pre
fente, i . 5. comafiere che loffeguio rio in werfo la cafa fua commriats me pls
st della ma fameisnde Sz, € persiensire [fo & guelly della vecehasa per far il mie-
defiro fino al fine ds qued packs ehe pn pofions auar are defiderando wn tanto d J'.5.
Jomma felewde baciandole le mani e Cafa, Wds 18, &' Agoflo, 1614

DiV. § molrolluftre .
Seruitore affexzionatifsimo , & obbligatifs.
Gislio Cacani di Romia .

172



A DISCRETI LETTORI:

aenrA O LTI anniauantl, che jo merrefsialcuna delle mie apere di
e mulica , per vnavoce fola, slla fampa , fe ne eran vedute fusra
Ex  moltealore mie, fatee in diverl: tempi s 8¢ occahiont, dellequali
furano pitt nurela muliea, che io feci fiella fauola della Datne del
Sig. Owrauio Rinvicing , rapprefentata in cafa del Sig. lacopo
Corli donorata memoria & guell’ Altezze Sercenilsime, & sl
Prencipi; mi le prime, che io ltampalsi furon le mofiche farte I'anno 1600,
nella fivela dell'Euridice , opera del medelimo autore ; e furen le prime;che 1 ve
deller datein lucein Ttaha da qualusgue cempofitore dirale ftile 4 voa voce fols;
diedi appreflo fuore 'amno voe . quelle, cheio intirola le nuoue mufiche, e con

uelle pubblicai v dilcorlo , nel quale i contiene ( 5o non erro ) o quells,
che pud defiderare chi pradelsi di cantar filo, e veduto al prefente guanto |’ vni-
uerlale abbracci , e gradifea quelta iz maniera di cantar folo , la quale io forivo
ginftamente , come (i canta , quanto fia preferito d gl altri, per lo (paccio , che
dital’'opre hanne hauto gl ftampatori; e confideraro quante, olrre al cantar (olo
fia ftara gﬂ-ﬂi!a la manieradelle muliche de'cort di dete faucle ¢ Tinuenzione di
efsi , ¢ d'altre fawole , fatte por, doue parimente hé fatro diverfe arvie lecondo che
richedenano i diverfi afferti di cali cori , chiare & armoniole s mi fon relolurn 4
{tampar di nuouo guelt’altre mie, alcune delle quali fono feritre nell'sftefla manie
ra , che conuiene, che llano cantare | havendo legnaro fopra la parte , che canta,
e trilli , e groppi, & alori puoui affern non pia vedur per le fampe, con pailag
zi piu propri] per la voce , neiquali pallaget per hora non hié voluto moftrareal
era varierd i efsi eflendomi quelli parh a baltanza per vero elercizio in que-
[tarte, non havendo bavuto riguardo d replicar piit volre | medefimi potendo
efler quelli fcala ad aleed piu difthuli, comead alro rempo (i moltrerd ; ni::::u ce
' hd inferre , le quali ral' hora cantano in vece ditenore, ¢ tal' hora di batlo con
palfaggi pit propriper amendue le parni, e guelte per vio dichi hauefle talento
dills nawora di ricercare gli eltremi di elfe voci, effendo necellario in denta par-
te di ballo nelle imiminime ; e crome col punto , che difcendana per grado,
trillarne or I'voa. & ora altes, perdarle maggior grazia , forza | ¢ (pirito, e per
ditcfi brauura , e ardire, che piu i vicerca in derta paree , e nella quale vi i richie
deefla meno Vafferco, che nella paree del tenore ; in guanro alla milura , 6 lar-

hevza da ellervar(iin dette arie fecondo che & maggiore la gravied da vlarfi,
conformed pli afferti delle parole, e altri mouimenn della vece piv nell vna,
che nell'adira parte , v me nerimetto al givdizio del cantante, & i lieme al mio

I 3 ftam-
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ftampare difcorfa del 1601, Halegnaro lopra il Bailo da fonachh, eterze, v
e [eite maggiorn , e minon indifferentemente anto per B. ana:’i_m ; fuante per
. molle . cognialera cola pit neceflaria , per rendermi piu facile 4 i manco pe
riti, che hauellero gulto dielercitarfiin effe ; riceuetele correfi letrori con quek-
lo affetto, cheio ve le porgo, e viuete felici. &e.

ALCVNI AVVERTIMENTI.

T R E cofe proncipalmente [ conengon fapere da ¢l profe(Ss di ben cantar con
affetta folo . Crofonoloaffeita, la varicta di guella, ¢ la fprezzatnra o affer-
to i chi cants altro man ¢ che per L2 forza di diserfe note , & divars aceenti coltern-
peraments del prano, & del forte una efprefsione delle parvle ¢ del concetioche fi pren
don 4 cantare sia A rravsoneere afferio i ebi afeolta. Lavarietaned '-:Ifi’a'fmi quel tra
raffe , e he i fa da vno affetio wun'altro -.-:n’mm"g."'m.i mez 2t fecondo che le ‘F-:tme'ﬂ '
£ concetto pridann il cantante fuccefrwamente . E quefla ¢ da offersear i pinuii-
wente acciocche con la medefimas vefie (per dir rosi ) wio won toghe[ie a rapprefenia-
redo fpefo, ¢ vedona . La fprelzamra ¢ quella leggiadria laquale 7 a1 al cante
co'l erafcorfods piss cram: ye ffapame fopra duierfe cords eo'l quale fatto a tempo, to
Lleepdafi sl cantavna corta terrmnad agalia e .f?c:ﬂ-ﬁ:{'ta off rende TEEHOLE 4 Ji-
cent pufo , e arofn , i comne nel parlar comung la eloquenz.a , ¢ la feconaia rfun’c age-
tialt ¢ dolee (2 cofe oy can 7 fanelln . N ella queale eloquenza alle figure.e a 1 colors
retiorics afssmmgheres v paglaggs i trilly e gl alirs flonl ornaments , che fpar amcn
#e irr ogs affecte /i poffone talora mirodurre. Conofciste/T quefle cofe , erederd con
Paffernadivsnse de quefl paet componentenie , cbe ey baura difpofilsone al caniare »
pi;:.i per ausentsra fortie quel fine , che i defidera nel cante jpecralmente ,che e 4l
trare .
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ANEXO 2—-AMOSTRAS MUSICAIS- CDS1E 2
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VERSAO A (CACCINI, 1990):

-Jordi Saval i Bernadet (1941-). MUsico e compositialdao especializado em viola
da gamba.

-Montserrat Figueras (1948-). Soprano espanhola.

-Hopkinson Smith. Mudsico e musicologo americanoeesizado em alaude e
guitarra barroca.

-Robert Clancy. Musico especializado em guitarradea e chitarrone.

-Xenia Schindler. Harpista.

VERSAOB (HORVAT, 2003):

-Marco Horvat. Cantor e instrumentista francés esfizado em tiorba, guitarra
barroca, lirone.

-Olga Pitarch. Soprano.

-Eric Bellocq. Alaudista francés, também espedaliz em tiorba e guitarra
renascentista.

-Angélique Mauillon. Harpista.

-Imke David. Executante de lirone.

VERSAO C (CACCINI EPICCININI, 2005}
Johannette Zomer. Soprano.

Fred Jacobs. Tiorbista.
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Faixa CD 1-As Novas Musicas (1601) Tempo | Versao
01 Movetevi a pieta 2'19” A
02 Queste lagrim’ amare 4'14 A
03 Dolcissimo sospiro 5'38” A
04 Dolcissimo sospiro 2'07" C
05 Amor, io parto 311" A
06 Amor, io parto 2'51” C
07 Vedrod'l mio sol 3'30” A
08 Amarilli mia bella 2'13” A
09 Amarilli mia bella 2'44” C
10 Fortunato augellino 317" C
11 Filli, mirando il cielo 2'53" C
12 Muove si dolce 2'08” B
13 Ard’il mio petto misero 2'36" B
14 Chi mi confort’haime? 6'02 B
15 Fere selvaggie 2'04” C
16 Udite, udite, amanti 1'18” C
17 Belle rose porporine 2'29” A

Novas Musicas e Nova Maneira de Escrevé-las (1614)
18 A quei sospiri ardenti 2’55 B
19 A quei sospiri ardenti 3'04”
20 Alme luci beate 3'29” A
_ CD 2—-Novas Musicas e Nova Maneira de Escrevé-las B

Faixa (1614) Tempo | Versédo
01 Vaga su spin‘ascosa 2’43 B
02 Vaga su spin’ascosa 3’13 C
03 Tutto’l di piango 6'48” A
04 Tutto'l di piango 5'06" B
05 Tutto’l di piango 6'30” C
06 Torna, deh torna 347" A
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07 Torna, deh torna 3'04” B
08 Mentre che fra doglie e pene 2'32" B
09 Mentre che fra doglie e pene 2'00”

10 Non ha'l ciel 2'31” A
11 Non ha'l ciel cotanti lumi 2'06” C
12 Amor ch’atendi 217" A
13 Tu ch’ai le penne 3'05” A
14 Tu ch’ai le penne, Amore 4’30’ B
15 Al fonte, al prato 122" C
16 Aur'amorosa 2'53" C
17 Dalla porta d’oriente 1'52” A
18 Dalla porta d'oriente 4'28" B
19 Dalla porta d'oriente 3'28” C
20 Con le luci d'um bel ciglio 1'56" A

GIULIO CACCINI E SUAS NOVAS MUSICAS - UM ELOGIO ACCANTO - de
Conrado Augusto Gandara Federici é licenciado sadblicenca Creative Commons
Atribuicdo-Uso ndo-comercial-Vedada a criacdo dasderivadas 3.0 Brasil

Based on a work atutter.unicamp.br
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Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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